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J. Bit Kako Nicolas Bourriaud pojaSnjava promjene koje primjecuje u umjetnosti
devedesetih? Gdje, prema njegovu shvacanju, umjetnost tog vremena postavlja teziste?

K. P.: Nicolas Bourriaud u svome teorijskom okviru koji je opisao u knjizi Helacijska
estetika [1998.), promjene u umjetnosti devedesetih ne vidi kao stilsku transformaciju u
uobicajenom modernistickom smislu, nego kao pomak u onome sto umjetnicko djelo jest.
Dakle, zanima ga kako se autonomni objekt, tradicionalno vrednovan, s obzirom na formalne
inovacije, medijsku ili ikonografsku kompleksnost, tijekom 133@-ih preoblikuje u praksu koja
umjetnicko djelo premjesta iz sfere reprezentacije u sferu odnosa, interakcije i drustvene
situacije. Kljucna promjena koju on primjecuje jest napustanje paradigme umjetnickog
objekta kao predmeta smjestenog u vlastitom estetskom "balonu", uz otvaranje umjetnosti
prema proizvodnji odnosa. Ali, kakvih odnosa? Bourriaud tvrdi da je umjetnost sve vise
zainteresirana za sudjelovanjem u svakodnevnom iskustvu i tako postaje zamasnjak
neocekivanih susreta medu ljudima, Lvodi pojam "relacijska forma" kojim Zeli objasniti da
opipljivi mediji poput kamena, drva, boje i sl ustupaju mjesto postupcima koji poticu
interakcije medu ljudima, razmjene misljenja i opcenito situacije bliskosti, [z njegove tadasnje
perspektive, tradicionalni mediji mogu biti, i Cesto jesu, i dalje prisutni ali vise se ne
podvrgavaju zakonima formalistiCke estetike, Nadam se da ¢emo se kasnije jos vratiti na ovu
temu jer mislim da je problem forme kod njega jos$ uvijek otvoren,

Kako bismo bolje razumijeli Bourriaudov estetski zaokret, vazan je 8&iri kontekst
transformacije kapitalistickog druStva nakon 1880-ih, posebice prelazak prema tzv.
postfordistiCkoj ekonomiji, tj, ekonomiji usluga i informacija, On smatra da tadasnja
umjetnost reagira na upravo taj drustveni okvir tako $to zrcali dominantni oblik proizvodnje
u kojemu, naravno, i dalje postoje predmeti i stvari, ali oni do nas dolaze komunikacijski ili
statusno nuzno vec obiljezeni. NMedutim, za razliku od robne proizvodnje koja je uvijek
instrumentalna i utoliko usmjerena na profit, umjetniCke relacijske prakse, barem kako on to
vidi, grade privremene zone "nefunkcionalne” ili "neutilitarne" interakcije. Na taj nacin se
otvara puno Siri prostor drustvenosti nego Sto je to bio slucaj u klasicnoj ili modernoj
umjetnosti i, Sto je najvaznije, to se dogada izvan logike trzisSne instrumentalizacije.
Umjetnicko djelo odbacuje stabilnu, dovrSenu formu i pretvara se u dogadaj koji se odvija u
vremenu i prostoru zajednickog bivanja, To znaCi da je estetska vrijednost iskliznula iz
domene oblikovnih svojstava predmeta, Sto promatraca stavlja u bitno drugaciju situacijut
on ili ona mora biti u stanju uocCiti koji novi tip odnosa djelo omogucuje, tj. kakve vrste
interakcija proizvodi, kakve oblike zajedniStva ili privremenih zajednica potice, te kakav tip

"mikro-utopije" ili drustvenog eksperimenta nova umjetnost uspostavlja.



Bourriaud Cesto koristi Mlarxov pojam "intersticija", prostora unutar postojeceg drustvenog
poretka koji funkcionira prema drukcijim pravilima, makar samo privremeno i ogranic¢eno,
Umjetnost devedesetin, prema njemu, pomirila se s neuspjehom izgradnje totalnog
estetskog drustvaiodlucila se za strategiju Sirenja malih, nestalnih zona alternativnin odnosa
s idejom disperziranja mnostva malih diverzija umjesto sveobuhvatnog frontalnog napada.
Umjetnicki radovi tako postaju neka vrsta medupodrucja kao mjesta i trenutaka kada se
tradicionalna podjela drustvenih uloga makar privremeno iznova zamislja, \Vazan aspekt ove
teorije jest i nova uloga publike. Umjesto pasivnog promatraca koji konzumira gotov estetski
objekt, publika sudjeluje u dogadaju i Cak je mozemo smatrati su-autorom jer situacionisticki
performativ (tesko je ovdje izostaviti pouke Guya Debordal) brise granicu izmedu autora,
djela i recipijenta, Upravo zato estetsko iskustvo viSe nije kontemplativno, nego
participativno i Cesto performativno. Limjetnost se sada odvija kao praksa zajednickog
bivanja, a napusta se omrazeni linearni prijenos znacenja od objekta prema promatracu,

Ipak, upozorio bih na razliku izmedu participacije kako je tumaci Bourriaud i danas jako
popularnin  postapalica poput "sudjelovanja", "kolektiviteta", "zajednice", "suradnje,
"bliskosti", "solidarnosti" i slicnih. Mislim da u njegovoj estetici danas svatko pronalazi ono
§to mu odgovara, Kod Bourriauda, teziSte promjene ipak nije u povratku nekoj izmisljenoj
komunalnoj proslosti koja se nikada nije dogodila, nego u samome statusu umjetnicke
proizvodnje. Njegova estetika tek konstatira, ili bolje receno, predlaze situaciju u kojoj
umjetnicka djela evociraju druStvene odnose, ali pametno izbjegava izmedu situacije i
odnosa uspostaviti znak jednakosti, Dakle, za njega su prakse devedesetinh mnogo vise od
pukog opisa svijeta kakav bi mogao ili trebao biti jer ako smo nesto mogli nauciti iz neuspjeha
modernog projekta onda je to spoznaja da su politicki ciljevi lakse ostvarivi ako djelo postane
sponom izmedu dvaju nesvodivii koncepata — umjetnostii Zivota — umjesto da vjeruje kako
Ce se oni jednog dana zauvijek ispreplesti. Llostalom, kada bi se najplemenitije ljudske
vrijednosti | osjecaji doista mogli bez ostatka oprimjeriti u umjetnickom djelu, tada bi ili
nestala potreba za covjekom ili bi umjetnost postala suvismom. Zivot i umjetnost
nadopunjuju jedno drugo upravo zato 8to izmedu njih postoji nepremostiv jaz, a ne zato $to
bismo trebali teZiti njihovom spajanju. Doduse, time bismo ipak nesto postiglii tradicionalna

duhovna eshatologija konacno bi se suocila sa svojim "progresivnim" neprijateljem —
socijalistickom eshatologijorm.

J. But Koji su drustveni i umjetnicki preduvjeti omogucili shvacanje "umjetnickog djela kao
drustvenog meduprostora" i na koje nove potrebe ta promjena odgovara?

K. P.t Bourriaudovo shvacanje umjetniCkog djela kao druStvenog meduprostora i samo
proizlazi iz razlicitih meduprostora; njegova estetika sintetizira i preoblikuje mnostvo praksi
koje se tijekom kasnog 2@. stoljeca stapaju u hibridni politiCko-ekonomsko-umjetnicki
koncept, Bourriaud nastoji objasniti kakva je uloga umjetnosti u doba razvijenog kapitalizma
s jedne strane te "kraja povijesti" ili pak "kraja velikin naracija" s druge. Kako sam ranije
spomenuo, na razini drustvenih preduvjeta klju¢na je transformacija kapitalizma od 1870-ih
nadalje, koja se u teorijskoj literaturi Cesto opisuje kao prijelaz iz serijske proizvodnje stvari u
proizvodnju individualnih iskustava, Ovaj pomak ukljuCuje fragmentaciju proizvodnje, rast
ekonomije usluga, informatizaciju rada te eksploziju industrije ljepote, uzitka, slobodnog
vremena i sl U svijetu koji je nakratko zaboravio na sukobe |ne zaboravimo, rije¢ je o
devedesetim godinama proslog stoljeca i razdoblju koje politi¢ari zovu pax americana|



drustveni odnosi, komunikacija i interakcija postaju vrijedniresursi jednostavno zato §to velik
dio suvremene umjetnosti poCiva na estetizaciji svakovrsnih konflikata, a koji su tada igrom
povijesnih okolnostiizostali, Premda tijekom cijelog desetljeca na koje se Relacijska estetika
odnosi nije bilo globalnih geopolitiCkih sukoba, kapitalisticki sustav vrijednosti pokazao se
kao neiscrpan zamjenski izvor nadahnuca.

Drugi vazan drustveni preduvjet jest transformacija javne sfere i kriza tradicionalnih oblika
kolektivnosti. Krajem 2@, stoljeca dolazi do slabljenja velikih ideoloskih narativa, politickih
zajednica i stabilnih oblika zajedniCkog identiteta. Ujedinjenje NjemacCke nakon pada
Berlinskog zida posljedniji je veliki dogadaj s globalnim geopolitickim odjekom. Umjesto njih,
vidljivost dobivaju fragmentirane, privremene i fluidne forme drustvenosti, ali i one
manjinske koje traze trajnu afirmaciju kroz politicku potvrdu. Bourriaud vidi umjetnost kao
odgovor na tu fragmentaciju tako Sto je ona konaCno prevladala Ceznju prema nekoj
zamisljenoj totalnoj [bolje recenot totalitaristickoj) drustvenostiiodlucila pronaci utogiste u
manjim, lokalnim zajednicama — privremenim konstelacijama koje mnogo lakSe uspijevaju
afirmirati vlastite politiCke ili vrijednosne ciljeve. Suzimo li perspektivu i ogranicimo li se na
Cisto umjetnicke preduvjete, relacijska estetika nastaje u |post)modernistickom vakuumu
druge polovice 20, stoljeca. Izdvojio bih tri kljucne sastavnice tog procesa koje su se gotovo
istodobno uskladile s duhom vremena: situacionizam i konceptualna umjetnost, performans
i happening te institucionalna kritika i teorija umjetnosti, Konceptualna umjetnost vec je
dematerijalizirala umjetnicki objekt i naglasila ideju, proces i kontekst. Performans i
happening 1860-ihi11370-ih dodatno su pomaknuli fokus prema tijelu, dogadaju i participaciji
publike, Institucionalna kritika i teorija, pak, otvorile su pitanje uvjeta izlaganja, tj, same
strukture umjetnickog sustava i skrenule pozornost kako na paradoksalnu prirodu "svijeta
umjetnosti” tako i na posve novu ulogu muzeja u njemu, Naime, to je svijet potpuno otvoren
prema mnogostrukim inovacijama koje Cesto na radikalan nacin skrecu pozornost s
nepromijenjivin objekata/fetisa prema temporalnosti umjetnickog procesa; istodobno, to je
svijet u kojemu se relacijske forme druStvenosti bez imalo zadrSke podvrgavaju
sveprozdirucem integritetu "bijele kocke" muzeja ili galerije. Time se sve ono Sto u zametku
ili kreativnoj ideji ima "revolucionarni" potencijal uvijek ve¢ unaprijed povija pred posve
tradicionalnim oblicima drustvenosti, poput nostalgije i fetiSiziranja proslosti, dominacije
materijalnif vrijednosti, a potom se konacno posustaje pred stvarnim izazovima kao $to su
nepravedna drustvena hijerarhija i nejednakosti svih vrsta,

Primjera za ovu tvrdnju ne nedostaje i nalazimo ih neposredno oko nas., Zar mislimo da su
umijetnicki radovi koje je predstavila Andrea Kulunci¢ na retrospektivi u Nuzeju suvremene
umjetnosti u Zagrebu 2025, doista oni isti radovi kojima je autorica originalno intervenirala u
stvarno drustveno tkivo? Prenosiliizlozba "Priru¢nim sredstvima" VVlatke Horvat postavljena
U istom muzeju 2026, identicnu poruku kao njezin izvorni "work in progress" koji je ova
autorica osmislila za venecijansko Bijenale dvije godine ranije? Jednaku dvojbu o moci
relacijskog umjetnickog ¢ina kada ga vidimo in situ i kada ga promatramo u muzeju poticu i
akcija Ovo nije moj svijet iz 1976, Zeljka Jermana te poetska agitacija Citajte pjesme
Viajakovskog iz 1878, Vlade larteka., Relacijsku estetiku moramo koristiti ne samo kao
metodu davanja smisla jednoj odredenoj vrsti umjetnosti, nego i kao zrcalo u kojemu se
odslikava neprirodna simbioza angaZzirane umjetnosti i drustvenog spektakla, Naravno,
iskrivljeno ogledalo nije posljedica loSe umjetnosti ili loSeg muzeja nego paradoksalne
nesukladnosti relacijske umjetnosti sa sustavom koji je istodobno cini i mocnom i
nemocnom. ocna je u trenutku kada nastaje i prodire u tkivo drustvenih devijacija, a



nemocna je kada se pretvori u puku vizualnu informaciju, u melankoliCno prisjecanje na taj
kratki trenutak proplamsaja.

J. But Koliko je, prema vasem misljenju, zbirka tekstova Helacijska estetika relevantna
danas, kada se i ekonomija oslanja na gradenje odnosa i novih prostora komunikacije? L
tom kontekstu, Sto danasnja umjetnost nudi i na koji nacin nastavlja i mijenja navedene
prakse?

K. Pt Pitanje aktualnosti relacijske estetike danas tesko ¢emo razrijediti jednostavnom
opozicijom ‘"zastarjelo / relevantno", jer se teorijski okvir Nicolasa Bourriauda u
meduvremenu preselio iz statusa dijagnoze vlastitog vremena u predmet dvostrukog
prisvajanja: s jedne strane umjetniCke prakse su ga radikalno prodirile i preoblikovale, a s
druge strane kritika ga je razotkrila kao koncept koji je vjerojatno previse optimistican u
odnosu na politicku ekonomiju relacionalnosti u kasnom kapitalizmu, Danas, kada se
ekonomija u velikoj mjeri organizira oko "proizvodnje odnosa", pozorno citanje Bourriauda
postaje upravo zbog toga jos vaZnije — ali pod uvjetom da ga se Cita protiv njegove izvorne
normativne samouvjerenosti. Naime, njegova temeljna pretpostavka bila je da umjetnost
1990-ih moze privremeno obesnaziti instrumentalnu logiku drustvenih odnosa ukoliko uspije
u stvaranju mikro-utopijskif prostora koje bismo uz ponesto cinizma mogli nazvati "Cistim
bivanjem", Helacijska estetika svakako podrazumijeva i pretpostavlja da je autonomija
umjetnickog ¢ina gotovo apsolutng, tako da ¢ak i kada umjetnost proizvodi odnose, ti odnosi
ostaju estetski izdvojeni iz dominantnih ekonomskih logika, Nakon dovrsetka ili propasti
modernog projekta osamdesetih goding, njegove su teze dosSle kao melem na ranu
ljubiteljima politickog u umijetnosti i mislim da su danas jo$ aktualnije jer u digitalnom
kapitalizmu platformi, i s generativnom umjetnom inteligencijormn koja svaku formu cini uvijek
veC zastarjelom, bit ¢e sve teZe dokazati relevantnost dobrog starog formalizma u
umjetnosti.

Danasnja umjetnost istodobno nastavlja i nadograduje relacijske prakse. S jedne strane,
vidimo jasnu genealogiju koja vodi od relacijske estetike prema participacijsko] umjetnosti,
drustveno angaziranim akcijama, community-based praksama i institucionalnim formatima
koji ukljucuju radionice, zajedniCka druzenja, kolektivne performanse i tzv. diskurzivne
programe. VInogi suvremeni umjetnici i kolektivi Cedce opisuju svoje radove kao okidace
emotivnih stanja nego kao slike ili instalacije, i time izravno produZuju Bourriaudovu
paradigmu, Ono §to je on zamislio kao potencijalnu emancipacijsku zonu, tj. proizvodnju
drudtvenosti kao estetskog materijala, danas je gotovo potpuno integrirano u logiku rada,
trzista i algoritamske upravljivosti, VloZze nas utjesiti da ‘relacijsko" ima praizvor u
"konceptualnom", a sto je vec od Duchampa primarni resurs koji, srecom, uporno odbija biti
podvrgnut utilitaristicko] logici, Mislim da je vecina onih koji su nekada mislili da e
Bourriaudova teorija toc¢na u deskriptivnom smislu danas ipak spremna otvoriti pitanje koje
je za nasu temu mnogo vaznije: moze li relacijska forma ikada biti izvan instrumentalizacije?
Ili, preciznije, moze li umjetnost proizvesti odnose koji ne sudjeluju u ekonomiji vidljivosti,
spektakla i materijalizma?

Na ova pitanja kapitalistiCka ekonomija ima svoje predvidive odgovore, zato ja ne bih poveo
jo$ jedan uzaludan razgovor o sveprozdirucoj moci novca nego bih raspravu preselio na meni
mnogo zanimljivije mjesto — u teoriju umjetnosti. Zasto? Zato §to relacijska estetika nije ni
dotaknula problem epistemickog potencijala umjetnickog djela per se. Buducida suvremene



prakse sve Cesce ulaze u zonu kritike i samokritike upravo spram svog relacijskog ideala,
potreban im je vrijednosni korektiv izvan toliko zudenoga drustvenog ucinka. \Vjerovati da je
svaki relacijski ¢in potencijalno oslobadajuci ili barem slobodarski je vrlo romantic¢no aliivrlo
nezrelo. Mislim da bi teorija trebala istraziti mogucnosti relacijskin formi izvan ideologija
unutar kojih, i zbog kojih, su te forme stvorene, umjesto da pohvaljuje umjetnike zbog njihove
politiCke osvijeStenosti. Drugim rijecima, ja bih fokus interesa pomaknuo s proizvodnje
odnosa ili politike odnosa na Cisti fenomen ili, kako je to njemacki filozof Martin Seel nazvao,
na "estetiku pojavljivanja", Wlislim da je fenomenologijski pristup onaj koji vodi prema stvarnoj
autonomiji umjetnosti ili, u nadem slucaju, prema mogucnosti negativne relacionalnosti. Tu
mislim na prakse koje ne proizvode predmnijevane odnose, nego ih prekidaju, usporavaju ili
destabiliziraju. Ako je Bourriaudova paradigma naglasavala susret, participaciju i zajednistvo,
zasto ne bismo kroz teorijski diskurs uspostavili odsutnost odnosa kao estetsku i politicku
strategiju — tiSinu, povlacenje, opacitet, ili radikalnu nepovezanost, Time bismo relacijsku
estetiku afirmirali iz njoj suprotne pozicije. Naime, ako je sve relacija, tada kritiCka gesta moze
biti jedino prekid relacije.

LI konacnici, relevantnost Bourriauda lezi upravo u svemu onome $to na temu relacijske
estetike tek treba biti kazano, Njegova teorija vise ne moze funkcionirati kao pohvala
suvremenoj umjetnosti, ali ostaje iznimno produktivna kao dijagnostiCki okvir za
razumijevanje nacina na koji je umjetnost izgubila ekskluzivitet nad proizvodnjom odnosa —
jer su upravo odnosi, a ne "goli kapital", s vremenom postali temeljna ekonomijska jedinica
modernih drustava, Relacijska estetika nekada se nalazila na sredini izmedu dviju litica koje
dijeli dubok ponor — danas je ona sama most izmedu umjetnosti koja proizvodi odnose kao
estetsku normu i drustva koje proizvodi odnose kao temeljnu infrastrukturu moci Zato se
nadam da ¢e nova umjetnost u idealnom scenariju relacijsku poetiku promatrati kroz prizmu
proslog nesvrsenog vremena, a to znaci istodobno je slavitii osporavati, To bi bila umjetnost
koja mozda zadrzava interes za situaciju, participaciju i zajednistvo [Sto god to kome znacilo),
ali sigurno ne bi bila tek estetski nepronican alibij za previSe ocita politicka nagnuca.

J. B.t Htjela bih da joS malo vratimo na Bourriaudov termin "intersticij" koji on posuduje
od Karla Vlarxa. Kako vidite potencijal umjetnosti u kontekstu tog pojma, otvaraju li se
njime nove mogucnosti razmjene?

K. P.t Bourriaudova upotreba pojma intersticij izravno se naslanja na, ali i selektivno
reinterpretira, MMarxovu analizu druStvenih formacija unutar kapitalistickog nacina
proizvodnje jer Bourriaud, posve razumljivo, ne ulazi u strogo ekonomsku razradu pojma.
Njegovo tumacenje meduprostora implicitno se oslanja na ideju da unutar dominantnog
nacina proizvodnje mogu postojati "pukotine”, marginalne zone ili privremeni oblici razmjene
Cija zacudnost (tj, poruka umjetni¢kog djela) uspijeva rezonirati s publikom kojoj je
namijenjena. Vledutim, ono §to je kod Bourriauda kljuc¢no jest pomak; naime, intersticij nije
tek vigak ili prazno mjesto unutar kapitalizmma, nego posljedica estetskog djelovanja unutar
posve konkretnog zateCenog stanja, Pa kako drugacije bi i moglo biti? Umjetnost nije i nece
nikada biti jednakovrijedna novcu ili bilo kojem sustavu razmjene, Temeljna teza Helacijske
estetike jest da je upravo umjetnost 1880-ih bila sposobna osvojiti takve, "nerazmjenske”
prostore i pretvoriti ih u umjetnicke dogadaje s politiCkim potencijalom. Svida mi se kako su
u tom kratkom, programatskom djelu konstruktivno primijenjene ideje vecC ranije



promovirane u situacionizmu Guya Deborda i, nedto kasnije, one anarhisticke Hakima Beya iz
njegovih Privrermenih autonomnif zona,

Vledutim, klju¢no pitanje koje se danas otvara jest koliko je taj intersticij uopce autonoman
buduci da je kapitalizam sposoban progutati gotovo svaki oblik "alternativne" drustvenosti?
U kasnom kapitalizmu, posebno u njegovim digitalnim varijantama, intersticijski prostori su
od romanti¢nog izgreda postali temeljna sirovina, poput nafte ili plemenitin metala, DZzepovi
meduprostora koji su nekada bili razbacani "izmedu" kapitalistiCkih struktura, danas su njihov
najvazniji refleksivni, ali i eksperimentalni sloj. Jo$ od povijesnih avangardi umjetnost moze
privremeno suspendirati funkcionalnost, ali danas, nakon §to je privremenost paradoksalno
ugradena u sam mehanizam suspenzije, umjetnost je uhvacena u zamku vlastitog Sirenja.
Galerijski prostori, muzejski programi, umjetnicke rezidencije, institucionalna i filantropska
potpora probili su barijere tog intersticijskog djelovanja i omeksali rubove relacijske poetike,
S druge strane, mislim da je upravo zbog te sveprisutnosti intersticij, sada ve¢ kao bivsi
meduprostor, postao doista kriticki i teorijski zanimljiv, posebice dilema kako ce relacijska
estetika plivati u institucionalnom rezimu vidljivosti. Imam jedan prijedlog: ako vec nije
nesto daje i zadto, Utoliko intersticij ne bi bio prostor vec osvojene slobode, nego prostor
refrakcijer mjesto gdje se dominantna logika lomi, usporava, preusmjerava i, $to je po meni
najvaznije, gdje se Covjekovu percepciju stavlja na kusnju, tj, nadahnjuje se ljude da
svakodnevne oblike ophodenja razotkriju kao konstrukcije, a ne kao prirodne cCinjenice.
Pogast trivijalnosti koju Sire drustvene mreze ¢ini nadahnuce jos urgentnijim.

Ali, kako to uciniti ako se umjetnost koja se oslanja na intersticijski model rijetko podvrgava
samopromisljanju? Cini mi se da nju zanima ponajvise konkretan prodor u alternativne
odnose, a mnNogo manje estetski aspekti umjetnickin sredstava pomocu kojifh se prodor
ostvaruje. Umjesto da intersticij shvaca kao Cistu mogucnost, umjetnost ga tretira kao
kljucno politicki uvjetovan prostor. Premda pretpostavljam da to nije bila Bourriaudova
izvorna namjera, volio bih vierovati da se njegov koncept relacijske forme ipak viSe odnosi na
formu nego na relaciju. Problem vidim u tome &to je intersticijske pukotine jako tesko
dozivjeti kao prostor ispraznjen od bilo kakve povijesti i bilo kojih drustvenih rituala, t], kao
prostor koji samo Ceka umjetnike kako bi ovi proizveli situacije ve¢ oslobodene od svakog
trzisnog ili institucionalnog bremena. islim da je doslo vrijeme da se intersticij pocne
promiéljati izvan politicke sfere buduci da je umjetnost veC zaposjela prazne prostore
simbolicke komunikacije. Praviizazov pred kojim umjetnici danas stoje glasi: kojim poetikama
oblikovati ve¢ osvojen kontinuirani prostor umjetnosti?

Dobar primjer nam daje Guillaume Bijl u seriji radova Transformacije iz 198@-ih godina kada
je u prostorima europskin muzeja i galerija stvarao ambijente koji su oponasali interijere iz
svakodnevnog Zivota, poput trgovine madracima, restorana, teretane, ureda za
zaposljavanije, psihijatrijske bolnice, itd, Ono §to je meni upecatljivo kod tih radova nije
element premjestanja objekata iz svakodnevnog u zacudni kontekst nego nepremostiva
razlika medu njima, ¢injenica da se u muzeju ne lijece psihicki bolesnici i da se tamo ne mogu
kupiti madraci. Ako Bijlovo osvajanje muzejskog prostora promatramo kao destabilizaciju
institucija i pokusaj da se njihovo mjesto unutar sustava ozbiljno preispita, tada je posrijedi
tek neizbjezan neuspjeh. Ako pak njegovu inscenaciju autokampa u galeriji Le Vlagasin u
Grenobleu iz 1988, dozivimo kao prodor inovativne forme u sferu umjetnosti, tada dolazi do
stvarne intervencije u svijet umjetnosti. Takva promjena fokusa moZze nam izgledati kao

izdaja ideala angazirane umjetnosti ili diskreditacija njezinih plemenitin ciljeva, ali zapravo je



rijec o prihvacanju protokola komunikacije, tj, o Cinjenici da su zidovi muzeja ¢vrsta granica
izmedu svjetova, A prelazak granice dopusten je samo formi i sjecanje na nju je jedino $to
nosimo pri povratku u svijet stvarnih odnosa. Jedino, ali beskrajno vazno.

J. Bt Claire Bishop kritizira relacijsku umjetnost zbog nedostatka kritiCke oStrice i
utopijske vizije. U kakvom su odnosu relacijske umjetnicke prakse prema modernizmu i
po Cemu se razlikuju?

K. Pt Mislim da je odnos relacijske umjetnosti prema modernizmu ono mjesto gdje se
najjasnije razotkrivaju napetosti izmedu afirmativnog okvira Nicolasa Bourriauda i kriticke
pozicije koju je artikulirala Claire Bishop, osobito u tekstu "Antagonism and Helational
Aesthetics" [2004.) Njezina intervencija ima dalji domasaj od jednostavne korekcije
Bourriauda, pri cemu vrlo dobronamjerno predlaze da se relacijska estetika ponovno upiée
u Siru genealogiju modernistiCke i postmodernistiCke umjetnosti, tako S§to ¢emo jos jednom
promisliti §to relacijska umjetnost zapravo nasljeduje od modernizma, a $to radikalno
odbacuje — i po koju cijent.

Kao 8to sam vec rekao, Bourriaudova relacijska estetika stvara pukotinu u modernistickom
razumijevanju umjetnickog djela kao autonomnog, ali sustinski autarkicnog objekta, U
klasicnoj modernisticko] paradigmi, od Greenberga do minimalizma, umjetnicko djelo
posjeduje unutarnju logiku forme, a recepcija se odvija kroz kontemplaciju, distancu i
produljenu percepciju. Relacijska umjetnost, naprotiv, pomice fokus s objekta na situaciju, s
forme na dogadaj, s autorskog proizvoda na drustveni proces. Dakle, ona se deklarativno
odvaja od modernistiCkog formalizma ali obznanjivanjem ideoloske pozicije tesko cemo
dokazati da je raskid tako Cist kako se Cesto pretpostavlja te je li uopce moguc. Ako
modernizam razumijemo Sire, izvan pojedinacnog djela, tj, kao projekt koji stalno propituje
vlastite uvjete mogucnosti, onda relacijska umjetnost u odredenom smislu nastavlja
modernisticku samorefleksivnost, i premjesta je iz podrucja medija u podrucije drustvenosti
LUmjesto da pita "Sto je slika?" ili "8to je skulptura?", relacijska estetika pita "Sto je situacija?",
"Sto je zajedniStvo?", "kako se proizvode odnosi?" i sl Utoliko postoji kontinuitet
modernistiCke logike samodefiniranja umjetnosti, ali uz radikalnu promjenu objekta koji
promatramo.

KljuCna razlika, medutim, lezi u statusu autonomije, Mlodernizam, ¢ak i u svojim najkriticnijim
varijantama, zadrzava ideju relativne autonomije umjetnickog polja: umjetnost je izdvojena
sfera, koja upravo kroz svoju formalnu autonomiju moze kritiCki odrazavati druStvo.
Helacijska estetika tu autonomiju djelomic¢no napusta i pokusava je zamijeniti imerzivnim
modelom drustvene integracijer umijetnicki predmet kao simbol individualne slobode
ustupio je mjesto partikularnom aktivizmu. Claire Bishop ne vjeruje u emancipacijske
mogucnosti umjetnosti ako je ova potpuno integrirana u drustvenu relacionalnost i pita se
gubi li tada sposobnost kritickog odmaka? Bishop tvrdi da Bourriaudov model pretpostavlja
idilicnu spregu interakcija i participacija kao da su ove same po sebi nesto pozitivno i
slobodarsko. Ona smatra, naprotiv, da su demokratska dru$tva, upravo zato §to su
demokratska, obiljezena stalnim sukobima, suprotnostima i nejednakoscu te da relacijska
estetika zapravo legitimira puku estetizaciju druStvenosti i ne daje dovoljno uporista
umjetnickom djelu da bude dozivljeno kao politicko sredstvo.

Vlodernizam je, unatoC svojoj autonomistiCkoj retorici, cesto sadrzavao snazan element
negativnosti i konflikta: od ekspresionistickog otpora do avangardnifh Sokova i dadaistickog



anti-estetizma, Cak i minimalisticka redukcija forme kod umjetnika poput Donalda Judda ili
Franka Stelle moze se Citati kao rigidna, gotovo asketska kritika percepcije i institucionalnog
okvira, \Modernizam ne proizvodi nuzno "kolektivizam", nego stvara odmak, nelagodu, a
najcesce ipak nerazumijevanje, upravo kako bi sprijeCio potpuno utapanje estetskog u
drustvenom. Bas ta dimenzija negativnosti, misli Bishop, nedostaje relacijskoj umjetnosti jer
ova stremi mikro-utopijama, prostorima privremenog sklada, susreta i neinstrumentalne
komunikacije. Ali relacijska umjetnost nije "anti-modernisticka", jednako kao $§to
postmodernizam 1880-ih i 1880@-ih nije puka negacija modernizma nego tek razdoblje u
kojemu je jedna velika povijesna i stilska formacija prestala biti dominantnom, Dakle, umjesto
onoga $to ona nije, o relacijskoj estetici trebalo bi govoriti kroz prizmu onoga $to podrzava,
a to je obecanje drustvene uzajamnosti, Lz malo hrabrosti, mogli bismo cak tvrditi da su
relacijske mikro-utopije zamijenile modernistiCku globalnu utopiju. Prihvatimo li spomenutu
tezu, kritika i teorija konacno opet imaju §to za recit ako cemo relacijsku umjetnost tumaciti
kao da ima stvarnu moc¢ upravljanja drustvenim odnosima, tada joj oduzimamo ono $to
modernizam zadrzava — mogucnost negativnog odmaka, islim da je Claire Bishop svjesna
da je povratak modernizmu neizvedivi njoj je vazno da umijetnost zadrZi sposobnost
stvaranja nelagode, nesklada ili sukoba unutar relacijskin formi,

Sada dolazimo do novog problemat publici, a Cesto i kritici, tedko je procijeniti intenzitet tog
"nesklada’, tj, vrijednost umjetnickog djela, buduci da relacijska forma moze obuhvacati sve,
od jednostavne agitacije u javnom prostoru do delikatnih minimalistickin formi, Dobar
primjer nam pruza americki umjetnik kubanskog podrijetla Félix Gonzalez-Torres kojije svoje
radove snazno prozeo vlastitim seksualnim identitetom, a u kasnijem dijelu Zivota i borbom
s AIDS-om, U radu iz 1888, postavio je transparent preko puta poznatog gay bara Stonewvall
Inn u New Yorku, Bijelim slovima na sivoj pozadini na transparentu je otisnut tekst sljedeceg
sadrzaja! "People with AIDS Coalition 1985 Police Harrasment 1859 Oscar Vilde 1835
Supreme Court 1986 Harvey Milk 1877 arch on UVashington 1987 Stonewall Rebellion
1969", Sve spomenute godine, ljudi i dogadaji su na razne nacine obiljezili povijest gay
aktivizma u SAD-u. Ll opisu jednoga njegovog kasnijeg rada, Untitled (Blood| iz 1392, ¢itamo
da je u potonjemu rijec o simbolickom prikazu napredovanja virusa tijekom tjedan dana u krvi
osobe koja zivi s HIV-om. Djelo se sastoji od zavjese nacinjene od sitnih plasticnih perli
razapete izmedu dva zida, a Cije okomito postavljene crvene i bijele kuglice doista podsjecaju
na makroskopski trodimenzionalni prikaz razligitih vrsta krvnih stanica, Cak i kada bi izostala
informacija o umjetnikovoj bolesti i insipiraciji njome i kada ne bismo osjetili nagonsku
empatiju prema bolesnoj osobi, ovaj drugi Gonzalez-Torresov rad nudi mnogo viée od hladne
historiografije borbe za prava homoseksualaca otisnute na billboardu preko puta gay bara;
StoviSe, muzejski rad poziva da ga se fiziCki osjeti, da ga se dodiruje i pokrece. On na vrlo
originalan nacin ¢ini metaforicki vidljivim ono S§to je inaCe nevidljivo i utoliko opredmecuje
kljucnu razliku izmedu umjetnostii Zivota, To je zoran primjer kako unutar relacijske estetike,
Cakiunutar opusa jednog umijetnika, moZe postojati dubok jaz izmedu aktivistiCke patetike |
umijetnicke transcendencije,

J. B.t Bourriaud navodi da je publika, odnosno zajedniStvo koje se stvara oko ili kao dio
umijetnickog djela, suvremena varijanta Benjaminove aure. NoZete li pojasniti tu
paralelu?



K. Pt Bourriaudova tvrdnja o "novoj auraticnosti' publike i zajedniStva koje se formira oko
relacijskog umjetnickog djela jedna je od najprovokativnijin, ali i najproblematicnijin tocaka
njegove teorije. Kada on sugerira da je zajednistvo koje nastaje unutar umjetnicke situacije
zapravo suvremeno uskrsnuce Benjaminovog pojma aure, on time ponajprije smatra da je
umjetnicki objekt moguce usporediti s umjetnickim odnosom. Kod Waltera Benjamina, aura
je vezana uz jedinstvenost umjetnickog djela, njegovu prisutnost "ovdje-i-sada", njegovu
neponovljivost i udaljenost koja proizlaziiz ukorijenjenosti objekta u tradiciji i ritualu, LI eseju
"UmjetniCko djelo u doba tehnicke reprodukcije", Benjamin pokazuje kako mehanicka
reprodukcija — fotografija i film — razgraduje ovu auratiCnost jer odvaja djelo od njegove
jedinstvene prostorno-vremenske situacije, Aura je, u tom smislu, uc¢inak udaljenostit nesto
Sto postoji upravo zato Sto je djelo nedostupno, jedinstveno i neponovljivo, Bourriaud,
medutim, preokrece ovu logiku. Umjesto da aura pripada objektu, ona se premjesta u
dogadaj odnosa: Ova transformacija ima dalekosezne posljedice, Ako je aura kod Benjamina
vezana uz umjetnicki objekt kao jedinstveni entitet, kod Bourriauda ona se rasprsuje u mrezu
odnosa. Umjetnicko djelo time viSe ne bi bilo "nositelj aure", nego generator situacije u kojoj
se aura privremeno proizvodi, Drugim rijecima, aura postaje emergentno svojstvo relacije, a
ne inherentna kvaliteta objekta,

Ponovimo jo$ jednom, u relacijskoj estetici umjetnicko djelo vide nije singularni objekt koji
zraCi svojom jedinstvenoscu, nego situacija koja proizvodi jedinstvenost u vremenu —
jedinstvenost susreta, interakcije i priviemene zajednice, Mlozemo li tek tako prihvatiti tezu
da se aura viSe ne nalazi u stvarima, nego u "meduprostoru" neke zajednicke aktivnosti?
Vislim da bismo je mogli prihvatiti, ali samo pod uvjetom da izvorno izvedeni rad bude
tretiran kao original — uostalom, kao kod Benjamina — a sva ostala pojavljivanja rada samo
kao njegove deauratizirane kopije, Limjetnicko djelo koje "proizvodi relaciju" ($to god pod
time mislili} u prostoru bremenitom razligitim vrstama odnosa, na primjer, na ulici ili ispred
zgrade vlade, ne moZe proizvoditi istovrsnu ‘relaciju" kada ga nakon praizvedbe
svakodnevno pokazujemo u muzeju. Ali, koji bi umjetnik, kustos ili kolekcionar prihvatio
Cinjenicu da su smisao i vrijednost djela, njegov simbolicki i razmjenski potencijal,
jednostavno nestali ili se promijenili u toliko] mjeri da se "relacionalnost" svela na istu onu
koju posjeduje bilo koje Caravaggiovo ulje na platnu ili Hodinova skulptura — na "puki" pogled
u sliku?

Problem je, dakle, mnogo dublji nego §to jednostavna strukturalna inverzija dade naslutiti,
Benjaminova aura oznacava "neponovljivost objekta u distanci', dok Bourriaudova aura
oznaCava "neponovljivost odnosa u blizini", Jedan model pociva na izolaciji, drugi na
interakciji. Jedan se raspada pod pritiskom reprodukcije, drugi se pojavljuje upravo u
uvjetima druStvene zasicenosti komunikacijomn. Najproblematicniji aspekt Bourriaudove
analogije jest pretpostavka da relacijska situacija sama po sebi proizvodi estetsku ili
emancipacijsku kvalitetu. Ako auru premjestimo u drustveni odnos, suocavamo se s kljucnim
pitanjerm: kakvi odnosi proizvode kakvu auru ili pak postoji samo jedna, ona "idealna"? Claire
Bishop i drugi kritiCari upravo ovdje vide slabost relacijske estetike — u tendenciji da se
participacija i zajedniStvo tretiraju kao iskaz apsolutnog dobra. To bibilo kao da potez kistom
na platnu smatramo apsolutnim iskazom slikarskog dobraj ono bi i dalje postojalo, ali bi
Jackson PollockiYvesKlein, oni mi prvi padaju na pamet, uvijek ostali tek sjena sjene klasicnih
portretista, Doduge, to ni za koga ne bi bilo fatalno, ali ono §to bi moglo postati stvarno
fatalno jest da od umjetnosti trazimo prijedloge "idealnifh odnosa".



J. Bt Ostanimo jo§ malo kod odnosa, ovoga puta izmedu vizualnog obrata i relacijske
umjetnosti? Oba se pojma u umjetnickoj teoriji pojavljuju devedesetih godina.

K. P.t Relacijska estetika i Mitchellov pictorial turn doista su "djeca 1990-ih", ali dvojim da su
bliski zato §to na jednak nacin tumace fenomene svog vremena, prije ¢e biti da ih stavljamo
U istu reCenicu zato Sto obojica registriraju dubok epistemoloski pomak: raspad
reprezentacije kao dominantnog modela razumijevanja kulture i zamjenu tog modela
pojmovima operativnosti, cirkulacije i proizvodnje stvarnosti. Ipak, ono sto VW.J.T. Mitchell
naziva "zaokret prema slici" i ono $to Nicolas Bourriaud razvija kao relacijsku estetiku polaze
U suprotnim smjerovima tog istog pomakat jedan se okrece slici kao sveobuhvatnom rezimu
kulturne produkcije, drugi se od slike povlaci prema drustvenoj situaciji kao estetskom
mediju, NMitchellov "pictorial turn" Cesto se pogresno tumaci kao povratak slici u
tradicionalnom smislu povijesti umjetnosti, a zapravo je rijeC o tome da slika vise nije
podredena jeziku, diskursu ili tekstu kao sekundarni reprezentacijski sloj — ona pocinje zivjeti
svoj vlastiti zivot, Slike "Zive" u svijetur one oblikuju percepciju, proizvode ideologiju,
strukturiraju osjecaje i djeluju kao aktivni sudionici drustvenih procesa. Pictorial turn se
odmice od pitanja "Sto slike znace?" prema pitanju "Sto slike Cine?" ili, jos radikalnije, "Sto
slike zele?",

Helacijska estetika polazi od slicne, "dekonstrukcijske" logike, ali s posve drugacijim
objektom. Umjesto slike, Bourriaud uzima drustveni odnos kao osnovni materijal umjetnosti,
Ako Mitchell tvrdi da su slike postale drustveni akteri, Bourriaud implicitno tvrdi da su
dru&tveni odnosi postali estetski mediji. Ova paralela pokazuje da su oba koncepta odgovor
na Siru transformaciju kulturne logike 1990-ih: prelazak iz reprezentacijskog rezima u rezim
operativnosti. U tom novom stanju, ni slika ni umjetniCki objekt vise ne funkcioniraju kao
stabilne jedinice znacenja, nego kao procesi koji proizvode ucinke u stvarnom vremenu,
Vledutim, kljucna razlika lezi u teorijskom i disciplinarnom aparatu. \Mitchellov pictorial turn
je metateorijski i, kako sam Cesto tvrdi, "ne-disciplinaran"i obuhvaca filozofiju, medije,
znanost, politiku i svakodnevni zivot, \Mitchellova osnovna teza jest da vizualnost postaje
temeljni epistemoloski okvir suvremenog svijeta. Slika napuSta privilegiranu domenu
umjetnosti — cak i njezinu prodirenu verziju koja ukljucuje fotografiju, film i nove medije — i
afirmira se kao univerzalni model misljenja i komunikacije. Relacijska estetika, naprotiv, ostaje
unutar specificnog polja suvremene umjetnosti, Ona romantizira moc¢ umjetnosti i zamislja
je kao metaforicko oruzje koje moze omoguciti stvaranje estetskiizdvojenih mikro-svjetova,
Dodusge, njihova se logika preklapa u jednoj tocCki, ali koja je i previSe opcenita i previse
specificna da bi nas mogla odvesti u nekom zanimljivomn pravcu: naime, oba koncepta
ukazuju na nestanak stabilne granice izmedu reprezentacije i produkcije. Problem je u tome
Sto su te granice posve drugacCije postavljene u disciplinama koje se bave vizualnom
kulturom, kao §to su vizualni studiji, znanost o slici i teorija slike s jedne strane i disciplinama
fokusiranima na umjetnost kao mnogo ekskluzivniju praksu, s druge strane,

Nadalje, Mitchellov pristup je izrazito kritiCkii pictorial turn ukljuCuje analizu moci slika,
njinove ideoloske funkcije i politike vizualnosti. Slike su ostavile iza sebe neutralnost
umjetnosti; one su sada "aktivni sudionici” u strukturama dominacije. Bourriaudova relacijska
estetika, osobito u ranoj formulaciji, manje naglasava ovu dimenziju moci unutar relacija, a
vise njihov potencijal za proizvodnju mikro-utopijskih situacija, Gdje Mitchell vidi konflikt i
ideologiju, Bourriaud ¢esto vidi mogucnost privremene harmonije, VeC vam je jasno da nisam
osobiti ljubitelj harmonije, a pogotovo kada se umjetnost trsi uskladiti drustvene
antagonizme, Zato se moZe reci da je njihova razlika i politiCka i metodoloska. Pictorial turm
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razvija kriticku teoriju vizualne kulture, dok relacijska estetika razvija normativnu teoriju
umjetnicke prakse, Prvi pita kako slike strukturiraju moc¢, drugi kako umjetnost moze
proizvesti alternativne oblike drustvenosti, VloZda bi se hrabriji teoreticar usudio predloziti
da relacijsku estetiku protumacimo kao prodirenje Mitchellovin uvida na podrucje
umjetnicke produkcije! ako slike vie nisu objekti nego akteri, onda ni umjetnost vise nije
objekt nego situacija. Ipak, iz svega Sto sam do sada rekao, jasno je da ja nisam taj "hrabriji
teoreticar", mislim da njih dvojicu vise povezuju povijesne slucajnosti nego nesto teorijski
supstancijalno.

J. Bt Knjiga zavrSava tezom da "poetska funkcija", koja treba iznova uspostaviti svijet
subjektivizacije, ima smisla jedino ako nam moze pomoci da savladamo "iskuSenja
barbarizma, misaone implozije i kaotiCnih napetosti koje se pojavljuju na obzoru" te ih
preobrazimo u, "bogatstvo i nepredvideni uzitak" |(Guattari), S obzirom na dana$nju
globalnu distopijsku atmosferu, koliko je, prema vasem misljenju, nuzno graditi nove
relacijske modele, i koji je njihov stvarni potencijal?

K. P.t Zavréna teza koju spominjete, s pozivanjem na Felixa Guattarija, otvara Bourriaudovu
knjigu prema Sirem poststrukturalistiCkom horizontu koji nadilazi relativno usko polje kritike
i teorije umjetnosti, Pojmovi koje navodite — "misaona implozija", "kaoticne napetosti’
"barbarizam" — mogu se Citati kao dijagnostika stanja u kojem se subjektivnost fragmentira
pod pritiskom ubrzane medijske, ekonomske i politicke transformacije. Guattarijeva
"ekozofija", t]. ideja triju ekoloskih registara [mentalnog, drustvenog i okolisnog| ovdje je
klijucnat subjekt je nepovratno destabiliziran i izlozen nepredvidivom srazu institucija i
diskursa, Ako sam dobro razumio, "poetska funkcija" ovdje nije literarna kategorija, nego
operativni model proizvodnje novih konfiguracija subjektivnosti,

Prenesemo li sve to u danasnji kontekst, relacijsku estetiku predstavlja se kao nesto sto nam
je iznimno vaZno, ali i mnogo kompleksnije nego Sto Bourriaud u knjizi doista opisuje.
Globalna situacija koju danas Cesto opisujemo kao "polikriza" — klimatska nestabilnost,
geopolitiCki konflikti, digitalna rastresenost, rastuca ekonomska nejednakost, erozija
Skolstva, zdravstva i pravosuda — stvara uvjete u kojima su relacije istovremeno hiper-
producirane i neopisivo povrsne. Drugim rijeCima, nikada nismo bili vise povezani, a
istovremeno nikada manje sposobni za stabilne, dugorocne oblike zajedniCke subjektivacije.
Ideja da je potrebno graditi nove relacijske modele ostaje nuzna, ali ne vise u optimistiCkom
kljucu mikro-utopije kakav je implicitno prisutan u ranoj relacijskoj estetici, \Ve¢ sam rekao
da su relacijski modeli u toliko] mjeri impregnirali drustva (nase pogotovo| da su "neutralne
zone susreta" samo jo$ jedan dodatak sveprisutnim poetikama nostalgije — uvijek vec
proizlaze iz infrastrukture moci i predvidive osjetilnosti, Svaka relacija — bilo digitalna,
institucionalna ili afektivha — vec je strukturirana kroz algoritme, platforme, ekonomske
interese i politicke rezime vidljivosti, Zato ¢cemo stvarni potencijal novih relacijskin modela
tesko usidriti u "proizvodnji zajednistva" kao takvog, tj, u prostoru spontanog susreta,
izglednijima mi se u buducnosti Cine strategije podozrivosti koje bi ostavile iza sebe rezime
povezivanja i usredotocile se na umjetnicko djelo kao razlog povezivanja, Cilj nam ne smije
biti harmonicna integracija, nego zadtita nesukladnih subjektivnostii sposobnost da se
unutar homogenizirajucin sistema otvore pukotine za razliCite oblike percepcije, osjecaja i
misljenja, "Poetska funkcija" treba se nazirati kroz zagovor novih semiotickih i afektivnin
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konfiguracija koje omogucuju drukcije oblike Zivota, Relacijski modeli imaju potencijal samo
ako budu prokazivali postojeCe obrasce usitnjavanja drustvenosti

Najnovija umjetnost vec¢ pokazuje drugacCije sklonosti u odnosu na klasicnu relacijsku
estetiku, Pritom mislim na umjetnost koja, naravno, ne pretpostavlja da je svaka relacija
potencijalno slobodarska, nego upucuje pozornost na sebe samu, tj, na umjetnicko djelo kao
razliku, kao svojevrstan eksces pojavljivanja. Relacijski modeli iscrpili su se u proizvodniji
"boljin" i "autenticnijin® mikro-zajednica; sada bi mogli potraziti novo nadahnuce u mMoci
umjetnickog djela da bude sredisnjom tockom susreta svih ljudii. PoveZzemo li to s
Bourriaudovom izvornom tezom, mogli bismo kazati da je njezina "poetska funkcija" danas
prezivjela, ali u transformiranom obliku. Ona je prerasla previe smiono obecanje sklada
"kaoticnih napetosti" i sada se trudi bolje ih razumjeti. Umjesto preobrazbe u bogatstvo i
uzitak u jednostavnom smislu, rijeC je o stvaranju uvjeta u kojima se kaos moze misliti kroz ili
kao umjetnicko djelo. Drugim rijeCima, relacijski modeli su i dalje nuzni, ali ne kao utopijski
otoci uskogrudnosti, nego kao kritiCki alati za razumijevanje i intervenciju u sveprisutnu
mrezu odnosa. Njihov stvarni potencijal ne vidim u obecanju boljeg drustva, nego u obnovi
moci umjetnosti kao prakse nepredvidivosti.
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