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ПАР­ТИ­ЦИ­ПА­ТИВ­НЕ ПРАК­СЕ 
У СРП­СКОЈ СА­ВРЕ­МЕ­НОЈ 

УМЕТ­НО­СТИ
Са­же­так: Партиципативне праксе у уметности пример су при­
ближавања и другачијег повезивања уметности и културе, од­
носно уметности и различитих друштвених регистара. У овим 
праксама се најдиректније препознаје једно од кључних обележ­
ја савремене уметности, а то је нестајање видљивих, опипљивих 
разлика између уметничког и неуметничког деловања. Партици­
пативне праксе преузимају социјалне матрице из различитих дру­
штвених и културних регистaра с уметничком наменом и с циљем 
успостављања критичког односа према друштву, локалној сре­
дини, култури, једном речју, политичког начина деловања. Ова­
кав начин функционисања партиципативних пракси анализиран је 
на примеру српске савремене уметности са краћим историјским 
освртом (авангардна и неоавангардна уметност) као и актуелним 
теоријским одређењима (К. Бишоп, Б. Грој и Н. Бурио). 

Кључ­не ре­чи: партиципативне праксе, српска савремена умет­
ност, култура, друштво, заједница, социјална ангажованост, 
релациона естетика

Ак­ти­ва­ци­ја, укљу­чи­ва­ње и ан­га­жо­ва­ње по­сма­тра­ча при­
сут­ни су у мно­гим умет­нич­ким прак­са­ма. Ме­ђу­тим, ка­да је 
укљу­чи­ва­ње ве­ћег бро­ја љу­ди уну­тар раз­ли­чи­тих со­ци­јал­
них кон­тек­ста кон­сти­ту­тив­ни еле­ме­нат кон­цеп­ци­је, про­дук­
ци­је и пре­зен­та­ци­је умет­нич­ког ра­да, он­да се мо­же го­во­ри­
ти о пар­ти­ци­па­ци­ји као за­себ­ној умет­нич­кој прак­си. Клер 
Би­шоп сма­тра да се чи­та­ва умет­ност 20. ве­ка мо­же по­сма­
тра­ти из угла пар­ти­ци­па­тив­них прак­си: као што је Грин­берг 
цен­трал­но ме­сто дао сли­ци у умет­но­сти 20. ве­ка, а те­о­ре­
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ти­ча­ри оку­пље­ни око ча­со­пи­са Октобар (Ро­за­линд Кра­ус, 
Бења­мин Бу­хлох, Ив Алан Боа)1 то ме­сто до­де­љу­ју ре­ди­меј­
ду и прак­са­ма про­и­за­шлим из ре­ди­меј­да, на сли­чан на­чин се 
мо­же го­во­ри­ти о још јед­ној ли­ни­ји и умет­ност 20. ве­ка по­
сма­тра­ти као исто­ри­ја пар­ти­ци­па­тив­них прак­си.2 Ове прак­
се ја­ви­ле су се у окви­ру аван­гард­них ис­тра­жи­ва­ња, ак­ту­а­
ли­зо­ва­не су сре­ди­ном ве­ка са нео­а­ван­гард­ним прав­ци­ма, а 
њи­хо­во при­су­ство не­за­о­би­ла­зно је у са­вре­ме­ној умет­но­сти. 
Ка­ко се мо­же об­ја­сни­ти по­ја­ча­но ин­те­ре­со­ва­ње за пар­ти­ци­
па­тив­не прак­се на кра­ју 20. и по­чет­ку 21. ве­ка? Да ли је то 
симп­том про­ме­ње­не по­зи­ци­је умет­но­сти, и кул­ту­ре уоп­ште, 
у са­вре­ме­ном дру­штву? Да ли је умет­ност, а са­мим тим и 
кул­ту­ра, из­гу­би­ла сво­ју при­ви­ле­го­ва­ну по­зи­ци­ју? Да ли се 
пар­ти­ци­па­тив­не прак­се мо­гу по­сма­тра­ти као по­ку­шај да се 
из­гу­бље­на по­зи­ци­ја на­до­ме­сти окре­та­њем и отва­ра­њем ка 
дру­гим дру­штве­ним ре­ги­стри­ма или смо све­до­ци тран­зи­ци­
о­ног пе­ри­о­да у ко­јем се оцр­та­ва­ју обри­си не­ка­кве дру­га­чи­је 
по­зи­ци­је умет­но­сти, кул­ту­ре, а мо­гло би се ре­ћи и чи­та­вог 
ху­ма­ни­стич­ког на­сле­ђа у од­но­су на дру­штво? 

Пар­ти­ци­па­тив­не прак­се су при­сут­не под раз­ли­чи­тим име­
ни­ма: со­ци­јал­но ан­га­жо­ва­на умет­ност, умет­ност за­јед­ни­ца 
(community-based art, experimental communities), ди­ја­ло­шка 
умет­ност, ин­тер­вен­ци­ја, пар­ти­ци­па­ци­ја, ко­ла­бо­ра­ци­ја, кон­
тек­сту­ал­на умет­ност и, од ско­ра, со­ци­јал­не прак­се. Њи­хов 
за­јед­нич­ки име­ни­тељ је со­ци­јал­на ан­га­жо­ва­ност у од­ре­ђе­
ном кон­тек­сту. Би­шо­по­ва се опре­де­љу­је за на­зив пар­ти­ци­
па­тив­не умет­но­сти ис­ти­чу­ћи као глав­но ди­стинк­тив­но обе­
леж­је, не со­ци­јал­ну ан­га­жо­ва­ност, већ пар­ти­ци­па­ци­ју ви­ше 
љу­ди. Со­ци­јал­но ан­га­жо­ва­на мо­же да бу­де и сли­ка (уље на 
плат­ну), филм, ин­тер­вен­ци­ја у про­сто­ру и дру­ге прак­се ко­
је не укљу­чу­ју ну­жно ви­ше љу­ди, док је у пар­ти­ци­па­тив­
ним прак­са­ма пар­ти­ци­па­ци­ја глав­но сред­ство, „ме­диј” или 
„ма­те­ри­јал” за из­во­ђе­ње ра­да. Пар­ти­ци­па­ци­ја спа­да у тзв. 
постсту­диј­ске прак­се јер је про­дук­ци­ја из­јед­на­че­на са пре­
зен­та­ци­јом и од­ви­ја се у јав­ном, из­ла­гач­ком или нај­че­шће 
не­у­мет­нич­ком со­ци­јал­ном кон­тек­сту. У пар­ти­ци­па­тив­ним 
прак­са­ма циљ умет­нич­ког де­ло­ва­ња је ства­ра­ње од­ре­ђе­не 
„си­ту­а­ци­је”, а не фи­зич­ког објек­та. Умет­ник/ца је и сам пар­
ти­ци­па­тор ко­ји об­ли­ку­је од­ре­ђе­ну си­ту­а­ци­ју чи­је је тра­ја­ње 
огра­ни­че­но, али не ну­жно де­фи­ни­са­но пре­ци­зним по­чет­ком 
и кра­јем: рад мо­же би­ти ак­ци­ја ко­ја има де­фи­ни­са­но тра­
ја­ње, нпр. не­ко­ли­ко са­ти или про­је­кат ко­ји се од­ви­ја у ду­
жем пе­ри­о­ду и укљу­чу­је низ раз­ли­чи­тих ак­ци­ја. Пу­бли­ка је 

1	 Нпр. Art Since 1900 (2004) Lon­don: Tha­mes&Hud­son.
2	 Bis­hop, C. (2012) Artificial Hells, Lon­don: Ver­so.
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саста­вље­на не од по­сма­тра­ча, већ од уче­сни­ка ко­ји пар­ти­ци­
пи­ра­ју у да­тој си­ту­а­ци­ји. 

У тек­сту „Vi­e­wers as Pro­du­cers”3 К. Би­шоп го­во­ри о два ти­па 
пар­ти­ци­па­ци­је. Пр­ви је ак­ти­ви­ра­ње по­сма­тра­ча, из­ме­шта­ње 
из ње­го­вог па­си­ви­зи­ра­ног, дис­тан­ци­ра­ног по­ло­жа­ја уво­ђе­
њем ин­тер­ак­ци­је са умет­нич­ким ра­дом. Па­си­ви­зи­ра­но­сти 
по­сма­тра­ча и не­при­ко­сно­ве­ној по­зи­ци­ји умет­ни­ка до­при­но­
си и да­ље, ве­о­ма жив, при­ла­го­дљив и ин­флу­ен­тан ро­ман­ти­
чар­ски мит о умет­ни­ку-ге­ни­ју ко­ји ства­ра у не­по­но­вљи­вом 
ства­ра­лач­ком чи­ну ко­ји се, на раз­ли­чи­те на­чи­не, одр­жао до 
да­нас. Дру­ги тип пар­ти­ци­па­ци­је у пр­ви план ста­вља со­ци­
јал­ну ди­мен­зи­ју и апро­при­ја­ци­ју раз­ли­чи­тих со­ци­јал­них 
фор­ми из не­у­мет­нич­ког у ре­ги­стар умет­но­сти. Оба ти­па за 
по­ла­зи­ште има­ју кри­ти­ку тра­ди­ци­о­нал­не уло­ге по­сма­тра­ча, 
тен­ден­ци­ју ак­ти­ви­ра­ња по­сма­тра­ча, из­ме­шта­ње из ње­го­ве 
па­си­ви­зи­ра­не, дис­тан­ци­ра­не по­зи­ци­је у од­но­су на сам рад 
и де­ста­би­ли­зо­ва­ње ис­кљу­чи­во­сти од­но­са ак­тив­но-па­сив­но 
чи­је су не­га­тив­не ко­но­та­ци­је увек на стра­ни по­сма­тра­ча. 

У но­ви­јим ана­ли­за­ма Би­шо­по­ва одва­ја ин­тер­ак­тив­ност од 
пар­ти­ци­па­тив­них прак­си за­то што је у пар­ти­ци­па­ци­ји у 
првом пла­ну со­ци­јал­на ди­мен­зи­ја, а не од­нос из­ме­ђу умет­
ни­ка и по­сма­тра­ча или умет­нич­ког де­ла и по­сма­тра­ча или 
из­ме­ђу де­ла и окру­же­ња у нај­ши­рем сми­слу – што је глав­но 
обе­леж­је ин­тер­ак­тив­но­сти. Одва­ја­ње ин­тер­ак­тив­но­сти од 
пар­ти­ци­па­тив­них прак­си усло­вље­но је по­ја­вом ди­ги­тал­них 
тех­но­ло­ги­ја. С ди­ги­тал­ним ме­ди­ји­ма ин­тер­ак­тив­ност је до­
би­ла сво­је тех­но­ло­шко уте­ме­ље­ње. Ком­пју­те­ри су по де­фи­
ни­ци­ји ин­тер­ак­тив­ни та­ко да то ни­је ви­ше „до­дат­на” ак­тив­
ност јер је по­сма­трач са­да исто­вре­ме­но и ко­ри­сник.4

Са по­ја­вом Ин­тер­не­та пар­ти­ци­па­тив­не умет­нич­ке прак­се 
до­би­ле су тех­но­ло­шку пот­по­ру као про­стор нео­гра­ни­че­них 
мо­гућ­но­сти за со­ци­јал­на ан­га­жо­ва­ва­ња и по­ве­зи­ва­ња. Пар­
ти­ци­па­ци­ја об­у­хва­та ин­тер­ак­ци­ју (у сми­слу да је сва­ки од­
нос ин­тер­ак­ци­ја), али је на­гла­сак на ко­ла­бо­ра­ци­ји, за­јед­нич­
ком, а не ин­ди­ви­ду­ал­ном ис­ку­ству што је нај­че­шће слу­чај са 
ин­тер­ак­тив­ним ра­до­ви­ма. Иа­ко се о пар­ти­ци­па­тив­ним прак­
са­ма у ја­ком сми­слу мо­же го­во­ри­ти тек у умет­но­сти де­ве­
де­се­тих го­ди­на, ка­да су до­би­ле и сво­ја те­о­риј­ска од­ређења, 

3	 Bis­hop, C. (ed.) (2006) Participation, The MIT Press.
4	 „New me­dia is in­ter­ac­ti­ve. In con­trast to old me­dia whe­re the or­der of pre­

sen­ta­tion is fi­xed, the user can now in­ter­act with a me­dia ob­ject. In the pro­
cess of in­ter­ac­tion the user can cho­o­se which ele­ments to dis­play or which 
paths to fol­low, thus ge­ne­ra­ting a uni­que work. In this way the user be­co­mes 
the co­a­ut­hor of the work.” Ma­no­vich, L. (2008) Art af­ter Web 2.0 in: The 
Art of Participation, 1950 to Now, San Fran­ci­sco Mu­se­um of Mo­dern Art: ­
Tha­mes&Hud­son, р. 55.
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нагла­ша­ва­ње ко­лек­тив­ног ра­да је иде­ја ко­ја се ја­вља у окви­
ру аван­гар­ди – фу­ту­ри­зма, ру­ске аван­гар­де и да­да­и­зма – а 
ко­ја са ин­сти­ту­ци­о­на­ли­за­ци­јом мо­дер­ни­зма би­ва мар­ги­на­
ли­зо­ва­на у ко­рист умет­ни­ка као ја­ког су­бјек­та.

Фу­ту­ри­сти су, ме­ђу пр­ви­ма, до­ве­ли у пи­та­ње тра­ди­ци­о­нал­
ну уло­гу пу­бли­ке и про­ши­ри­ли на­чин ње­ног функ­ци­о­ни­
са­ња уво­ђе­њем еле­ме­на­та по­ли­тич­ке кам­па­ње: обра­ћа­њем 
ма­сов­ној пу­бли­ци, огла­ша­ва­њем у но­ви­на­ма, ма­ни­фе­сти­ма, 
ак­ци­ја­ма у јав­ном про­сто­ру, ули­ци.5 На фу­ту­ри­стич­ким ве­
че­ри­ма (serata), ко­је се ор­га­ни­зу­ју од 1910. го­ди­не, умет­ни­
ци ди­рект­но ко­му­ни­ци­ра­ју са пу­бли­ком. Ум­бер­то Бо­чо­ни, 
Кар­ло Ка­ра, Лу­и­ђи Ру­со­ло и Ма­ри­не­ти из­ла­зе на по­зор­ни­цу, 
чи­та­ју по­е­зи­ју, му­зи­ци­ра­ју, из­во­де по­зо­ри­шне ко­ма­де, из­ла­
жу сли­ке. Њи­ма су прет­хо­ди­ле буч­не на­ја­ве, ак­ци­је на ули­
ци чи­ја је функ­ци­ја би­ла при­вла­че­ње па­жње, а сле­ди­ле им 
под­јед­на­ко „бур­не” ре­ак­ци­је у штам­пи на­кон из­во­ђе­ња. Но­
ви­не ко­је фу­ту­ри­сти уво­де у од­но­се са пу­бли­ком - ди­рект­на 
обра­ћа­ња, из­ла­зак из офи­ци­јел­них из­ла­гач­ких про­сто­ра на 
ули­цу, у по­зо­ри­ште и про­во­ка­ци­ја пу­бли­ке - има­ју за циљ 
да по­кре­ну, ан­га­жу­ју, укљу­че пу­бли­ку и умет­нич­ки рад из­
јед­на­че са ак­ти­ви­ра­њем од­ре­ђе­ног, нај­че­шће не­у­мет­нич­ког, 
со­ци­јал­ног по­ља.6

Ру­ска аван­гар­да је ве­о­ма спе­ци­фич­на у од­но­су на исто­вре­
ме­не аван­гард­не по­ја­ве у Евро­пи. По­ја­вом но­вог со­ци­о­по­
ли­тич­ког и иде­о­ло­шког ам­би­јен­та на­кон Ок­то­бар­ске ре­во­
лу­ци­је, до­ла­зи до пре­и­спи­ти­ва­ња и од­у­ста­ја­ња од мо­дер­ни­
стич­ких те­о­риј­ских ста­во­ва ак­ту­ел­них у ра­ној мо­дер­ни­стич­
кој фа­зи до 1917. го­ди­не, уте­ме­ље­них на иде­ја­ма ау­то­но­ми­је 
умет­но­сти, са­мо­до­вољ­но­сти умет­но­сти и усред­сре­ђе­но­сти 
на фор­мал­ни је­зик из­ра­жа­ва­ња. Фор­мал­ни је­зик и те­о­риј­ски 
ста­во­ви се тран­сфор­ми­шу у прав­цу по­ве­зи­ва­ња умет­но­сти, 
кул­ту­ре уоп­ште и дру­штве­них про­ме­на: умет­но­сти се да­је 
функ­ци­ја у об­ли­ко­ва­њу но­вог дру­штва. „Но­ва про­ле­тер­ска 
кул­ту­ра” по ми­шље­њу А. Бог­да­но­ва, осни­ва­ча и те­о­ре­ти­ча­
ра Про­лет­кул­та, кул­тур­не ор­га­ни­за­ци­је осно­ва­не у по­сток­
то­бар­ском пе­ри­о­ду, тре­ба да функ­ци­о­ни­ше као ин­ду­стри­ја.7 
То је до­ве­ло до од­ба­ци­ва­ња ин­ди­ви­ду­а­ли­зма у ко­рист ко­лек­

5	 Пр­ви фу­ту­ри­стич­ки ма­ни­фест об­ја­вљен је на на­слов­ној стра­ни фран­цу­
ског ча­со­пи­са Le Figaro 20. фе­бру­а­ра 1909.

6	 Не­ки од на­чи­на ак­ти­ви­ра­ња или про­во­ка­ци­је пу­бли­ке: ста­вља­ње леп­ка 
на сто­ли­це што је иза­зи­ва­ло оп­шти смех на ра­чун оног ко је „на­сео” на 
ова­кав трик, про­да­ва­ње кар­те са истим бро­јем се­ди­шта ве­ћем бро­ју љу­
ди што је во­ди­ло рас­пра­ва­ма, чак ту­ча­ма, по­си­па­ње пу­бли­ке пра­ши­ном 
од ко­је је ка­шља­ла и ки­ја­ла... Bis­hop, C. (2012) Artificial Hells, Lon­don: 
Ver­so, р. 42.

7	 Исто, стр. 51.
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ти­ви­зма, уче­ство­ва­ња у ко­лек­тив­ним ак­ци­ја­ма и уна­пре­ђе­ња 
ко­лек­тив­ног жи­во­та. Нај­ек­стрем­ни­ји вид оваквог схватања 
је умет­ност као ути­ли­тар­на де­лат­ност што је те­о­риј­ско по­
ла­зи­ште за кон­струк­ти­ви­сте и, у још ве­ћој ме­ри, про­дук­ти­
ви­сте. У ли­ков­ним умет­но­сти­ма то је усло­ви­ло окре­та­ње 
при­ме­ње­ној умет­но­сти. У по­зо­ри­шту на зна­ча­ју до­би­ја но­ва 
фор­ма ма­сов­ног спек­та­кла у ко­јем пу­бли­ка пар­ти­ци­пи­ра у 
из­во­ђе­њу чи­ме се опет про­мо­ви­ше иде­ја ко­лек­ти­ви­зма, из­
јед­на­ча­ва­ња пу­бли­ке и глу­ма­ца, од­но­сно бри­са­ње гра­ни­це 
из­ме­ђу ама­те­ра и про­фе­си­о­на­ла­ца.

Да­да­и­стич­ке прак­се слич­не су фу­ту­ри­стич­ким. Нај­пре у Ци­
ри­ху (Ка­ба­ре Вол­тер, 1916-17), а за­тим у Па­ри­зу ор­га­ни­зу­
ју се да­да­и­стич­ке ма­ни­фе­ста­ци­је ко­је та­ко­ђе има­ју за циљ 
ак­ти­ви­ра­ње пу­бли­ке и то про­во­ци­ра­њем, скан­да­ли­зо­ва­њем 
и шо­ки­ра­њем. Као и фу­ту­ри­сти­ма, и њи­ма је ја­ко бит­но из­
ме­шта­ње из ин­сти­ту­ци­о­нал­ног у јав­ни про­стор, не­по­сре­дан 
кон­такт са пу­бли­ком. Ме­диј­ска ма­ни­пу­ла­ци­ја та­ко­ђе је је­дан 
од но­вих на­чи­на ко­му­ни­ци­ра­ња са пу­бли­ком ко­ји да­да­и­сти 
прак­ти­ку­ју. Ти­ме се на­ро­чи­то ба­вио Три­стан Ца­ра ко­ји би, 
ре­ци­мо, на­ја­вио до­ла­зак Чар­ли­ја Ча­пли­на на ма­ни­фе­ста­ци­ју 
ко­ју су ор­га­ни­зо­ва­ли, то би пре­не­ле но­ви­не што би при­ву­
кло ве­ли­ки број љу­ди и ак­ци­ја би пре­ра­сла у ме­диј­ски до­га­
ђај. Ор­га­ни­зо­ва­ње ова­квих ме­диј­ских и јав­них до­га­ђа­ња на­
ро­чи­то је ка­рак­те­ри­стич­но за па­ри­ску фа­зу. Је­дан од на­чи­на 
јав­ног исту­па­ња је и ор­га­ни­зо­ва­ње „ту­ри­стич­ких ту­ра” на 
ко­ји­ма се не би оби­ла­зи­ли исто­риј­ски спо­ме­ни­ци, већ ме­ста 
ни по че­му зна­чај­на у ту­ри­стич­ком, исто­риј­ском и ур­ба­ни­
стич­ком сми­слу. Ова­кви по­ступ­ци има­ли су за циљ обе­сми­
шља­ва­ње и суб­вер­зи­ју по­сто­је­ћих со­ци­јал­них ма­три­ца.

Клер Би­шоп пар­ти­ци­па­тив­ну умет­ност исто­риј­ски кон­тек­
сту­а­ли­зу­је у од­но­су на дру­штве­но-по­ли­тич­ке про­ме­не ко­је 
су обе­ле­жи­ле 20. век. Она из­два­ја три го­ди­не или три пе­
ри­о­да ин­тен­зив­них со­ци­јал­них пре­ви­ра­ња ко­ји су на­ро­чи­то 
по­го­до­ва­ли раз­во­ју пар­ти­ци­па­тив­них прак­си: по­ја­ва исто­
риј­ских аван­гар­ди и са њи­ма по­ве­за­них иде­ја о при­бли­жа­
ва­њу, бри­са­њу гра­ни­ца из­ме­ђу умет­но­сти и жи­во­та кул­ми­
ни­ра иде­јом ко­лек­ти­ви­зма на­кон 1917; за­тим, по­ја­ва нео­а­
ван­гард­них прак­си и низ со­ци­јал­них по­кре­та у раз­ли­чи­тим 
ре­ги­стри­ма дру­штве­ног де­ло­ва­ња ко­ји кул­ми­ни­ра­ју 1968. и 
1989. го­ди­ну као увод у со­ци­јал­не прак­се де­ве­де­се­тих ко­
је су по­ла­зи­ште за пар­ти­ци­па­тив­ну умет­ност. Сва три пе­
ри­о­да ка­рак­те­ри­стич­на су по вр­ло из­ра­же­ним дру­штве­ним 
пре­ви­ра­њи­ма и са њи­ма по­ве­за­ним пре­и­спи­ти­ва­њи­ма уло­ге 
умет­но­сти, ње­ног со­ци­јал­ног (по­ли­тич­ког) по­тен­ци­ја­ла у 
кон­тек­сту ши­рих дру­штве­них про­ме­на.
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То­ком ше­зде­се­тих го­ди­на, и ра­ни­је, до­ла­зи до ак­ту­е­ли­зо­ва­
ња аван­гард­не иде­је ко­лек­ти­ви­зма кроз ко­лек­тив­не прак­се, 
ус­по­ста­вља­ња ал­тер­на­тив­них со­ци­јал­них мо­де­ла кроз хи­
пи по­крет, по­крет за бор­бу за гра­ђан­ска пра­ва, про­тив ра­та 
у Ви­јет­на­му, сту­дент­ских про­те­ста, фе­ми­ни­стич­ког по­кре­
та, осни­ва­ње ко­му­на, осло­ба­ђа­ње те­ла, уплив ис­точ­њач­
ких уче­ња као по­ка­за­те­ља да су основ­не иде­је гра­ђан­ског 
дру­штва до­ве­де­не у пи­та­ње. Иде­ја про­ме­на дру­штва кроз 
умет­нич­ку прак­су ка­рак­те­ри­стич­на је за Социјалну скулпту­
ру Јо­зе­фа Бој­са. Ус­по­ста­вља­ње ди­рект­не ко­му­ни­ка­ци­је са 
пу­бли­ком има­ло је за циљ про­ме­ну уста­ље­них, за­ста­ре­лих 
ма­три­ца функ­ци­о­ни­са­ња дру­штве­них за­јед­ни­ца. У скло­пу 
овог про­јек­та би­ло је осни­ва­ње Би­роа за ди­рект­ну де­мо­кра­
ти­ју, сто­днев­не жи­ве ин­ста­ла­ци­је на Документима 1972. го­
ди­не ре­а­ли­зо­ва­не као отво­ре­не кан­це­ла­ри­је у ко­јој је Бојс, 
све вре­ме тра­ја­ња ове ма­ни­фе­ста­ци­је, раз­го­ва­рао са по­се­
ти­о­ци­ма о свом кон­цеп­ту ди­рект­не де­мо­кра­ти­је као мо­гу­ћој 
ал­тер­на­ти­ви по­сто­је­ћем дру­штве­ном уре­ђе­њу. Ње­го­во по­
ла­зи­ште је да је умет­ност област кре­а­тив­ног и са­мим тим 
по­ље из ко­јег мо­гу кре­ну­ти про­ме­не са ши­рим дру­штве­ним 
и по­ли­тич­ким кон­се­квен­ца­ма. Сва­ко ко жи­ви у од­ре­ђе­ном 
си­сте­му пар­ти­ци­пи­ра у ње­го­вом уре­ђе­њу и са­мим тим мо­же 
да бу­де ини­ци­ја­тор од­ре­ђе­не про­ме­не. 

То­ком се­дам­де­се­тих го­ди­на, у срп­ској (та­да ју­го­сло­вен­ској) 
умет­но­сти у скло­пу тзв. но­вих умет­нич­ких прак­си иде­ја 
ко­лек­тив­ног ра­да кон­крет­ну фор­му до­би­ја осни­ва­њем гру­
па, удру­жи­ва­њем умет­ни­ка у за­јед­нич­ком ра­ду. Исто­вре­
ме­но, но­ве умет­нич­ке прак­се се кри­тич­ки по­ста­вља­ју пре­
ма мо­дер­ни­зму као ау­то­ном­ном и апо­ли­тич­ком кон­тек­сту 
ства­ра­ња умет­нич­ког де­ла. Умет­нич­ко де­ло као до­вр­ше­ни, 
при­ви­ле­го­ва­ни обје­кат за­ме­њу­ју прак­се, ка­ко у умет­нич­
ком, та­ко и у ва­ну­мет­нич­ком ре­ги­стру. Ре­де­фи­ни­са­на је и 
уло­га по­сма­тра­ча ко­ји по­ста­је уче­сник у дру­штве­но и кул­
тур­но мо­ти­ви­са­ним умет­нич­ким прак­са­ма. Ове гру­пе де­лу­ју 
као ал­тер­на­ти­ва у од­но­су на до­ми­нант­ну ли­ни­ју уме­ре­ног 
мо­дер­ни­зма ко­ја је отво­ре­ни иде­о­ло­шки мо­дел умет­но­сти 
(со­ци­ја­ли­стич­ки ре­а­ли­зам) за­ме­ни­ла при­кри­ве­ним иде­о­ло­
шким мо­де­лом (со­ци­ја­ли­стич­ки есте­ти­зам).8 

У кон­тек­сту но­вих умет­нич­ких прак­си ја­вља­ју се сле­де­ће 
гру­пе: не­фор­мал­на Гру­па шест умет­ни­ка, Гру­па 143, Гру­
па А3, Bosch+Bosch, Код, Вер­бум­про­грам, Гру­па Меч... 
Гру­па шест умет­ни­ка (Ра­ша То­до­си­је­вић, Зо­ран По­по­вић, 
Ма­ри­на Абра­мо­вић, Гер­гељ Ур­ком, Ера Ми­ли­во­је­вић и Не­

8	 Me­re­nik, L. (2010) Umetnost i vlast: srpsko slikarstvo 1945-1968, Be­o­grad: 
Fond Vu­ji­čić ko­lek­ci­ja.
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ша Па­ри­по­вић) у фор­мал­ном сми­слу ни­је би­ла гру­па јер је 
ове умет­ни­ке при­бли­жио за­јед­нич­ки рад у окви­ру Сту­дент­
ског кул­тур­ног цен­тра као сре­ди­шта ал­тер­на­тив­не кул­ту­ре 
у Бео­гра­ду, а не не­ка­кав за­јед­нич­ки про­грам. Оно што их 
је та­ко­ђе збли­жи­ло је су­прот­ста­вља­ње офи­ци­јел­ној умет­но­
сти уме­ре­но мо­дер­ни­стич­ког ти­па. У свом ра­ду они до­во­
де у пи­та­ње тра­ди­ци­о­нал­на од­ре­ђе­ња умет­нич­ког де­ла као 
при­ви­ле­го­ва­ног, естет­ског пред­ме­та уво­ђе­њем пер­фор­ма­ти­
ва, ин­тер­вен­ци­ја у га­ле­риј­ском и ван­га­ле­риј­ском про­сто­ру, 
ре­ди­мејд пред­ме­та, про­це­са, ге­сту­ал­не и про­во­ка­тив­не пр­о­
бле­ма­ти­за­ци­је ау­то­но­ми­је умет­нич­ког де­ла и тра­ди­ци­о­нал­
ног схва­та­ња умет­ни­ка и уво­ђе­њем кон­цеп­ту­ал­ног схва­та­ња 
умет­нич­ког де­ла. 

Гру­па А3 (До­бри­во­је Пе­тро­вић, Ју­го­слав Вла­хо­вић, Ри­ста 
Ба­нић, Мла­ден Јев­ђо­вић, Не­над Пе­тро­вић и Слав­ко Ти­мо­
ти­је­вић) де­ло­ва­ла је „у ме­ђу­про­сто­ри­ма елит­не и по­пу­лар­
не кул­ту­ре, за­сни­ва­ју­ћи прак­су иро­нич­ног пост­да­да­и­стич­
ког ин­тер­вен­ци­о­ни­зма или па­ро­диј­ског ак­ти­ви­зма у ур­ба­
ној кул­ту­ри”9. Ин­тер­вен­ци­је у ван­га­ле­риј­ском про­сто­ру и 
улич­не ак­ци­је има­ле су за циљ до­во­ђе­ње у пи­та­ње раз­ли­
ка из­ме­ђу елит­не и ма­сов­не кул­ту­ре, укљу­чи­ва­ње пу­бли­ке 
у ре­а­ли­за­ци­ју ак­ци­ја и пре­и­спи­ти­ва­ње уста­ље­них ко­до­ва ­
пер­цеп­ци­је умет­но­сти. 

Рад Гру­пе 143 (Би­ља­на То­мић, Ми­шко Шу­ва­ко­вић, Јо­ван 
Че­кић, Не­ша Па­ри­по­вић, Ма­ја Са­вић, Па­ја Стан­ко­вић, 
Мир­ко Дил­бе­ро­вић, Вла­ди­мир Ни­ко­лић, Де­јан Ди­здар, На­
да Се­фе­ро­вић, Бо­ја­на Бу­рић, Сти­пе Ду­мић, Мом­чи­ло Ра­јин, 
Иван Ма­ро­ше­вић, Сло­бо­дан Ша­јин) усме­рен је на те­о­риј­
ско-прак­тич­на ис­тра­жи­ва­ња ко­ја су за циљ има­ла са­мо­о­бра­
зо­ва­ње у ин­ди­ви­ду­ал­ном и за­јед­нич­ком ра­ду.10 Ус­по­ста­вља­
ње ал­тер­на­тив­ног мо­де­ла пер­ма­нент­ног са­мо­о­бра­зо­ва­ња, 
кроз ин­ди­ви­ду­ал­не и за­јед­нич­ке ак­ци­је, по­зи­ци­о­ни­ра се 
на­су­прот зва­нич­ним ин­сти­ту­ци­ја­ма обра­зо­ва­ња у ко­ји­ма 
су пре­о­вла­да­ва­ли за­ста­ре­ли мо­де­ли ми­шље­ња (у) умет­но­
сти. Исто­вре­ме­но, на тра­гу кон­цеп­ту­ал­них ис­тра­жи­ва­ња, 
рад у умет­но­сти из­јед­на­ча­ва се са ми­шље­њем – на­су­прот 

9	 Šu­va­ko­vić, M. (2007) Konceptualna umetnost, No­vi Sad: Mu­zej sa­vre­me­ne 
umet­no­sti Voj­vo­di­ne, str. 311.

10	„Де­ло­ва­ње Гру­пе по­ред за­јед­нич­ких пре­зен­та­ци­ја умет­нич­ких ра­до­ва 
ка­рак­те­ри­шу стал­не ди­ску­си­је, одр­жа­ва­ње се­ми­на­ра-ра­ди­о­ни­ца. За­јед­
нич­ко чи­та­ње и ди­ску­то­ва­ње о са­вре­ме­ним те­о­риј­ским и фи­ло­зоф­ским 
тек­сто­ви­ма би­ла је основ­на плат­фор­ма њи­хо­вог ра­да. Њи­хо­ве ди­ску­си­је 
су се че­сто одр­жа­ва­ле у СКЦ-у, али и у при­ват­ним ста­но­ви­ма, као и у 
при­ро­ди. Ви­ше од кла­сич­ног умет­нич­ког ко­лек­ти­ва или аван­гар­ди­стич­
ког по­кре­та, гру­па је има­ла ка­рак­тер отво­ре­не за­јед­ни­це усме­ре­не на 
ал­тер­на­тив­но обра­зо­ва­ње и пер­ма­нент­но ис­тра­жи­ва­ње.” Ун­тер­ко­флер, 
Д. (2013) Група 143, Бе­о­град: Слу­жбе­ни гла­сник, стр. 76.



304

МАЈА СТАНКОВИЋ

традици­о­нал­ном и мо­дер­ни­стич­ком мо­де­лу ко­ји у пр­ви 
план ста­вља про­из­вод­њу естет­ских пред­ме­та.

Теоријска одређења партиципација:  
Бурио, Бишоп и Гројс

По­ред укљу­чи­ва­ња ви­ше љу­ди у про­дук­ци­ју ра­да, јед­но од 
бит­них од­ре­ђе­ња пар­ти­ци­па­тив­них прак­си је со­ци­јал­но де­
ло­ва­ње: пре­у­зи­ма­ње раз­ли­чи­тих со­ци­јал­них прак­си из не­
у­мет­нич­ког ре­ги­стра као што су дру­же­ње, су­сре­ти, по­ли­
тич­ки ан­га­жман, со­ци­јал­ни ан­га­жман, ак­ци­је, раз­го­во­ри, 
три­би­не и сл. Ова­кве прак­се нај­че­шће не­ма­ју ви­зу­ел­ни ка­
рак­тер, ма­да су фор­ме и да­ље пред­мет њи­хо­вог ин­те­ре­со­
ва­ња, али не као ли­ков­не, већ со­ци­јал­не фор­ме об­ли­ко­ва­ња 
од­ре­ђе­не за­јед­ни­це. По­ред то­га што, нај­че­шће, не укљу­чу­ју 
стан­дард­на умет­нич­ка сред­ства у сми­слу ме­ди­ја, ма­те­ри­ја­
ла, из­ра­за, по­ступ­ка, њи­хо­ва глав­на осо­бе­ност, и оно што 
их раз­ли­ку­је од слич­них не­у­мет­нич­ких прак­си, упра­во је то 
што при­па­да­ју ре­ги­стру умет­но­сти и прак­ти­ку­ју их умет­ни­
ци као и ку­сто­си, кри­ти­ча­ри.

Ов­де ће би­ти ре­чи о три раз­ли­чи­та те­о­риј­ска окви­ра за ин­
тер­пре­та­ци­ју пар­ти­ци­па­тив­не умет­но­сти сле­де­ћих ау­то­ра: 
Ни­ко­ла­са Бу­ри­оа, Клер Би­шоп и Бо­ри­са Грој­са. Њи­хо­ва 
по­ла­зи­шта су раз­ли­чи­та – Бу­рио (Га­та­ри, Chaosmose), Би­
шоп (Бе­ња­мин, „Умет­ник као про­из­во­ђач”; Де­бор, Дру­штво 
спек­та­кла и Брех­то­во по­зо­ри­ште) и Гројс (Ваг­нер, „Тhe Art-
work of the Fu­tu­re”). Оно што им је за­јед­нич­ко је пр­о­бле­
ма­ти­зо­ва­ње со­ци­јал­не ди­мен­зи­је пар­ти­ци­па­ци­је, ве­зе из­ме­
ђу пар­ти­ци­па­тив­них прак­си ше­зде­се­тих и де­ве­де­се­тих као 
и ис­ти­ца­ње зна­ча­ја пар­ти­ци­па­тив­них прак­си у са­вре­ме­ној 
умет­но­сти. Та­ко­ђе, за­јед­нич­ко им је ис­ти­ца­ње аван­гард­
ног ис­ку­ства за уво­ђе­ње пар­ти­ци­па­тив­них прак­си у умет­
ност, пре све­га, фу­ту­ри­зма, да­да­и­зма и ру­ске аван­гард­не ­
умет­но­сти.

У сту­ди­ја Релациона естетика, Н. Бу­рио про­бле­ма­ти­зу­је ра­
до­ве о умет­но­сти де­ве­де­се­тих с на­гла­ше­ном со­ци­јал­ном те­
ма­ти­ком: ко­ла­бо­ра­ци­ју из­ме­ђу умет­ни­ка и пу­бли­ке ко­ја по­
ста­је пред­мет умет­нич­ког ис­тра­жи­ва­ња. За Бу­ри­оа је умет­
нич­ки про­стор не­ка вр­ста „ме­ђу­про­сто­ра”11 нео­п­те­ре­ће­ног 
ко­до­ви­ма, ма­три­ца­ма, кли­ше­и­зи­ра­ним обра­сци­ма, из­ван 
све­при­сут­ног ме­диј­ског окру­же­ња. Упра­во тај про­стор отва­
ра мо­гућ­ност за ус­по­ста­вља­ње не­ких дру­гих на­чи­на ко­му­
ни­ка­ци­је. Умет­нич­ки рад је ин­тер­ак­ци­ја, али не ин­тер­ак­ци­ја 
из­ме­ђу по­сма­тра­ча и ра­да, већ ме­ђу­људ­ска интер­ак­ци­ја у 

11	Bu­rio, N. (2003 ) Re­la­ci­o­na este­ti­ka, u: Košava, Spe­ci­jal­no iz­da­nje br. 42/43, 
Vr­šac: Cen­tar za sa­vre­me­nu kul­tu­ru Kon­kor­di­ja, р. 9.
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од­ре­ђе­ном кон­тек­сту. Умет­нич­ки пред­мет је у дру­гом пла­ну 
или га уоп­ште не­ма. Пред­мет, уко­ли­ко га има, ма­те­ријали­
заци­ја је ин­тер­ак­ци­је, а не естет­ски пред­мет по се­би.12 Умет­
нич­ки рад је тај ме­ђу­про­стор: ми­кро­си­ту­а­ци­ја у ми­кро­про­
сто­ру. Умет­нич­ко де­ло­ва­ње је не­ка вр­ста мо­де­ло­ва­ња, не 
од­ре­ђе­них пред­ме­та, већ ме­ђу­људ­ских и дру­штве­них од­но­
са ко­ји су „по­ла­зи­ште и од­ре­ди­ште, украт­ко, основ­ни из­вор 
ин­фор­ма­ци­ја за њи­хо­ву ак­тив­ност”. То ни­је, као што Бу­рио 
ис­ти­че, уто­пи­стич­ки про­је­кат тран­сфор­ма­ци­је со­ци­јал­них 
од­но­са и бри­са­ња по­сто­је­ћих об­ли­ка ко­му­ни­ка­ци­је с ци­
љем ства­ра­ња „бо­љег дру­штва”, већ уво­ђе­ње ми­ни­мал­них 
про­ме­на, по­ма­ка у да­том тре­нут­ку и од­ре­ђе­ном кон­тек­сту у 
ко­јем „но­ве жи­вот­не мо­гућ­но­сти” по­ста­ју мо­гу­ће. За раз­ли­
ку од би­о­ско­па, по­зо­ри­шта или гле­да­ња те­ле­ви­зи­је, из­ло­жба 
ну­ди тај про­стор за ин­тер­су­бјек­тив­но по­ве­зи­ва­ње, ме­ђу­људ­
ску ин­тер­ак­ци­ју. Рад Ма­ри­не Абра­мо­вић Уметник је прису­
тан мо­же се по­сма­тра­ти у том кљу­чу: су­срет из­ме­ђу умет­
ни­ка и по­се­ти­о­ца. Тај су­срет се раз­ли­ку­је од пер­фор­ман­са у 
ко­јем је пу­бли­ка са­мо при­сут­на. Ов­де је у пи­та­њу ди­рект­на 
ме­ђу­људ­ска ин­тер­ак­ци­ја у ко­јој умет­ни­ца ус­по­ста­вља спе­
ци­фич­ну вр­сту од­но­са са сва­ким по­се­ти­о­цем по­је­ди­нач­но, 
али и вр­сту за­јед­ни­штва са сви­ма при­сут­ни­ма ко­ји су део 
тог су­сре­та. 

Клер Би­шоп ука­зу­је на три функ­ци­је пар­ти­ци­па­ци­је ис­ти­чу­
ћи кон­ти­ну­и­тет из­ме­ђу пар­ти­ци­па­тив­них прак­си из ше­зде­
се­тих и де­ве­де­се­тих го­ди­на 20. ве­ка: ак­ти­ва­ци­ја, ау­тор­ство и 
за­јед­ни­ца. Ак­ти­ва­ци­ја се од­но­си на ак­ти­ви­ра­ње по­сма­тра­ча, 
про­из­во­ђе­ње си­ту­а­ци­ја у ко­ји­ма ће по­сма­трач, на фи­зич­ком 
и сим­бо­лич­ком пла­ну, има­ти спе­ци­фич­но ис­ку­ство уче­ство­
ва­ња. Циљ ак­ти­ва­ци­је је да омо­гу­ћи по­сма­тра­чу да на но­ви, 
дру­га­чи­ји на­чин са­гле­да ре­ал­ност – со­ци­јал­ну, по­ли­тич­ку – 
и сво­је ме­сто у њој. Ак­ти­ви­ра­ни по­сма­трач је „но­во-еман­
ци­по­ва­ни су­бјект пар­ти­ци­па­ци­је”.13 Исто­вре­ме­но, Би­шоп 
по­ми­ње и естет­ску ди­мен­зи­ју пар­ти­ци­па­ци­је ко­ја је по­ве­за­
на упра­во са но­вим, спе­ци­фич­ним ис­ку­ством ко­је по­сма­трач 
има у та­квој си­ту­а­ци­ји. Дру­га функ­ци­ја пар­ти­ци­па­ци­је ти­че 
се ау­тор­ства, од­ба­ци­ва­ња уста­ље­не хи­је­рар­хиј­ске ма­три­
це из­ме­ђу умет­ни­ка као кре­а­то­ра, про­из­во­ђа­ча, ау­то­ра ко­ји 
кон­тро­ли­ше и по­сма­тра­ча као пу­ког при­ма­о­ца умет­нич­ког 

12	„У жи­жи умет­ни­ко­вог ин­те­ре­со­ва­ња све че­шће се на­ла­зе од­но­си, ко­је 
он, по­сред­ством сво­га ра­да, ус­по­ста­вља са пу­бли­ком, или пак от­кри­
ва­ње мо­де­ла дру­штве­но­сти. Ова осо­бе­на про­дук­ци­ја де­тер­ми­ни­ше не 
са­мо област иде­о­ло­ги­је и прак­се, већ и но­ве фор­ме: по­ред ре­ла­ци­о­не 
при­ро­де (свој­стве­не умет­нич­ком де­лу), ре­фе­рент­не тач­ке из обла­сти 
ме­ђу­људ­ских од­но­са да­нас по­ста­ју ле­ги­тим­не умет­нич­ке „фор­ме”.” ­
Исто, стр. 14.

13	Bis­hop, C. Participation, нав. дело, стр. 12.
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са­др­жа­ја. Уво­ђе­ње „по­зи­тив­ни­јег и не­хи­је­рар­хиј­ског со­ци­
јал­ног мо­де­ла” та­ко­ђе има естет­ску ди­мен­зи­ју као но­ва вр­
ста кре­а­тив­не са­рад­ње ко­ја но­си ри­зик и не­пред­ви­ди­вост. 
Тре­ћа функ­ци­ја од­но­си се на за­јед­ни­цу: „пре­и­спи­ти­ва­ње 
кри­за у за­јед­ни­ци, ко­лек­тив­не од­го­вор­но­сти”. Ње­но по­ла­
зи­ште је Ма­рк­со­во схва­та­ње оту­ђе­ња као про­дук­та ка­пи­
та­ли­стич­ког дру­штве­ног уре­ђе­ња, а циљ пар­ти­ци­па­ци­је је 
ре­ко­нек­то­ва­ње со­ци­јал­них ве­за уну­тар од­ре­ђе­не за­јед­ни­це, 
ко­лек­тив­на са­рад­ња и афир­ми­са­ње за­јед­ни­штва као фор­ме 
дру­штве­ног де­ло­ва­ња. 

Гројс у тек­сту „A Ge­ne­o­logy of Pa­r­ti­ci­pa­tion”14 па­р­ти­ци­па­ци­
ју до­во­ди у ве­зу са пре­и­спи­та­ва­њем јед­не од до­ми­нант­них 
ма­три­ца мо­дер­не умет­но­сти - умет­ни­ка као ак­тив­не ин­ди­
ви­дуе на­су­прот па­сив­ној, ма­сов­ној пу­бли­ци. У на­чи­ну на 
ко­ји функ­ци­о­ни­шу ин­сти­ту­ци­је умет­но­сти, по­зи­ци­ја умет­
ни­ка се из­два­ја као при­ви­ле­го­ва­на, не­при­ко­сно­ве­на и чи­тав 
умет­нич­ки си­стем је у функ­ци­ји умет­ни­ка – про­дук­ци­је, 
про­мо­ци­је и кри­тич­ке ре­цеп­ци­је ње­го­вог ра­да. Ме­ђу­тим, 
по­зи­ци­ја умет­ни­ка се мо­же по­сма­тра­ти и из са­свим дру­га­
чи­јег угла. Оно што се нај­че­шће пре­ви­ђа ка­да се го­во­ри о 
мо­дер­ној умет­но­сти је да умет­ник у пот­пу­но­сти за­ви­си од 
су­да пу­бли­ке, шта ви­ше, да не по­сто­ји као умет­ник уко­ли­
ко ни­је пре­по­знат као та­кав. Умет­нич­ко де­ло не­ма вред­ност 
„по се­би”, не­ка­кву уну­тра­шњу вред­ност, већ је је­ди­но ме­
ри­ло умет­нич­ке вред­но­сти не­што што до­ла­зи спо­ља, пре­
по­зна­тљи­вост од стра­не пу­бли­ке – ту се ми­сли, пре све­га, 
на струч­ну пу­бли­ку, ин­сти­ту­ци­је умет­но­сти и, нај­зад, ши­ру 
пу­бли­ку. По то­ме се умет­ност раз­ли­ку­је од на­у­ке, тех­но­ло­
ги­је ко­је има­ју не­ка­кву објек­тив­ну вред­ност, не­за­ви­сну од 
спољ­них чи­ни­ла­ца као што је пу­бли­ка. Па­р­ти­ци­па­ци­ја је, 
у том кљу­чу, по­ку­шај да се сма­њи тај јаз из­ме­ђу умет­ни­ка 
и пу­бли­ке и, по­ред то­га, да се ус­по­ста­ви не­ка­ква кон­крет­на 
вред­ност умет­нич­ке де­лат­но­сти не­за­ви­сно од то­га да ли се 
не­ком сви­ђа или не. На ко­ји на­чин је то мо­гу­ће из­ве­сти?

Умет­нич­ко де­ло има не­ку вред­ност ко­ја је мер­љи­ва и ма­
те­ри­ја­ли­зо­ва­на у ње­го­вој тр­жи­шној вред­но­сти. Тр­жи­шна 
вред­ност мо­ди­фи­ку­је и са­му пер­цеп­ци­ју ра­да: уко­ли­ко не­ко 
де­ло има ви­со­ку це­ну, ау­то­мат­ски се ви­ше вред­ну­је; естет­ска 
вред­ност умет­нич­ког де­ла ма­те­ри­ја­ли­зо­ва­на је у ње­го­вој тр­
жи­шној вред­но­сти. Гројс сма­тра да је из­ла­ском из вред­но­сно-­
еко­ном­ског скло­па и ус­по­ста­вља­њем не­про­фит­ног де­ло­ва­
ња мо­гу­ће у умет­но­сти ре­а­фир­ми­са­ти вред­ност ко­ја не за­
ви­си од не­ких спо­ља­шњих ин­стан­ци као што је пу­бли­ка. 

14	Groys, B. A Ge­ne­o­logy of Pa­r­ti­ci­pa­tory Art, in: The Art of Participation, 
1950 to Now.
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Соци­јал­но де­ло­ва­ње и па­р­ти­ци­па­тив­не прак­се пред­ста­вља­
ју из­ла­зак из ко­мер­ци­јал­ног јер се не мо­гу тр­жи­шно вред­но­
ва­ти. У пар­ти­ци­па­тив­ним прак­са­ма је из тог раз­ло­га естет­
ско (ко­је има сво­ју тр­жи­шну вред­ност) за­ме­ње­но по­ли­тич­
ким, со­ци­јал­ним де­ло­ва­њем (не­ко­мер­ци­јал­ним де­ло­ва­њем). 
С тим ци­љем је и на­чин про­дук­ци­је из­ме­њен: ин­ди­ви­ду­ал­но 
је за­ме­ње­но за­јед­нич­ким де­ло­ва­њем, ко­ла­бо­ра­ци­јом што та­
ко­ђе из­ми­че ко­мер­ци­јал­ном пре­вред­но­ва­њу. 

Укљу­чи­ва­њем по­сма­тра­ча у умет­нич­ки рад, ње­го­ва кри­тич­
ка по­зи­ци­ја тран­сфор­ми­ше се у са­мо­кри­тич­ност. Жр­тва ко­ју 
ау­тор “при­но­си” од­ба­цу­ју­ћи сво­ју при­ви­ле­го­ва­ну, из­дво­је­
ну по­зи­ци­ју, има и по­зи­тив­не кон­се­квен­це за умет­ни­ка, ка­ко 
сти­че Гројс, а то је да се осло­бо­дио хлад­ног, дис­тан­ци­ра­
ног, кри­тич­ког по­гле­да по­сма­тра­ча. Он сма­тра да се пар­
ти­ци­па­ци­ја пу­бли­ке мо­же по­сма­тра­ти и као про­ши­ри­ва­ње 
по­ља ком­пе­тен­ци­је умет­ни­ка ко­ји не кон­тро­ли­ше са­мо свој 
рад, већ и по­сма­тра­ча ко­ји је укљу­чен у рад та­ко што про­
јек­ту­је од­ре­ђе­не ма­три­це по­на­ша­ња на по­сма­тра­ча. Док је 
оспо­ље­на, дис­тан­ци­ра­на уло­га по­сма­тра­ча обез­бе­ђи­ва­ла је 
исто­вре­ме­но и кри­тич­ност, без­ин­те­ре­сност, објек­тив­ност. 
Ула­же­њем у рад, би­ло кроз ин­тер­ак­ци­ју или, у још ја­чој ме­
ри, кроз пар­ти­ци­па­ци­ју, умет­ник за­пра­во ума­њу­је кри­тич­
ност по­сма­тра­ча, до­во­ди у пи­та­ње ње­го­ву кри­тич­ку по­зи­
ци­ју од­но­сно чи­ни је су­ви­шном јер је и сам по­сма­трач - део 
ра­да. Сли­чан став о пр­о­бле­ма­тич­но­сти смр­ти ау­то­ра има и 
Ру­долф Фри­е­линг. 

“Упр­кос смр­ти про­кла­мо­ва­ној од стра­не Р. Бар­та, чи­ни се да 
се не мо­же­мо осло­бо­ди­ти ау­то­ра: што се ви­ше тру­ди­мо мит 
се све ја­че вра­ћа.”15 

Бу­рио, Би­шоп и Гројс су по­ну­ди­ли три мо­гу­ћа окви­ра за те­
о­риј­ско раз­ма­тра­ње пар­ти­ци­па­тив­них прак­си. Сва­ко од њих 
до­во­ди у ве­зу пар­ти­ци­па­тив­не прак­се са кон­тек­стом, на ди­
рек­тан или ин­ди­рек­тан на­чин. Бу­рио ис­ти­че зна­чај “окви­ра 
со­ци­јал­ног де­ло­ва­ња”. „Оквир” не пред­ста­вља не­ко бу­ду­ће, 
уто­пиј­ско дру­штво, већ де­ло­ва­ње у кон­крет­ним си­ту­а­ци­ја­
ма, из­ло­жба­ма, ми­кро­про­сто­ри­ма у ко­ји­ма се кроз су­сре­те, 
ме­ђу­људ­ску ин­тер­ак­ци­ју екс­пе­ри­мен­ти­ше са но­вим, дру­га­
чи­јим ко­му­ни­ка­ци­о­ним мо­гућ­но­сти­ма дру­штве­них гру­па­
ци­ја као од­ре­ђе­них ми­кро­за­јед­ни­ца.16 Би­шоп, с дру­ге стра­
не, ис­ти­че но­ву вр­сту ис­ку­ства ак­ти­ви­ра­ног по­сма­тра­ча у 

15	Исто, стр. 35.
16	Мо­гу­ћа кри­ти­ка ова­квог Бу­ри­о­о­вог ста­но­ви­шта је да ве­ћи­на умет­ни­ка 

ко­је он по­ми­ње као при­ме­ре у Релационој естетици за­пра­во по­на­вља­ју 
уо­би­ча­је­не ма­три­це со­ци­јал­ног де­ло­ва­ња као што су дру­же­ња, за­јед­нич­
ки обро­ци, су­сре­ти и сл.
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ко­ла­бо­ра­тив­ним ак­ци­ја­ма ко­је осве­шћу­ју ње­го­ву по­зи­ци­ју 
уну­тар од­ре­ђе­ног со­ци­јал­ног кон­тек­ста и пру­жа­ју му дру­га­
чи­ји по­глед на соп­стве­но окру­же­ње. На кра­ју, Гројс сма­тра 
да је од­ба­ци­ва­ње естет­ског по­ве­за­но са де­ло­ва­њем – со­ци­
јал­ним, по­ли­тич­ким, иде­о­ло­шким – у кон­крет­ним си­ту­а­ци­
ја­ма, од­ре­ђе­ним кон­тек­сту­ал­ним окви­ри­ма у ко­ји­ма се та­ква 
де­ло­ва­ња пре­по­зна­ју као умет­нич­ка. Со­ци­јал­но де­ло­ва­ње је 
из­ме­шта­ње „фраг­ме­на­та ре­ал­но­сти” из ре­ги­стра сва­ко­днев­
ног, по­ли­тич­ког, со­ци­јал­ног, иде­о­ло­шког у умет­нич­ки ре­ги­
стар у ко­јем за­до­би­ја­ју умет­нич­ки ста­тус не­за­ви­сно од то­га 
да ли се од­ви­ја­ју уну­тар или ван ин­сти­ту­ци­ја умет­но­сти. 

Архитектура људских односа

Гру­па Шкарт (осно­ва­на 1990.) се у свом ра­ду кре­ће кроз 
раз­ли­чи­те ре­ги­стре: дру­штве­ни ан­га­жман, умет­ност, ди­зајн, 
ар­хи­тек­ту­ра, по­е­зи­ја. Њи­хов кон­цепт „ар­хи­тек­ту­ра људ­ских 
од­но­са” бли­зак је ре­ла­ци­о­ној есте­ти­ци и пре­и­спи­ти­ва­њу со­
ци­јал­них ма­три­ца кроз дру­же­ња, су­сре­та­ња, ко­му­ни­ка­ци­ју 
и ко­ла­бо­ра­ци­ју. То се мо­же по­сма­тра­ти у не­ко­ли­ко раз­ли­чи­
тих рав­ни. Пр­во, уну­тар са­ме гру­пе ко­ју чи­не Дра­ган Про­
тић и Ђор­ђе Бал­ма­зо­вић. У том кон­тек­сту би­тан је и по­да­так 
да је у по­чет­ку у ра­ду гру­пе би­ло укљу­че­но ви­ше љу­ди.17 
За­тим, јед­на од спе­ци­фич­но­сти ра­да гру­пе је са­рад­ња са љу­
ди­ма раз­ли­чи­тог про­фи­ла – умет­ни­ци­ма, ди­зај­не­ри­ма, ком­
по­зи­то­ри­ма, књи­жев­ни­ци­ма – ко­ји се гру­пи при­кљу­чу­ју у 
за­ви­сно­сти од про­јек­та.18 

Ду­го­го­ди­шњи про­је­кат гру­пе је про­је­кат Но­ве ку­ва­ри­це. За­
по­чет је 2000. и тра­јао је ви­ше од осам го­ди­на. У окви­ру 
про­јек­та гру­па је са­ра­ђи­ва­ла са же­на­ма из раз­ли­чи­тих кра­
је­ва, углав­ном до­ма­ћи­ца­ма, ко­је су ве­зле тзв. ку­ва­ри­це и из­
ла­га­ле их у окви­ру за­јед­нич­ких на­сту­па на ве­ли­ком бро­ју 
из­ло­жби у зе­мљи и ино­стран­ству. У пи­та­њу је тра­ди­ци­о­нал­
на фор­ма ве­за на плат­ну ко­ја је, не­ко­ли­ко ге­не­ра­ци­ја уна­зад, 
би­ла вр­ло рас­про­стра­ње­на, пре све­га, у се­о­ским до­ма­ћин­
стви­ма као де­ко­ра­ци­ја ку­хи­ња. Ова го­то­во за­бо­ра­вље­на вр­
ста руч­ног ве­за спе­ци­фич­на је по ком­би­на­ци­ји сли­ке и тек­
ста ко­ји су се углав­ном од­но­си­ли на иди­лич­ност по­ро­дич­
ног жи­во­та. Гру­па Шкарт је ан­га­жо­ва­ла до­ма­ћи­це по Ср­би­ји 

17	„Ина­че, у пред­гру­пи нас је би­ло ви­ше. Би­ла је ту и стрип цр­та­чи­ца, и 
фи­ло­зоф, и ди­зај­нер, и ар­хи­тек­та, и ком­по­зи­тор. Сви су еми­гри­ра­ли још 
1991, осим ком­по­зи­то­ра ко­ји је остао, али пре­стао да се ба­ви му­зи­ком. 
По­сле на­па­да еми­гранст­ке ку­ге пре­о­ста­ла смо нас дво­ји­ца, нео­ти­шлих.” 
Стан­ко­вић, М. Не­ма вре­ме­на за рав­но­ду­шност, ин­тер­вју са гру­пом 
Шкарт, www.di­pas­sa­ge.or­g.

18	У јед­ном од сво­јих по­след­њих про­је­ка­та под на­зи­вом „Ве­че пе­ча­ти­ра­ња 
и по­е­ти­ра­ња”, Шкарт са­ра­ђу­је са пи­сцем Да­ви­дом Ал­ба­ха­ри­јем, 10. 9. 
2012., http://www.se­e­cult.or­g­/vest/pe­ca­ti­ra­nje-i-po­e­ti­ra­nje.
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да пра­ве “ку­ва­ри­це”, и не са­мо до­ма­ћи­це, већ и “по­ли­тич­ке 
ак­ти­вист­ки­ње, са­мо­хра­не мај­ке, от­пу­ште­не рад­ни­це, пен­
зи­о­ни­са­не учи­те­љи­це, из­бе­гли­це, ан­ти­до­ма­ћи­це, се­о­ске ве­
зи­ље”19. Њи­хо­ве по­ру­ке из­ве­зе­не на плат­ну раз­ли­ку­ју се од 
тра­ди­ци­о­нал­них јер су од­раз но­вог кон­тек­сту­ал­ног окру­же­
ња ис­пу­ње­ног ту­р­бу­лент­ним со­ци­јал­ним про­ме­на­ма та­ко да 
су иди­лич­ни по­ро­дич­ни са­др­жа­ји за­ме­ње­ни кри­тич­ким: из­
ра­жа­ва­њем лич­них ста­во­ва, емо­ци­ја, ре­ак­ци­ја на кон­текст. 
„На ста­рим ку­ва­ри­ца­ма је пи­са­ло како треба, а на на­шим 
пи­ше како јесте”, ка­же Бри­ги­та Ме­ђо, зре­ња­нин­ска ве­зи­
ља; “Смем ли да на­пи­шем не­што о се­би?”, пи­та се Мир­ја­на 
Бок­шан, бе­о­град­ска ве­зи­ља; „Це­лог жи­во­та су ме учи­ли да 
ћу­тим. Е, не­ћу ви­ше да ћу­тим!”, ко­мен­ти­ра Лен­ка Зе­ле­но­
вић, зе­мун­ска ве­зи­ља.20 Не­ке од по­ру­ка ко­је се мо­гу на­ћи на 
ку­ва­ри­ца­ма су: У Евро­пу ми би хте­ли, ал „нас” не­ће ни­смо 
зре­ли, Мог је му­жа ухва­ти­ла фла­ша оти­шла је љу­бав на­ша, 
Се­ло мо­је леп­ше од Па­ри­за, Од шпо­ре­та ком­пју­тер јој дра­
жи, шта у ње­му до­ма­ћи­ца тра­жи? Зар опет страх да вла­да, 
ули­ца­ма мо­га гра­да?

За рад гру­пе Шкарт бит­на је ко­му­ни­ка­ци­ја, не са­мо са умет­
нич­ком, већ ши­ром, „слу­чај­ном” пу­бли­ком у раз­ли­чи­тим 
јав­ним про­сто­ри­ма. У про­јек­ту Туга (1993) на­гла­сак је на 
укљу­чи­ва­њу пу­бли­ке, пре све­га, су­гра­ђа­на ко­ји не чи­не уо­
би­ча­је­ну умет­нич­ку пу­бли­ку. На при­мер, јед­на од ак­ци­ја у 
скло­пу овог про­јек­та од­ви­ја­ла се на Ка­ле­нић пи­ја­ци где су 
де­ље­не пе­сме про­дав­ци­ма, куп­ци­ма, слу­чај­ним про­ла­зни­
ци­ма. Про­је­кат је ина­че кон­ци­пи­ран та­ко што се пе­сме са 
за­јед­нич­ком те­мом Ту­га, штам­па­не на јеф­ти­ном па­пи­ру, по­
кла­ња­ју, чи­ме се ус­по­ста­вља, не са­мо ко­му­ни­ка­ци­ја, већ и 
емо­тив­на раз­ме­на са слу­чај­ним про­ла­зни­ци­ма. На сли­чан 
на­чин је кон­ци­пи­ран и про­је­кат Купони за преживљавање 
као низ ак­ци­ја у ко­ји­ма се на јав­ним, про­мет­ним ме­сти­ма 
про­ла­зни­ци­ма де­ле ку­по­ни – ку­по­ни за Страх, Ор­га­зам, 
Моћ, Чу­до, Ма­стур­ба­ци­ју. Ку­по­ни су ре­ми­ни­сцен­ци­ја на бо­
но­ве ко­ји су се осам­де­се­тих го­ди­на у со­ци­ја­ли­стич­кој Ју­го­
сла­ви­ји у вре­ме кри­зе де­ли­ли за уље, бра­шно или го­ри­во и 
обез­бе­ђи­ва­ли ми­ни­мум по­тре­бан за пре­жи­вља­ва­ње. У овом 
слу­ча­ју то су бо­но­ви ко­ји ре­фе­ри­ра­ју на раз­ли­чи­та осе­ћа­ња, 
та­ко­ђе као ми­ни­мум емо­тив­ног и ем­па­тиј­ског по­ве­зи­ва­ња 
нео­п­хо­дан за пре­жи­вља­ва­ње у тре­нут­ку ка­да су ефек­ти кри­
зе – ра­то­ва, не­ма­шти­не, си­ро­ма­штва, стра­ха, не­си­гур­но­сти – ­
сва­ко­дне­ван и не­из­бе­жан део ствар­но­сти. Овај про­је­кат је 

19	Стан­ко­вић, М. Не­ма вре­ме­на за рав­но­ду­шност.
20	Gru­pa au­to­ra, (2008) Operacija: grad. Priručnik za život u neoliberalnoj 

stvarnosti, Za­greb; http://www.scribd.com/doc/38403289/Pri­ruc­nik-Za-Zi­
vot-u-Neo­li­be­ral­noj-Stvar­no­sti.
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ре­а­ли­зо­ван у вре­ме нај­ве­ће кри­зе ка­да се рас­пра­вља­ло да 
ли је Ср­би­ја у ра­ту или ни­је јер је у не­по­сред­ној бли­зи­ни 
бе­снео рат и ве­ћи­на су­гра­ђа­на је има­ла по­зна­ни­ке, при­ја­те­
ље и ро­ђа­ке на ра­ти­шту, та­ко да је ди­рект­но или ин­ди­рект­но 
би­ла укљу­че­на у рат­на зби­ва­ња. Исто­вре­ме­но зе­мља је би­ла 
под санк­ци­ја­ма, ве­ћи део ста­нов­ни­штва је био на иви­ци ег­
зи­стен­ци­је. 

Ус­по­ста­вља­ње ко­му­ни­ка­ци­је кроз су­срет, ди­ја­лог, игру 
кон­цеп­циј­ски је оквир и про­јек­та Клацкалиште – полигон 
неравнотеже (2010) за 12. Би­је­на­ле ар­хи­тек­ту­ре у Ве­не­ци­
ји. Мо­тив је пре­у­зет из сва­ко­днев­ног жи­во­та и не пред­ста­
вља обје­кат у ар­хи­тек­тон­ском сми­слу, али је ње­го­ва функ­ци­
ја „ар­хи­тек­тон­ска” у сми­слу „ар­хи­тек­ту­ре људ­ских од­но­са”, 
ус­по­ста­вља­ње ко­му­ни­ка­ци­је, оку­пља­ња, игре, дру­же­ња, би­
ло да је у пи­та­њу парк, га­ле­ри­ја или би­је­на­ле. Исто­вре­ме­но, 
рад ре­фе­ри­ра на кон­текст – не­рав­но­те­жа, клац­ка­ли­ца као 
ме­та­фо­ра ста­ња оп­ште не­ста­бил­но­сти: еко­ном­ске, по­ли­тич­
ке, со­ци­јал­не.

Јед­на од осо­бе­но­сти умет­нич­ког де­ло­ва­ња гру­пе Шкарт је 
ини­ци­ра­ње про­је­ка­та ко­ји пре­ра­ста­ју у спе­ци­фич­на не­фор­
мал­на удру­же­ња, за­јед­ни­це. Кон­се­квен­ца ко­лек­тив­ног ра­да 
и ан­га­жма­на је да уче­сни­ци по­чи­њу да функ­ци­о­ни­шу као 
за­јед­ни­ца ко­ја из­ра­жа­ва свој кри­тич­ки став пре­ма дру­штву, 
сво­ја осе­ћа­ња и за­јед­нич­ки ука­зу­је на тра­у­ма­тич­на ме­ста у 
окру­же­њу у ко­јем жи­ви. Хо­р­ке­шкарт је при­мер ова­квог про­
јек­та. Осно­ван је 2000. на ини­ци­ја­ти­ву гру­пе Шкарт, али се 
на­кон не­ко­ли­ко го­ди­на за­јед­нич­ког ра­да (до 2007.) оса­мо­
ста­љу­је под на­зи­вом Хо­р­ке­стар. Гру­па де­лу­је кроз хор­ско 
пе­ва­ње па­три­от­ских пе­са­ма из до­ба ко­му­ни­зма, тра­ди­ци­о­
нал­них пе­са­ма у но­вим панк/рок аран­жма­ни­ма, до­ма­ћих рок 
пе­са­ма у хор­ском из­во­ђе­њу, као и из­во­ђе­њу соп­стве­них ком­
по­зи­ци­ја. Ула­зак у хор ни­је усло­вљен прет­ход­ним му­зич­ким 
обра­зо­ва­њем, зна­њем и та­лен­том и у том сми­слу не­ма слич­
но­сти са про­фе­си­о­нал­ним хо­ром. На­гла­сак је, пре све­га, на 
за­јед­нич­ком ра­ду – ве­жба­њу, из­во­ђе­њу, на­сту­пи­ма – за­тим, 
дру­же­њу, за­јед­нич­ким пу­то­ва­њи­ма и иде­ји да про­из­во­ђе­ње 
осе­ћа­ња за­јед­ни­штва има ефе­кат, ако не ши­рег дру­штве­ног 
зна­ча­ја, он­да сва­ка­ко у ма­њим за­јед­ни­ца­ма као што је ова. 
Исто­вре­ме­но, ова­ква вр­ста удру­жи­ва­ња про­бле­ма­ти­зу­је пи­
та­ње са­мо­ор­га­ни­зо­ва­ња не­за­ви­сно од др­жав­них, цр­кве­них 
или би­ло ко­јих дру­гих офи­ци­јел­них ин­сти­ту­ци­ја.21

21	„...мо­же ли се хор са­мо­ор­га­ни­зо­ва­ти из­ван шко­ла, цр­ка­ва и КУД-ова? 
...мо­же ли хор оку­пи­ти и ан­ти­слу­хи­сте? ...мо­же ли хор да бу­де кри­ти­чан, 
а не са­мо при­го­дан? ...мо­же ли хор по­ни­шти­ти хи­је­ра­р­хиј­ско-про­фе­си­
о­нал­ну по­де­лу и са­мо­про­и­зве­сти ди­ри­ген­те и ком­по­зи­то­ре? ...мо­же ли 
се хор са­мо­фи­нан­си­ра­ти? ...мо­же ли хор об­но­ви­ти уто­пиј­ске про­це­се 
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Гру­па Шкарт је ини­ци­ра­ла још је­дан ко­ла­бо­ра­тив­ни про­
је­кат, Пе­сни­че­ње (2008), „тре­нинг ак­тив­ног чи­та­ња по­е­зи­
је у јав­ним про­сто­ри­ма, ... са ци­љем да по­др­жи по­је­дин­це 
да из­ра­зе кре­а­тив­не по­тен­ци­ја­ле, исто­вре­ме­но про­мо­ви­
шу­ћи но­ву фор­му пред­ста­вља­ња и раз­ме­не ства­ра­ла­штва и 
осна­жу­ју­ћи не­а­фир­ми­са­не умет­ни­ке да јав­но из­ла­жу сво­
је ства­ра­ла­штво.”22 У пи­та­њу је та­ко­ђе ко­ла­бо­ра­ци­ја љу­ди 
раз­ли­чи­тих про­фи­ла ко­ји ни­су ди­рект­но ве­за­ни за ре­ги­стар 
умет­но­сти: не­а­фир­ми­са­ни пе­сни­ци, ама­те­ри, љу­би­те­љи по­
е­зи­је као и „ета­бли­ра­ни ства­ра­о­ци ко­ји има­ју хра­бро­сти и 
зна­ти­же­ље да се срет­ну са ри­скант­ним те­ма­ма, не­ста­шном, 
ан­га­жо­ва­ном и не­ин­ди­фе­рент­ном пу­бли­ком и нео­бе­ле­же­
ним и не­кон­вен­ци­о­нал­ним про­сто­ри­ма”.23

За Шкарт и њи­хо­ве ини­ци­ја­ти­ве ка­рак­те­ри­стич­но је де­ло­
ва­ње у ва­нин­сти­ту­ци­о­нал­ним, јав­ним про­сто­ри­ма, али и са 
дру­штве­ним ан­га­жма­ном усме­ре­ним ка ло­кал­ној за­јед­ни­ци: 
пи­ја­це, ау­то­бу­ске и же­ле­знич­ке ста­ни­це, про­мет­на ме­ста 
(про­јек­ти Туга, Купони за преживљавање, Твоје говно твоја 
одговорност). Ме­ђу­тим, Шкарт из­ла­же и на офи­ци­јел­ним 
из­ло­жба­ма и пре­сти­жним ма­ни­фе­ста­ци­ја­ма као што су Би­
је­на­ле ар­хи­тек­ту­ре у Ве­не­ци­ји, Ок­то­бар­ски са­лон. Оно што 
по­ве­зу­је рад у ва­нин­сти­ту­ци­о­нал­ним и ин­сти­ту­ци­о­нал­ним 
про­сто­ри­ма је на­сто­ја­ње да се оцр­та од­ре­ђе­ни кон­тек­сту­ал­
ни оквир кроз ко­мен­тар со­цио-по­ли­тич­ког окру­же­ња у ко­
јем ра­де као скуп дру­штве­них, по­ли­тич­ких, еко­ном­ских, али 
и лич­них, при­ја­тељ­ских од­но­са. 

Партиципативне политизације

За раз­ли­ку од гру­пе Шкарт ко­ја се у сво­јим кон­тек­сту­ал­ним 
де­ло­ва­њи­ма кре­ће кроз раз­ли­чи­те ре­ги­стре, рад гру­пе Спо­
ме­ник је уско де­фи­ни­сан: пре­и­спи­ти­ва­ње иде­о­ло­шких ма­
три­ца, се­ћа­ња и од­го­вор­но­сти др­жа­ве у бал­кан­ским ра­то­ви­
ма ко­ји су се во­ди­ли то­ком де­ве­де­се­тих го­ди­на 20. ве­ка као и 
ре­цеп­ци­јом ових до­га­ђа­ја у са­вре­ме­ном окру­же­њу. Гру­па је 
на­ста­ла из офи­ци­јел­них и не­фор­мал­них раз­го­ва­ра ини­ци­ра­
них рас­пи­си­ва­њем кон­кур­са Скуп­шти­не гра­да Бе­о­гра­да за 
по­ди­за­ње спо­ме­ни­ка по­све­ће­ног ра­то­ви­ма ко­ји су се во­ди­ли 
на про­сто­ри­ма бив­ших ју­го­сло­вен­ских ре­пу­бли­ка. Јед­но од 

„колек­ти­ва но­вих фор­ми”? ...мо­же ли хор­ска му­зи­ка сло­бод­но не­го­ва­
ти раз­ли­чи­та на­сле­ђа по­пу­ла­р­не кул­ту­ре, од ре­ци­та­ла и шан­со­не, до 
hardcoreа и …? ...мо­же ли се хор ба­ви­ти и (са­мо)еду­ка­ци­јом и раз­ли­чи­
тим об­ли­ци­ма дру­штве­ног ак­ти­ви­зма? ...мо­же ли се хор ба­ви­ти раз­ви­ја­
њем по­ли­тич­ке све­сти кроз раз­би­ја­ње гра­ђан­ских пред­ра­су­да?” Пре­у­зе­
то са офи­ци­јел­не пре­зен­та­ци­је: http://hor­ke­star.org­.

22	Пре­у­зе­то са офи­ци­јел­не пре­зен­та­ци­је: http://pe­sni­ce­nje.or­g.
23	Исто.
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пи­та­ња ко­је гру­па про­бле­ма­ти­зу­је је да ли је мо­гу­ће да др­
жа­ва по­диг­не спо­ме­ник без при­зна­ња соп­стве­не од­го­вор­но­
сти за ра­то­ве?24 По­ред овог, по­кре­ну­то је и низ дру­гих пи­та­
ња иде­о­ло­шког, по­ли­тич­ког, те­о­риј­ског и етич­ког ка­рак­те­ра. 
Је­дан од про­је­ка­та гру­пе Спо­ме­ник је Ма­те­ми ре­а­со­ци­ја­ци­је 
(2008) ре­а­ли­зо­ван у окви­ру 49. Ок­то­бар­ског са­ло­на25 у ко­
јем се, у са­рад­њи са Ме­ђу­на­род­ном ко­ми­си­јом за не­ста­ла 
ли­ца (ICMP), ди­ску­ту­је о бал­кан­ским ра­то­ви­ма де­ве­де­се­тих 
и жр­тва­ма ге­но­ци­да. Ко­ри­сте­ћи ме­то­де за иден­ти­фи­ка­ци­ју 
не­ста­лих ли­ца у овом про­јек­ту се ре­кон­стру­и­ше слу­чај јед­
не не­ста­ле осо­бе у Сре­бре­ни­ци 1995. године.

Дру­ги про­је­кат гру­пе Спо­ме­ник је Политике меморије 
(2011) ко­ји кроз ди­ску­си­је, пре­да­ва­ња, јав­не на­сту­пе и пу­
бли­ка­ци­ју про­бле­ма­ти­зу­је пи­та­ње да ли по­сто­ји ме­мо­ри­ја 
без по­ли­тич­ког су­бјек­та. По­ла­зи­ште за ова­кав про­је­кат је 
по­ку­шај еман­ци­па­ци­је по­је­дин­ца као по­ли­тич­ког су­бјек­та 
као мо­гу­ћи на­чин за еман­ци­па­ци­ју од­ре­ђе­не за­јед­ни­це - од 
ми­кро­за­јед­ни­ца, као што је са­ма гру­па, до ма­кро­за­јед­ни­ца, 
др­жа­ва. У пу­бли­ка­ци­ји Политике меморије са­ку­пље­на је 
до­ку­мен­та­ци­ја о про­јек­ту ко­ју чи­не тран­скрип­ци­је раз­го­во­
ра уче­сни­ка про­јек­та и ко­ја има функ­ци­ју „пар­ти­ци­па­тив­ног 
објек­та”. Из­ло­же­на као ин­ста­ла­ци­ја она уво­ди по­сма­тра­ча, 
пу­бли­ку у сам про­је­кат тран­сфор­ми­шу­ћи га на тај на­чин у 
пар­ти­ци­па­то­ра. 

Рад Да­ни­ла Пр­ња­та Социјална економија (2012) кон­ци­пи­ран 
је као ин­тер­вен­ци­ја у ло­кал­ној за­јед­ни­ци. Рад је ре­а­ли­зо­ван 
у Чач­ку као ини­ци­ја­ти­ва с ци­љем про­на­ла­же­ња дру­га­чи­јег 
мо­де­ла за ре­ди­стри­бу­ци­ју хра­не, пре­у­сме­ра­ва­ње ви­шка хра­
не (ко­ја ни­је пла­си­ра­на на тр­жи­ште, ко­ја се ба­ца, про­па­да) ка 
со­ци­јал­ним гру­па­ма ко­је има­ју про­блем не­до­стат­ка хра­не. 
Рад, за­пра­во, до­во­ди у пи­та­ње, до­ми­нант­ни мо­дел функ­ци­
о­ни­са­ња нео­ли­бе­рал­ног ка­пи­та­ла у ко­јем је по­ла­зи­ште про­
из­вод, а крај­њи циљ – про­фит. У ра­ду је овај мо­дел пер­вер­
ти­ран та­ко што је за по­ла­зи­ште узет про­фит од­но­сно ви­шак 
хра­не у овом слу­ча­ју, а крај­њи циљ је про­из­вод ди­стри­бу­и­
ран они­ма ко­ји­ма је нај­по­треб­ни­ји. У окви­ру ви­ше­не­дељ­них 
ра­ди­о­ни­ца са пред­став­ни­ци­ма ло­кал­не за­јед­ни­це пр­о­бле­ма­
ти­зо­ва­на је мо­гућ­ност про­на­ла­же­ња ал­тер­на­тив­ног мо­де­ла 
ко­ји би од­го­ва­рао по­ме­ну­том кон­цеп­ту. По­ред ра­ди­о­ни­ца, 
са­став­ни део ра­да је ис­тра­жи­ва­ње у ко­јем су пар­ти­ци­пи­ра­ли 

24	http://gru­pa­spo­me­nik.wor­dpress.com­.
25	У окви­ру овог са­ло­на гру­па је до­би­ла на­гра­ду ко­ју до­де­љу­је AI­CA - Ср­

би­ја. Жи­ри у са­ста­ву: Ири­на Су­бо­тић, Је­ша Де­не­гри и Бра­ни­слав Ди­ми­
три­је­вић.
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ло­кал­ни ста­нов­ни­ци и до­ку­мен­та­ци­ја из­ложе­на у окви­ру 26. 
Ме­мо­ри­ја­ла На­де­жде Пе­тро­вић.26

Слич­но ра­до­ви­ма гру­пе Спо­ме­ник и овај рад је по­ку­шај ин­
тер­ве­ни­са­ња у со­ци­јал­ном по­љу кроз кон­крет­не ак­ци­је ко­
је су ве­за­не за од­ре­ђе­ни кон­текст: по­ку­шај ус­по­ста­вља­ња 
ко­му­ни­ка­ци­о­них ка­на­ла ван по­сто­је­ћих, за­кон­ски ре­гу­ли­
са­них – нпр. из­ме­ђу на­род­не ку­хи­ње и фар­ме­ра, фар­ме­ра 
и Цр­ве­ног кр­ста или тр­го­вин­ског лан­ца и на­род­не ку­хи­ње. 
Ан­га­жо­ва­њем ло­кал­не за­јед­ни­це уз пар­ти­ци­па­ци­ју ло­кал­
ног ста­нов­ни­штва у овом ра­ду је умет­нич­ко из­јед­на­че­но са 
со­ци­јал­ним де­ло­ва­њем. 

Из­јед­на­ча­ва­ње со­ци­јал­не са умет­нич­ком ин­тер­вен­ци­јом у 
од­ре­ђе­ном кон­тек­сту при­сут­но је и у ра­ду Ва­хи­де Ра­муј­кић 
Историје у расправи: лажне истине (52. Ок­то­бар­ски са­лон, 
2011) у ко­јем ау­тор­ка кроз ра­ди­о­ни­це са сред­њо­школ­ци­ма 
пре­и­спи­ту­је исто­риј­ске на­ра­ти­ве ве­за­не за бли­ску про­шлост, 
ра­то­ве де­ве­де­се­тих и на­чин њи­хо­вог кон­стру­и­са­ња и пла­си­
ра­ња у сред­њо­школ­ским уџ­бе­ни­ци­ма у др­жа­ва­ма на­ста­лим 
на­кон рас­па­да Ју­го­сла­ви­је. По­ла­зи­ште су уџ­бе­ни­ци исто­ри­
је об­ја­вље­ни у пост­ју­го­сло­вен­ским др­жа­ва­ма у ко­ји­ма се 
ин­тер­пре­та­ци­ја ових ра­то­ва и рас­пад др­жа­ве ве­зу­ју за раз­
ли­чи­те иде­о­ло­шке на­ра­ти­ве и ак­ту­ел­ну власт. Кроз раз­го­во­
ре са мла­дим љу­ди­ма ко­ји се упра­во пре­ко уџ­бе­ни­ка по пр­ви 
пут су­сре­ћу са исто­риј­ским по­да­ци­ма и фак­ти­ма ве­за­ним за 
тај пе­ри­од, ау­тор­ка на­сто­ји да ука­же на ар­би­трар­ност по­
сто­је­ћих на­ра­ти­ва и ну­жност кри­тич­ке дис­тан­це у њи­хо­вој 
ре­цеп­ци­ји, чак и ако су офи­ци­јел­ни као што је слу­чај са уџ­
бе­ни­ци­ма. Кључ­ни сег­мент ра­да је ор­га­ни­зо­ва­ње ра­ди­о­ни­ца 
и пар­ти­ци­па­ци­ја оних ге­не­ра­ци­ја ко­је су ди­рект­но из­ло­же­не 
ова­квом на­чи­ну ма­ни­пу­ла­ци­је то­ком свог шко­ло­ва­ња. 

На­су­прот ди­рект­ног ин­тер­ве­ни­са­ња у по­сто­је­ћем дру­штве­
ном кон­тек­сту пр­о­бле­ма­ти­зо­ва­њем кон­крет­них дру­штве­них 
пи­та­ња, сло­бод­на умет­нич­ка за­дру­га Тре­ћи Бе­о­град де­лу­је 
из­ме­шта­њем из по­сто­је­ћег дру­штве­ног и умет­нич­ког окру­
же­ња кон­сти­ту­и­са­њем но­вог, па­ра­лел­ног кон­тек­сту­ал­ног 
окру­же­ња, ван по­сто­је­ћих умет­нич­ких ин­сти­ту­ци­ја.27 Тре­ћи 
Бе­о­град је на­зив пре­у­зет из ур­ба­ни­стич­ког пла­на Бе­о­гра­да 
за обе­ле­жа­ва­ње под­руч­ја ле­ве оба­ле Ду­на­ва ко­је пред­ста­вља 
мо­гу­ћи пра­вац ши­ре­ња гра­да. Иа­ко је са­мо под­руч­је на­се­

26	Умет­нич­ка ди­рек­тор­ка 26. Ме­мо­ри­ја­ла Не­де­жде Пе­тро­вић под на­зи­вом 
Дубок сан је Је­ле­на Сто­ја­но­вић, (прим. аут.).

27	Чла­но­ви сло­бод­не умет­нич­ке за­дру­ге Тре­ћи Бе­о­град су: Ани­ца Ву­че­тић, 
Ра­дош Ан­то­ни­је­вић, Оли­ве­ра Пар­лић, Ми­ло­рад Мла­де­но­вић, Са­ња Ла­
ти­но­вић, Мар­ко Мар­ко­вић, Ма­ри­на Мар­ко­вић, Ран­ко Ђан­ко­вић, Ми­ле­на 
Ми­ло­са­вље­вић и Сел­ман Тр­то­вац; www.tre­ci­be­o­grad.org­.
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ље­но, оно ур­ба­ни­стич­ки ни­је уре­ђе­но ни­ти по­ве­за­но са са­
мим гра­дом у ја­ком сми­слу. То ме­сто из­ван гра­да ни­је ни на 
ма­пи кул­тур­них де­ша­ва­ња. Из­ме­шта­њем, не са­мо из град­
ског је­згра, већ и са ма­пе кул­тур­них де­ша­ва­ња ова умет­нич­
ка ини­ци­ја­ти­ва, ко­ја оку­пља ве­ћи број умет­ни­ка раз­ли­чи­тих 
про­фи­ла, на­сто­ји да осво­ји но­ви, дру­га­чи­ји про­стор за сво­је 
де­ло­ва­ње. Прет­по­став­ке ова­квог де­ло­ва­ња на­ро­чи­то су при­
сут­не у њи­хо­вом за­јед­нич­ком ра­ду Ве­ли­ки сан. 

У овом ра­ду сан или спа­ва­ње се пре­но­си у умет­нич­ки ре­
ги­стар као за­јед­нич­ка ак­ци­ја чла­но­ва гру­пе. Рад је пр­ви пут 
из­ве­ден у при­ват­ном про­сто­ру, спа­ва­ћој со­би (2010), за­тим 
у га­ле­ри­ји28 и као ак­ци­ја у окви­ру из­ло­жбе Дубок сан на 26. 
Ме­мо­ри­ја­лу На­де­жде Пе­тро­вић у Чач­ку (2012), ка­да су чла­
но­ви гру­пе спа­ва­ли на Град­ском тр­гу. Ула­ском у ре­ги­стар 
умет­но­сти ова, крај­ње при­ват­на, сва­ко­днев­на и, пре све­га, 
не­у­мет­нич­ка ак­тив­ност по­ста­је „за­јед­нич­ка ствар”, умет­
нич­ки на­чин де­ло­ва­ња у јав­ном про­сто­ру - га­ле­ри­ји, ули­ци. 
Та­ко­ђе, то је ак­тив­ност у ко­јој сва­ко мо­же уче­ство­ва­ти, јер 
ни­су по­треб­не не­ка­кве пре­ди­спо­зи­ци­је у сми­слу ве­шти­не, 
зна­ња и сл. То се на­гла­ша­ва и по­зи­вом ко­ји је гру­па упу­ти­ла 
пре­ко ло­кал­них но­ви­на гра­ђа­ни­ма Чач­ка да им се при­дру­же 
у овој за­јед­нич­кој ак­ци­ји. 

Да ли је ова­кву ак­ци­ју мо­гу­ће пер­ци­пи­ра­ти као де­ло­ва­ње 
или је реч о са­свим су­прот­ном, о не­де­ло­ва­њу у од­ре­ђе­ном 
кон­тек­сту? За­јед­нич­ко де­ло­ва­ње ове гру­пе из­јед­на­че­но је са 
за­до­во­ља­ва­њем еле­мен­тар­не људ­ске по­тре­бе – спа­ва­њем. 
„За­јед­нич­ки рад” пер­вер­ти­ран је у за­јед­нич­ки не-рад, не-де­
ло­ва­ње као од­су­ство би­ло ка­кве ак­тив­но­сти. Спа­ва­ње као 
ак­тив­ност ко­ја се од­ви­ја ван све­сног, ра­ци­о­нал­ног осло­бо­
ђе­но је на­ме­ра, про­јек­ци­ја, фор­мал­ног и естет­ског уоб­ли­ча­
ва­ња. Ипак, од­у­ста­ја­ње од де­ло­ва­ња, ра­ци­о­нал­ног, све­сног, 
естет­ског и пла­си­ра­ње не-ра­да у јав­ном про­сто­ру као за­јед­
нич­ке ак­тив­но­сти је­сте ра­ци­о­нал­но и све­сно де­ло­ва­ње. 

Ин­ста­ли­ра­ње кон­цеп­та не-ра­да мо­же се по­сма­тра­ти као ре­
флек­си­ја од­ре­ђе­ног кон­тек­ста у ко­јем је пла­си­ра­ње не­ра­да 
или не­мо­гућ­но­сти де­ло­ва­ња или из­ли­шно­сти ра­да про­из­вод 
дру­штве­но-еко­ном­ских при­ли­ка: оп­ште еко­ном­ске не­си­гур­
но­сти, па­у­пе­ри­за­ци­је, гу­бит­ка вред­но­сних ко­ор­ди­на­та. Де­
вал­ва­ци­ја зна­ча­ја ра­да и по­зи­тив­ног од­ре­ђе­ња ра­да огле­да 
се у то­ме што се рад у при­ват­ном и про­фе­си­о­нал­ном сми­
слу не пре­по­зна­је као сред­ство за по­сти­за­ње ци­ље­ва, ужи­
ва­ње, уса­вр­ша­ва­ње, већ уза­луд­на, бес­ко­ри­сна на­ви­ка или 
ну­жност оних ко­ји ни­су ус­пе­ли у жи­во­ту. Ова­ква вред­но­сна 

28	Рад је пре­зен­то­ван у фор­ми ви­део ин­ста­ла­ци­је у Са­ло­ну МСУ у ју­лу 
2011.
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ка­те­гори­за­ци­ја цир­ку­ли­ше, не са­мо у по­је­ди­нач­ним слу­ча­
је­ви­ма, већ и на ни­воу ком­плек­сних за­јед­ни­ца, од по­ро­ди­ца 
до раз­ли­чи­тих ин­те­ре­сних гру­па. Ова­кав од­нос пре­ма ра­ду 
и, пре све­га, умет­нич­ком де­ло­ва­њу, про­из­вод је од­ре­ђе­ног, 
ло­кал­ног кон­тек­ста, али и ши­рег гло­бал­ног ста­ња у ко­јем 
је умет­ност из­гу­би­ла кри­тич­ки по­тен­ци­јал јер је све­де­на на 
ин­сти­ту­ци­о­на­ли­зо­ва­не, оче­ки­ва­не, по­зна­те си­ту­а­ци­је без 
ефек­та у ши­рем, дру­штве­ном кон­тек­сту.

Ме­ђу­тим, овај рад се мо­же по­сма­тра­ти и као по­ку­шај осва­ја­
ња јед­ног но­вог про­сто­ра – из­ван ра­ци­о­нал­ног, све­сног, ре­
ал­ног. То је про­стор у ко­јем се од­ви­ја сан, у ко­јем по­сто­је­ће 
окол­но­сти, за­ко­ни­то­сти и ну­жно­сти не ва­же, у ко­јем умет­
ни­ци за­јед­нич­ки де­лу­ју јер „са­ња­ју исти сан”. То мо­же би­ти 
про­стор ко­ин­ци­ден­ци­ја у ко­јем бли­скост и бли­зи­на спа­ва­ча 
усло­вља­ва­ју отва­ра­ње не­ти­пич­них или не­у­о­би­ча­је­них ко­му­
ни­ка­ци­о­них ка­на­ла. Ту се пре­ра­ђу­ју са­др­жа­ји из сва­ко­днев­
ног жи­во­та, при­хва­та­ју и од­ба­цу­ју у за­ви­сно­сти од ин­тен­зи­
те­та (стре­са, тра­у­ме, сре­ће, за­до­вољ­ства) што пред­ста­вља 
вр­ло ком­плек­сан „рад”. То мо­же би­ти и уто­пи­стич­ки про­
стор у ко­јем је де­ло­ва­ње нео­гра­ни­че­но. Ме­ђу­тим, то мо­же 
би­ти и ма­пи­ра­ње јед­ног вир­ту­ел­ног про­сто­ра у ко­јем је, мо­
жда, још је­ди­но мо­гу­ће „де­ло­ва­ти”. То је про­стор ко­ји, као 
сва­ки вир­ту­ел­ни до­га­ђај има мо­гућ­ност да се ак­ту­а­ли­зу­је. 
Тај про­стор се отва­ра ка бу­дућ­но­сти као но­вом кон­струк­ту, 
дру­га­чи­јем од са­да­шњо­сти, про­шло­сти и у том сми­слу то је, 
за­пра­во, је­ди­ни про­стор у ко­јем се мо­же де­ло­ва­ти. 

Еманципаторски потенцијал партиципативних 
уметничких пракси

Бит­но обе­леж­је са­вре­ме­не умет­но­сти је не­ста­ја­ње ја­сних 
раз­ли­ка из­ме­ђу умет­нич­ког и не­у­мет­нич­ког де­ло­ва­ња јер 
се у умет­нич­ким прак­са­ма ко­ри­сте, по­ред умет­нич­ких, и 
не­у­мет­нич­ки ма­те­ри­ја­ли, по­ступ­ци, тех­ни­ке, ме­ди­ји. То је 
„нај­ви­дљи­ви­је” упра­во у пар­ти­ци­па­тив­ним прак­са­ма ана­ли­
зи­ра­них на при­ме­ру срп­ске умет­но­сти на по­чет­ку 21. ве­ка 
ко­ја овом при­ли­ком не­ма функ­ци­ју ди­стинк­тив­ног, спе­ци­
фич­ног, ло­кал­ног или на­ци­о­нал­ног, већ ег­зем­плар­но са­вре­
ме­ног. Су­сре­ти, дру­же­ња, пре­да­ва­ња, тим­ско и по­је­ди­нач­но 
са­мо­о­бра­зо­ва­ње, за­јед­нич­ки рад, ин­тер­ве­ни­са­ње у од­ре­ђе­
ној ло­кал­ној сре­ди­ни – при­ме­ри су пар­ти­ци­па­тив­них прак­си 
ко­је пре­у­зи­ма­ју раз­ли­чи­те со­ци­јал­не ма­три­це из ши­рег не­
у­мет­нич­ког, нај­че­шће кул­тур­ног ре­ги­стра као што су еду­ка­
тив­не, ис­тра­жи­вач­ке прак­се, прак­се по­ли­тич­ког де­ло­ва­ња.

Пар­ти­ци­па­тив­не умет­но­сти ука­зу­ју на по­ве­зи­ва­ње или пре­
кла­па­ње умет­но­сти и по­ли­ти­ке. По­ли­ти­ка је схва­ће­на у ши­
рем сми­слу као низ кон­тро­ли­са­них ак­ци­ја, од­лу­ка и де­ло­
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ва­ње уну­тар од­ре­ђе­не за­јед­ни­це кроз ин­тер­вен­ци­је и ми­ни­
мал­не ко­рек­ци­је чи­ји је ефе­кат тре­нут­но ви­дљив. Циљ ова­
квог де­ло­ва­ња је ус­по­ста­вља­ње кри­тич­ког ста­ва ка, не са­мо 
умет­нич­ким, већ и ва­ну­мет­нич­ким фе­но­ме­ни­ма: пре­ма дру­
штву, ло­кал­ној сре­ди­ни и кул­ту­ри. Је­дан од ци­ље­ва ова­квог 
по­ли­тич­ког де­ло­ва­ња уну­тар од­ре­ђе­ног со­ци­јал­ног по­ља је 
и ус­по­ста­вља­ње не­ин­сти­ту­ци­о­нал­ног мо­де­ла дру­штве­ног 
ан­га­жо­ва­ња на­су­прот ин­сти­ту­ци­ја са, углав­ном, за­ста­ре­лим, 
не­е­фи­ка­сним и пре­ва­зи­ђе­ним ма­три­ца­ма функ­ци­о­ни­са­ња. 
Оно што је у тра­ди­ци­о­нал­ној и мо­дер­ни­стич­кој умет­но­сти 
би­ла есте­ти­ка, у са­вре­ме­ним умет­нич­ким прак­са­ма је кри­
ти­ка. То је отво­ри­ло про­стор за по­ја­ву раз­ли­чи­тих те­о­риј­
ских при­сту­па и умет­нич­ких прак­си, као што је пар­ти­ци­па­
ци­ја, ко­је као сво­је кључ­но од­ре­ђе­ње има­ју критич­ки од­нос 
пре­ма дру­штву.

Кључ­на раз­ли­ка из­ме­ђу по­ли­тич­ког де­ло­ва­ња у умет­но­сти 
на­су­прот по­ли­ти­ци или умет­нич­ког де­ло­ва­ња у ши­рем дру­
штве­ном про­сто­ру је ин­си­сти­ра­ње на еман­ци­па­ци­ји, пре 
све­га, еман­ци­па­ци­ји по­је­ди­на­ца или за­јед­ни­це од ко­је је по­
ли­ти­ка од­у­ста­ла. За раз­ли­ку од тра­ди­ци­о­нал­ног схва­та­ња 
еман­ци­па­ци­је као по­ли­тич­ког пи­та­ња (нпр. еман­ци­па­ци­ја 
же­на, еман­ци­па­ци­ја рад­ни­ка на по­чет­ку 20. ве­ка), Ран­си­јер 
одва­ја еман­ци­па­ци­ју од по­ли­ти­ке29 и до­во­ди је у ве­зу са ин­
ди­ви­ду­ал­ним. По­ред по­је­ди­на­ца и дру­штва или тач­ни­је из­
ме­ђу по­је­ди­на­ца и дру­штва Ран­си­јер уво­ди још је­дан ен­ти­
тет, а то је за­јед­ни­ца – за­јед­ни­ца по­је­ди­на­ца, за­јед­ни­ца јед­
на­ких – као пре­ла­зна фор­ма из­ме­ђу по­је­дин­ца и дру­штва без 
ко­је дру­штво не мо­же да по­сто­ји. Пи­та­ње еман­ци­па­ци­је је 
сто­га пи­та­ње по­је­дин­ца и за­јед­ни­це. Из­ла­ском из по­ли­ти­ке, 
еман­ци­па­ци­ја је ушла у раз­ли­чи­те ре­ги­стре ин­ди­ви­ду­ал­ног – ­
ми­шље­ња, из­ра­жа­ва­ња, де­ло­ва­ња. У Еман­ци­по­ва­ном гле­да­
о­цу Ран­си­јер го­во­ри о еман­ци­па­ци­ји у кон­тек­сту ин­ди­ви­ду­
ал­ног зна­ња из­ван ду­ал­ног ко­да: зна­ња на­су­прот не­зна­њу, 
по­сма­тра­ња на­су­прот де­ло­ва­њу, гле­да­ња на­су­прот зна­њу, 
ак­тив­но­сти на­су­прот па­сив­но­сти, ин­ди­ви­ду­а­ли­зма на­су­
прот за­јед­ни­штву... Раз­ли­ко­ва­ње зна­ња и не­зна­ња за прет­
по­став­ку има по­сто­ја­ње не­ка­квог из­дво­је­ног, објек­тив­ног 
кор­пу­са зна­ња ко­је не­ко има или не­ма. Ова­кав ду­ал­ни код је 
исто­вре­ме­но сим­бо­лич­ки оквир про­све­ти­тељ­ског при­сту­па 
у ко­јем је ме­сто зна­ња увек ја­сно из­дво­је­но и дис­тан­ци­ра­но 
у од­но­су на оне ко­ји не зна­ју. 

Ме­ђу­тим, еман­ци­па­ци­ја је пре­вла­да­ва­ње ове раз­ли­ке ко­ја 
ура­чу­на­ва од­нос до­ми­на­ци­је и пот­чи­ња­ва­ња и уво­ђе­ње раз­

29	„Mo­že­mo da eman­ci­pu­je­mo ko­li­ko god ho­će­mo po­je­di­na­ca, ali druš­tvo ne 
mo­že­mo da eman­ci­pu­je­mo ni­kad.” Ran­si­jer, Ž. (2012) Na rubovima politič­
kog, Be­o­grad: Fe­don, 124.
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ли­чи­тих вр­ста зна­ња, ега­ли­тар­не кон­цеп­ци­је до­ступ­но­сти 
на­су­прот не­ком од­ре­ђе­ном зна­њу ве­за­ног за при­ви­ле­го­ва­не 
по­зи­ци­је као што је по­зи­ци­ја про­све­ти­те­ља. Ран­си­јер сма­тра 
да су се при­ви­ле­го­ва­не по­зи­ци­је из­гу­би­ле. То у ве­ли­кој ме­ри 
по­твр­ђу­је ис­ку­ство умет­но­сти 20. ве­ка, тач­ни­је, она ра­ди­
кал­на ли­ни­ја ко­ја по­ла­зи од аван­гард­ног ис­ку­ства. Као што 
не­ма ви­ше при­ви­ле­го­ва­них ме­ди­ја (што је, ре­ци­мо, сли­ка 
би­ла у мо­дер­ни­стич­кој умет­но­сти), при­ви­ле­го­ва­них по­ла­зи­
шта (елит­на у од­но­су на ма­сов­ну умет­ност), при­ви­ле­го­ва­
них про­сто­ра (ин­сти­ту­ци­о­нал­ног у од­но­су на не­ин­сти­ту­ци­
о­нал­ни), на сли­чан на­чин не­ма ни при­ви­ле­го­ва­них по­зи­ци­ја 
у умет­но­сти: умет­ни­ка као оног ко­ји зна или по­сма­тра­ча као 
оног ко­ји ви­ди. Упра­во у де­ста­би­ли­зо­ва­њу при­ви­ле­го­ва­них 
по­зи­ци­ја пре­по­зна­је се еман­ци­па­тор­ски по­тен­ци­јал пар­ти­
ци­па­тив­них умет­нич­ких прак­си.
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Abstract

Participative practices in art serve as an example of approximation 
and of different connection of art and culture, ie art and various social 
registers. These practices most directly recognize one of the key features 
of contemporary art – disapperance of the visible, tangible differences 
between artistic and non-artistic actions. Participative practices take 
on social patterns from various social and cultural registers, with an 
artistic purpose and the aim to critically correlate with the society, local 
environments, culture, in short, with the political aspects of life. This 
type of functioning inherent to participative practices was analyzed on 
the example of contemporary Serbian art, with a short historic overview 
to avantguard and neo-avantgarde art, as well as actual theoretical 

denotations (K. Bishop, B. Groy and N. Bourieau).
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