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1UVOD

Ne umem da gledam u nebo. Mislim — dizem glavu, gledam, ali ne vidim. Ne dopustam sebi da vidim.
Oblak, koji se od usatog zeca pretvara u kornet sladoleda, i topi, da bi ponovo nestao u plavetnilu.

Isprekidani pogledi nisu vreme koje protice.

Ako nisu, gde se onda nalazi vreme? Da li je ono nuspojava naseg svesnog iskustva, nacin na
koji informacije iz sveta koji nas okruzuje uredujemo u stvarnost koju zivimo? Pripada li
vreme vise tkanju objektivne realnosti ili predstavlja evolutivnu prilagodenost, uz pomo¢ koje
na§ perceptivno-kognitivni sistem gradi dovoljno ta¢nu predstavu okruzenja, koja nam
pomaze da u njemu uspesno prezivimo? Da li vreme zadaje strukturu nasem svesnom
iskustvu, ili nasa svest pruza temporalnu osnovu za izgradnju stvarnosti koju zivimo? Ako je
sve u pokretu, kako to da imamo snazan, nedvosmislen osecaj fiksne unutraSnje sustine —
onoga §to nas ¢ini nama, i na osnovu ¢ega razlikujemo sebe od sveta? Da li je sopstvo samo
evolutivno korisna iluzija, imaginarna tacka stvarnog uticaja, koja kroz privid
nepromenljivosti orijentiSe svet u neprekidnom pokretu, daju¢i mu smisao i ¢ineéi ga nasim?
Kroz uodnoSavanje sa svetom formiramo secanja — uvezana u vremenskom sledu celovite
Zivotne pric¢e, ona postaju osnova naseg identiteta, koja nam u svetu neprekidne promene
omogucava iskustvo konstantnog i koherentnog sopstva. Moze li biti da je vreme, kao neka

vrsta price koju pricamo sami sebi, osnova licnog identiteta?

Kada je u XVI veku predlozio heliocentri¢éni model univerzuma, u ¢ijem sredistu viSe nije
bila Zemlja, renesansni matematiar i astronom Nikola Kopernik (Nicolaus Copernicus)
naiSao je na veliki otpor, jer je bilo toliko tesko ne verovati sopstvenim ocima. Bilo je
potrebno vise od jednog veka da bi heliocentri¢ni model, podrZzan otkri¢ima Galileja (Galieo
Galilei) 1 Keplera (Johannes Kepler), bio konacno prihvac¢en u nau¢nim krugovima i javnosti.
Barokni izum soc¢iva u XVII veku omogucio je prevazilazenje granica saznanja uslovljenih
ljudskom percepcijom — odjednom, ljudi su bili u stanju da vide prostor koji nije direktno
dostupan njihovom culu vida, bilo da je u pitanju svet mikroskopski malog, ili nevidljivo
dalekog 1 velikog, poput Saturnovih prstenova. Vera u €ula, kao meru saznatljivosti sveta,
bila je urusena, ali i dalje nismo mogli da pobegnemo od realnosti sopstvenog svesnog

iskustva, kao jedinog sveta koji nam je dostupan.

Jako nam je teSko da zamislimo da su stvari drugacije od onoga kako ih dozivljavamo unutar

svesnog iskustva, procesa koji oblikuju nasa percepcija i kognicija. Intuitivno prihvatamo



dualizam duha 1 tela, pretpostavljamo sebe kao autonomne subjekte slobodne volje, koji
imaju mogucénost objektivnog saznanja kroz direktan pristup svetu, jer nikada ne mozemo
napustiti subjektivnost svesnog iskustva, i sve nacine na koje ono oblikuje nasa ocekivanja i
odnos koji uspostavljamo sa svetom. U pokusaju da objasnimo svet oko sebe, ne mozemo
pobe¢i od intuicija na koje nas upucuje karakter svesnog iskustva: klasicna predstava
apsolutnog, uniformnog i matematicki odredljivog prostora i vremena svoj uzrok ima upravo
u specifiénostima svesnog iskustva. Kategoricki karakter nasSe percepcije ¢ini da svet
tumacimo kao apsolutni prostor kona¢nih objekata, koji se lako grupisu 1 prepoznaju, §to nam
pomaze da brzo odreagujemo na promene u okruzenju. Vreme se za nas nedvosmisleno krece
u jednom smeru jer smo evoluirali da odredenu meru promene tumacimo kao tok vremena.
Napredak u domenu fizike mozda je pokazao da je klasi¢ni model prostora i vremena
nedovoljan da opisSe fizicku realnost, koja postaje relativna i1 zavisna od posmatraca, ali nam
je, na nivou svakodnevne iskustvene stvarnosti, i dalje teSko da zamislimo prostor i vreme
drugacije od apsolutnih i uniformnih. Uprkos tome Sto shvatamo da fizicku realnost ne
mozemo doziveti objektivno, teSko nam je da prihvatimo da se ona mozda fundamentalno
razlikuje od naSeg subjektivnog iskustva, kao i da prostor i vreme, kao koncepti, viSe

pripadaju strukturi nase percepcije i kognicije nego objektivnoj stvarnosti.

Uprkos znacajnom napretku, nauka i dalje ne uspeva da u potpunosti objasni fenomen svesti
— da li je moguce da su nase emocije, se¢anja ili dozivljaj plave boje samo obrazac aktivacije
neurona koji formira korisnicku iluziju®, oblikovanu dugim procesom bioloske i kulturne
evolucije? Tesko nam je da se uopste zamislimo u kontinuumu evolucije: sebe vidimo kao
jedinstvene, racionalno$¢u upravljane organizme, koje od ostatka Zivotinjskog sveta razlikuje
posedovanje slobodne volje i svesnog iskustva, jer na stvari gledamo iz evolutivne pozicije
moc¢i, oblikovane upravo tim svesnim iskustvom. Uprkos brojnim perceptivnim i kognitivnim
pristrasnostima®, koje su nam danas poznate u domenu psihologije, i dalje nam je teSko da u
svakodnevnom zivotu napustimo privid objektivnosti koji nam pruza svesno iskustvo. Pojava

svesti zaista predstavlja veliki korak u evolutivnom smislu — kroz specifi¢ni format svesnog

3 Izraz korisnic¢ka iluzija (eng. user-illusion) prvi put je upotrebljen za oznacavanje interfejsa koji posreduje u
komunikaciji izmedu korisnika i raCunara — umesto nerazumljivog racunarskog koda, korisnik vidi slike ili ¢ita
tekst. U kontekstu filozofije svesti ovaj izraz koristi se kako bi ukazao na metaforu svesnog iskustva kao
korisnickog interfejsa.

4 Kognitivna pristrasnost (eng. cognitive bias) definiSe se kao sistematski primeéen obrazac odstupanja od
principa racionalnosti u donoSenju odluka i sudova. Pod uticajem kognitivnih pristrasnosti individua formira
subjektivnu verziju socijalne stvarnosti, koja moze dovesti do perceptivne distorzije, nepouzdanog prosudivanja,
nelogicnog zakljucivanja, uopsteno — onoga Sto oznac¢avamo kao iracionalno.



iskustva iz prvog lica dobijamo veliku koli¢inu objedinjenih i integrisanih podataka o svetu
koji nas okruzuje, naSem mestu u njemu i potencijalima za interakciju, formiraju¢i tako
jedinstvenu platformu za percepciju i akciju, koja omoguéava veliku fleksibilnost delovanja.
Sadrzaj svesnog iskustva podrazumeva konstrukciju sveta u vidu iskustvene stvarnosti (eng.
phenomenal reality, experiential reality), odnosno jedinstvene prostorno-vremenske situacije
koja nam se ukazuje iz perspektive prvog lica. Poput filmskog kadra, koji nas uvek primorava
da zauzmemo odredenu tacku gledista, i jedinstvena prostorno-vremenska reprezentacija
sveta kojoj pristupamo kroz svesno iskustvo uvek je orijentisana perspektivom prvog lica,

koja oblikuje sve Sto dozivljavamo, daju¢i nasim iskustvima subjektivni kvalitet.

Na osnovu prethodnog iskustva uodnoSavanja sa svetom i limitiranih informacija koje stizu
od Culnih organa u stanju smo da izgradimo dinami¢ni model sveta, i sebe u njegovom
centru. Svako od nas formira poseban svet iskustvene stvarnosti, relativan u odnosu na
svetove koje formiraju drugi, jer nas, kao pojedince, razlikuje vrsta i sled ovih iskustava —
apstrahovana i uvezana u koherentan zivotni narativ, ova iskustva iz proslosti postaju osnova
liénog identiteta, oblikujuci tako sve $to dozivljavamo, ali i ono Sto o¢ekujemo da dozivimo.
Svako od nas odreden je ovako formiranom mapom perceptivne istorije’, Koju, kroz telesne
procese percepcije i kognicije, formiramo na osnovu prethodnih interakcija sa okruzenjem.
Senzorne informacije iz sveta koji nas okruzuje nemaju smisla bez znacenja, koje im nas
mozak dodeljuje na osnovu prethodnog iskustva, i u odnosu na njega formiranih pretpostavki.
Oslanjajuéi se na iskustva iz proslosti, u stanju smo da projektujemo potencijalne ishode u
buduénosti i tako adekvatno odreagujemo na izazove u sadasnjosti. Mapa perceptivne istorije
definiSe naCine na koje moZemo izgraditi svet u formi iskustvene stvarnosti, i sebe u
njegovom centru: ,,NaSa apstraktna slika sveta dalje oblikuje naSe emocije, komunikaciju,
ucenje 1 sve one funkcije koje nisu specificno ljudske, Cine¢i i te funkcije posebnim i
prepoznatljivo ljudskim.“® Bez prethodnog iskustva zapisanog u formi se¢anja ne moZzemo
prepoznati objekte, niti odreagovati na promene u okruzenju. Drugim refima, bez mape
perceptivne istorije gubimo sposobnost da orijentiSemo sopstvena iskustva 1 izgradimo svet, 1
sebe kao subjekte unutar njega. Ne mozemo izbe¢i mapu sopstvene perceptivne istorije i

sagledati svet objektivnim, nematerijalnim ocima, niti biti izvan njega — upravo je ovako

5> Neuronaué¢nik Bo Loto (Beau Lotto) koristi metaforu mape kako bi istakao ¢injenicu da je naSa percepcija
evoluirala tako da nam, na osnovu istorije prethodnog iskustva upisane u prostoru i vremenu, daje najkorisnije
pretpostavke o tome kako da prezivimo. Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London:
Weidenfeld & Nicholson, 2017), 7, 108.

¢ Sun¢ica Zdravkovi¢, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 21.



zapisana li¢na istorija preduslov uodnoSavanja sa svetom, koje je, iz tih razloga, imanentno

politi¢no.

Preduslov za izgradnju sveta u formi iskustvene stvarnosti je postojanje njegovog centra —
kotve subjektivnosti, bez koje nema perspektive prvog lica koja orijentiSe sve Sto
dozivljavamo. Uprkos tome S§to nam iskustvena stvarnost pruza veoma redukovane
informacije o fizi¢koj stvarnosti, one su uvek orijentisane u odnosu na nas i ono §to je nama
vazno. Tek kada mentalna predstava sveta formirana kroz procese percepcije i kognicije
postane samo nasa, orijentisana perspektivom prvog lica, mozemo svetu dati znaenje i
izgraditi sebe u njegovom centru. Ispostavlja se da je sopstvo’ nije niSta drugo do evolutivno
korisna iluzija, kotva subjektivnosti koja nam pomaze da mentalne reprezentacije nastale u
procesima percepcije 1 kognicije orijentiSemo u odnosu na sebe, omogucavaju¢i nam tako
efikasno uodnoSavanje sa svetom. Sopstvo nije fiksna, unutraS$nja sustina za kojom ima
smisla tragati, ve¢ neprekidni proces uspostavljanja sebe, kao subjekata, u odnosu na svet. S
druge strane, upravo je proces sopstva preduslov izgradnje sveta u formi iskustvene
stvarnosti — bez subjektivnosti perspektive prvog lica koja orijentiSe sve Sto dozivljavamo, ne

moze biti ni svesnog iskustva.

Naizgled paradoksalno, sopstvo nikada ne dozivljavamo kao proces, posto nam upravo privid
sopstvene konstantnosti u prostoru i vremenu omogucava formiranje perspektive prvog lica, i
u odnosu na nju subjektivno izgradenog sveta. Svest o sopstvenom kontinuitetu u vremenu
daje nam moguénost da akumuliramo iskustva upisujuci ih u mapu perceptivne istorije, koja
definiSe smisao koji dajemo svetu i predstavlja osnovu li¢nog identiteta, kao (prividno)
nepromenljive sustine u svetu neprekidne promene. lako je perspektiva prvog lica i
konstantnost svesti 0 sebi tokom vremena nesumnjivo evolutivno korisna, nuspojava ovako
oblikovane iskustvene stvarnosti je da sebe, na nivou svakodnevnog iskustva, dozivljavamo
kao jedinke sa datom, stabilnom i fiksnom sustinom, koja je nezavisna od spoljasnjeg sveta, i
moZe se uodnosavati s njim iz apolitine, nematerijalne pozicije. Sansu da osvestimo

politicnu dimenziju sopstvene subjektivnosti dobijamo tek kada shvatimo da je ono Sto

7 Tako se u literaturi za oznacavanje samoreferentne dimenzije ljudskog iskustva zamenski mogu koristiti termini
ego, sopstvo, jastvo 1 self, u ovom radu ¢e prednost imati pojam sopstva, preuzet iz domena filozofije, a zbog
Sirokog obuhvata koji pruza u interpretaciji. Pojam ili svest o sebi (u psihologiji se koriste i izrazi samosvest,
Covekovo ja, self-koncept, ego-funkcije) predstavlja ,,subjektivno dozivljenu ukupnu svest o sebi jedne osobe,
proces koji omogucuje integraciju opazanja, osecanja i misli o vlastitoj licnosti.“ Ona podrazumeva svest o sebi
u celini, ukljucujuéi telo, opazanje, misli, osecaj identiteta i toga kako nas drugi vide, uverenja individue o
samoj sebi — Sta je to ja, i koje osobine ima. Dejvid Kre¢ i Ricard Krecfild, Elementi psihologije, (Beograd:
Naucna knjiga, 1985), 22.



zovemo sopstvo konstrukt, koji se neprekidno proizvodi u plesu biolosko-evolutivnih i

sociokulturalnih pritisaka.

Dug proces bioloske i sociokulturalne evolucije oblikovao nas je kao subjekte, koji se od
trenutka do trenutka uspostavljaju u odnosu na svet, sve vreme oslanjaju¢i se na mentalnu
reprezentaciju tog sveta, dok su istovremeno nesvesni njenog postojanja. Imamo utisak da je
naSe iskustvo sveta neposredno, a zapravo je re¢ o veoma redukovanom, iako evolutivno
visokokorisnom modelu, koji nikada ne prepoznajemo kao model usled transparentnosti
svesnog iskustva®. Evolucija se pobrinula da mentalnu predstavu sveta izgradenu u formi
iskustvene stvarnosti nikada ne registrujemo kao reprezentaciju, jer nas privid direktnog
kontakta s realnoS¢u primorava da opasnosti koje vrebaju u njoj shvatimo dovoljno ozbiljno, 1
na njih brzo i adekvatno odreagujemo. Svet koji gradimo kroz svesno iskustvo inherentno je
politi¢an, sakrivajuéi kroz transparentnost bioloske mehanizme svog formiranja. Iako vecinu
vremena provodimo kao naivni realisti’, implicitno prihvatajuéi da je na$ kontakt sa svetom
direktan, medij je uvek poruka'®, te tako ni konstrukcija sveta u formi iskustvene stvarnosti
nikada ne moze biti apoliticna. Priroda naseg svesnog iskustva daje nam iluziju objektivnog
saznanja 1 direktnog uodnoSavanja sa svetom iz apoliti¢ne, nematerijalne pozicije, otvarajuci

tako prostor manipulacije koji sistem neprekidno koristi.

Kroz transparentnost svesnog iskustva bioloski smo predisponirani da o sebi mislimo kao o
racionalnim agentima slobodne volje, ¢iju sustinu Cini nematerijalni duh smesten unutar
materijalnog tela. Rascep izmedu duha i tela koji se tako javlja postaje dvostruko orude

manipulacije u sluzbi sistema — vecito zabavljeni uzaludnom find your true self potragom za

8 Za filozofa Tomasa Mecingera (Thomas Metzinger), reprezentacija sveta je transparentna ukoliko sistem ne
moze da je prepozna kao reprezentaciju. Svesno iskustvo evoluiralo je da bude transparentno ne samo zbog
brzine procesuiranja informacija unutar mentalnih procesa koji ga formiraju, ve¢ i zbog dodatne energije koju bi
organizam morao da utro$i ukoliko bi na§ mozak imao ove kapacitete. Za nase pretke, vazna je bila jedino svest
o predatoru koji se priblizava sa leva, a ne i svest o tome da je ono Sto ¢ini tu svest zapravo reprezentacija te
krvolo¢ne zivotinje u odnosu na orijentaciju odredenu reprezentacijom njihovog tela. Ova svest o
reprezentacijama, odnosno metareprezentacije, zahtevale bi prosirenje kognitivnih kapaciteta, a samim time i
dodatni energetski utrosak, $to, u odnosu na dobit, nije bilo evolutivno isplativo. Drugim re¢ima, nemamo
potrebu da sopstvenu reprezentaciju sveta prepoznajemo kao takvu, jer nam iluzija direktnog kontakta sa
realno$¢u, manifestovana kroz svesno iskustvo, omogucava da svet vidimo dovoljno ta¢no da u njemu
prezivimo. Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, (New Y ork:
Basic Books, 2009), 41-43.

® Naivni realizam je filozofska pozicija koja podrazumeva pretpostavku da nam &ula pruzaju direktnu svest o
objektima kakvi oni zaista jesu. Ova teorija podrazumeva postojanje materijalnog sveta uslovljenog zakonima
fizike, koji postoji nezavisno od naseg opazanja. U polju socijalne psihologije termin se koristi kako bi oznac¢io
iluziju da svet oko sebe vidimo objektivno, kao i da svi koji ne dele to videnje moraju biti iracionalni,
neinformisani ili pristrasni.

19 Marshall McLuhan, Razumijevanje medija, (Zagreb: Golden marketing — Tehni¢ka knjiga, 2008), 13-14.



nematerijalnom, fiksnom unutrasnjom sustinom, kao licnim identitetom koji treba izraziti
uprkos pritiscima drustva, ne primecujemo da je ono §to zovemo sopstvo, i njegova
projekcija na drustvenom planu u vidu subjekta, u stvari dinami¢an proces, snazno oblikovan
dominantnim strukturama mo¢i unutar istog tog sistema. Zaneseni mitom o dusi, na
materijalnost tela gledamo kao na prepreku u ostvarivanju naSeg punog potencijala — u
pokusaju da se kontroliSe i da se prevazidu njegova ograniCenja, savremeno telo je
neprekidno posmatrano, kvantifikovano i komodifikovano. Umesto spoljnih stega kontrole,
internalizovali smo prinudu, koju tuma¢imo kao slobodu i pravo da realizujemo sopstvene
potencijale, navodno sputane ograni¢enjima materijalnog tela. U savremenom svetu
samoeksploatacije istovremeno smo 1 robovi, 1 njihovi robovlasnici. Konstantno
samoposmatrana i samokontrolisana, nasa tela postaju strana tela, Cije granice u prostoru i
vremenu treba prevazi¢i. U svetu poznog kapitalizma vreme je najvredniji resurs, dok je telo
samo instrument produktivnosti, kojim treba ovladati kako bismo ogranieno trajanje na
ovom svetu $to bolje iskoristili. Pritisnuti strukturom vremena koju diktira sat ili kalendar,
neprekidno se izmesStamo u secanja na proslost ili anksioznost zbog neizvesne buduénosti,
gubeci u procesu Sansu da budemo u sadasnjosti. Ukoliko osvestimo da prostor i vreme vise
pripadaju iskustvenoj nego fizi¢koj stvarnosti, mozda dobijemo Sansu da skinemo stege koje
nam namece vreme sata. Mozemo li vracanjem vremena u telo ponovo osvojiti bivanje u

sadasnjosti?

Mozda svesno iskustvo predstavlja poslednju veliku misteriju nauke, ¢ije ¢e nam se nau¢no
objasnjenje, kada dodemo do njega, Ciniti nesumnjivo i logi¢no kao heliocentricno ureden
univerzum danas, ali do tada ne mozemo umaci intuicijama jedine nama dostupne realnosti —
iskustvene stvarnosti. MoZzda nam fale matematicki modeli kojima mozemo objasniti
mehanizme formiranja svesnog iskustva, ali nam je zato, na nivou svakodnevnog postojanja,
jasno $ta znaci biti svesno bice koje svet dozivljava i s njim se uodnoSava iz perspektive
prvog lica. Mozda nam fali jezik kojim bismo dovoljno ta¢no opisali neizrecivi, subjektivni
kvalitet, koji naSem iskustvu dodaje perspektiva prvog lica, ali zato nepogresivo znamo kako
je to uzivati u ukusu treSanja, plavetnilu proleénog neba ili tugovati zbog gubitka drage
osobe. Mozemo re¢i da svesno iskustvo, oblikovano percepcijom, kognicijom i drugim
mentalnim procesima, predstavlja neku vrstu interfejsa — prozora u svet, koji nam pruza
evolutivno korisnu reprezentaciju tog sveta. Poput prozora, ¢ijeg prisustva postajemo svesni
tek kada se na njemu pojavi pukotina ili zaprlja, mehanizme koji oblikuju svesno iskustvo

primecujemo tek kada neSto narusi njegov kontinuitet ili koherentnost. Da li to znaci da



situacije u kojima svesno iskustvo izlazi iz okvira navike mogu, makar na trenutak, uciniti
vidljivim politike percepcije koje ga oblikuju? Da li ova iskakanja iz ocekivanog u kontekstu
umetnosti mogu uciniti da osvestimo imanentnu politi¢nost procesa percepcije i kognicije i u

drugim sferama zivota?



I1 ISTRAZIVACKO-METODOLOSKI OKVIR
2.1. Predmet istrazivanja

Predmet doktorskog umetni¢kog projekta Raslojavanje percepcije: umetnicko delo scenskog
dizajna jeste istrazivanje politika percepcije, odnosno na¢ina na koje specificnosti ljudske
percepcije i kognicije ureduju odnos izmedu subjekta i sveta, otvaraju¢i tako mogucnost za
njihovo preispitivanje u kontekstu umetnosti. Izraz percepcija u radu nece biti koris¢en samo
u znacenju vezanom za usku nau¢nu definiciju u oblasti psihologije, ve¢ 1 da oznaci proces,
koji, uz kogniciju, omogucéava subjektu da se uspostavi u odnosu na svet u kojem obitava.
Kovanica politike percepcije upotrebljena je kako bi se naglasila dimenzija politi¢nosti ovako

uspostavljenog subjekta.

Okosnicu teorijskog istrazivanja predstavlja pitanje odnosa telesnosti i subjektivnosti, to jest
naCina na koji jedinstvena mapa perceptivne istorije, definisana telesnim procesima
percepcije 1 kognicije, odreduje nase bivanje u svetu. Percepcija predstavlja
visokoautomatizovan proces, koji u sprezi s kognicijom daje znacenje svetu, odredujuci tako
nase akcije, a na osnovu iskustava iz proslosti i pretpostavki o buduénosti koje iz njih
proizilaze. Ako su nase percepcije 1 akcije u sadaSnjosti unapred odredene mapom sopstvene
perceptivne istorije, namece se pitanje kako i da li je uopste moguce izmeniti ih u buduénosti.
Neuronau¢nik Bo Loto (Beau Lotto) uvodi pretpostavku da se Sansa da izmenimo svoje
stavove i ponasanje krije u introspekciji, odnosno opazanju procesa sopstvene percepcije i
kognicije, i svih pristrasnosti koje oni sa sobom nose.'' Momenti zacudnosti, neo¢ekivane ili
ambivalentne situacije ¢ine da naSe opaZanje postane oStrije, a paZznja usmerena na same
procese percepcije i kognicije — osves¢ivanjem njihovih pristrasnosti u sadasnjosti, dobijamo

Sansu da izmenimo njima uslovljene reakcije u buduc¢nosti.

Termin raslojavanje percepcije usvojen je kako bi se oznacile specifi¢ne situacije u kontekstu
umetnosti — konstruisana odstupanja od ocekivanog, u kojima pocinjemo da opazamo same
procese percepcije 1 kognicije, nas behind-the-scenes pogled na konstrukciju svesnog
iskustva, koje tako gubi deo svoje transparentnosti. Znac¢ajna je pretpostavka da se prolaskom
kroz ove metaprocese u kontekstu umetnickog rada otvara moguénost za osveSc¢ivanje
neizbezne politicnosti procesa percepcije i kognicije 1 u ostalim segmentima zivota. Iako

dozivljaj bilo kojeg umetnickog dela, pa 1 svesno iskustvo uopste, podrazumeva neprekidno

1 Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 183-192.



odvijanje procesa percepcije i kognicije, oni ¢e u ovom radu biti koriS¢eni kao osnova

umetnickog postupka.

Posebna paznja bi¢e posvecena percepciji vremena, odnosno pretpostavci da je vreme
konstrukt uslovljen specifi¢nostima ljudske percepcije i kognicije, rezultat tendencije naseg
perceptivno-kognitivnog sistema da odgovarajuu meru promene tumaci kao tok vremena.
lako, u tom smislu, mozemo re¢i da vreme ne postoji izvan nas, ono je kljuéno za
subjektivnost, jer li¢ni identitet predstavlja skup se¢anja sloZenih u koherentnu Zivotnu pricu,
upisanu u vremenu. Imamo sposobnost da formiramo sec¢anja i mentalno putujemo kroz
vreme zato $to nam simuliranje situacija pre nego Sto se one dese omogucava da na njih
prikladnije odreagujemo 1, u krajnjoj liniji, poboljSava sposobnost prezivljavanja. Druga
strana ovog mentalnog putovanja kroz vreme je zal zbog greSaka iz proslosti i anksioznost
zbog buducénosti, koji, iako evolutivno znacajni, ¢ine da budemo izmesSteni iz sadasnjeg

vremena, $to posledi¢no dovodi i do izmeStenosti iz prostora.

PokuSavaju¢i da kroz iluziju kontrole osvojimo prostore buduénosti, gubimo sadasnjost.
Mentalno putovanje kroz vreme, odnosno sposobnost razmisljanja o dugoro¢nim posledicama
svojih akcija, jedna je od stvari koje izdvajaju ljudsku vrstu i donose joj evolutivnu prednost
— da li nas ona istovremeno €ini i prokletom Zivotinjom? Zasto smo toliki robovi vremena ako
ono ne postoji nigde, osim u nama? Ima li smisla bezati od vremena, ako je temporalna
dimenzija naSeg postojanja u vidu koherentnog Zzivotnog narativa, upisanog kroz
autobiografska secanja, upravo kotva subjektivnosti koja orijentiSe sva nasa iskustva 1 daje

svetu smisao?

Pritisnuti ograni¢enim trajanjem na ovom svetu, pokusavamo da u jedan Zivotni vek
smestimo $to viSe iskustava. U teznji da prevazidemo granice sopstvenih tela u vremenu,
pokusavamo da kvalitet iskustva nadomestimo kvantitetom — savladani koli¢inom dogadaja,
koja prevazilazi temporalnu rezoluciju nase percepcije, ne uspevamo da izgradimo odnos s
njima, i upiSemo ih kao seéanja unutar sopstvene Zivotne pri¢e. Kriza vremena, koje viSe
nema sposobnost da kroz trajanje, ritam, smenjivanje zivotnih poglavlja s pocetkom i krajem,
uobli¢i nasa iskustva u koherentan zivotni narativ, tako postaje kriza identiteta. Gubeci
sadasnji trenutak, gubimo 1 priliku za gradenje istinskih veza s drugima kroz zajednicki
dozivljenu sadasnjost. Biti u sadasnjosti postaje nepotrebni viSak — u pokuSaju da
maksimalno iskoristimo svaki trenutak dana, neprekidno zrtvujemo sadaSnjost u Zzelji da

uspostavimo kontrolu nad neizvesnom buduénoscéu. Imperativ savremenog drustva je nikada



ne stati, ne napraviti pauzu, ne podi¢i glavu, ili eventualno preispitati sistem u kojem zivimo.
U drustvu beskrajnog rada i sveopSte optimizacije, iskustvo dosade, umesto teritorije
slobodne misli i kreativnosti, postaje nesto ¢ega se treba stideti. Oslanjajuci se na jedinstveno
ljudsku sposobnost mentalnog putovanja kroz vreme, sistem nas temporalno disciplinuje —
anksioznost zbog neizvesne buducénosti nam neprekidno krade sadaSnjost, ¢ineéi nas
apoliticnim subjektima. Biti sada 1 ovde, umesto izmeSten u secanja na proslost ili
anticipaciju imaginarne buducnosti, tako postaje ultimativno politican ¢in. Sadas$nji trenutak
mozda predstavlja konstrukt oslonjen na specificnosti nase percepcije i kognicije, ali je

klju€an je za subjektivnost, i njenu politicnu dimenziju.

Umetnicko istrazivanje motivisano je sopstvenom sklonos¢u da se izmeStam iz sadaSnjosti.
Sam naslov umetni¢kog rada 3000ms odnosi se na meru sadaS$njeg trenutka, odnosno
filozofski koncept prividne sadasmjosti (eng. specious present), ali 1 neurofiziolosku
definiciju dozZivljenog momenta. Sa stanovista neuronauke, mentalni konstrukt sadaSnjosti
obuhvata period od oko tri sekunde, u kojem je moguce integrisati sadrzaje iz kratkorocne
memorije u smislene celine. Prozorom od 3000 milisekundi odredene su znacenjske celine u
govoru, fraze u muzici, ali i ljudske aktivnosti poput zagrljaja ili rukovanja. lako je ljudski
mozak sposoban da deluje i donosi odluke u milisekundi, ne bismo uspeli da formiramo
koncept vremena i njegovog protoka kada ove momente, definisane deli¢cima sekunde, ne
bismo uspeli da smestimo u §iri prostorni 1 vremenski kontekst. Period od 3000ms iskoris¢en

je kao poeticki okvir licnog istrazivanja, koje nemogucu sadasnjost pretvara u svoje ishodiste.

2.2. Ciljevi istrazivanja

Svako od nas zauzima subjektivnu poziciju odredenu mapom sopstvene perceptivne istorije,
upisane u prostoru i vremenu, koja odreduje na$ identitet, ocekivanja, navike, predrasude, i
¢ini da vec¢inu vremena dozivljavamo svet kakav oc¢ekujemo da dozivimo. Postavlja se pitanje
da li je kroz destabilizaciju perceptivno-kognitivnih procesa moguée osvestiti njihove brojne
pristrasnosti, odnosno nac¢ine na koje one mogu uticati na nase saznanje i bivanje u svetu. U
tom smislu, primarni zadatak teorijskog istrazivanja je ispitivanje pretpostavke da
dekonstrukcija svesnog iskustva u procesu raslojavanja percepcije moze predstavljati osnovu
za uspostavljanje politicne dimenzije savremenog subjekta. Odredene specificnosti procesa
percepcije 1 kognicije analizirane su i identifikovane kao telesne dimenzije subjektivnosti,
odnosno telom odredeni procesi, koji definiSu nacin na koji se uspostavljamo kao subjekti u

odnosu na svet. Subjektivni kvalitet iskustva, Telo u prostoru, Telo u vremenu 1 Navike tela su
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naslovi poglavlja kroz koja je istrazivana telom odredena subjektivnost, da bi, potom, ovako
definisane telesne dimenzije subjektivnosti bile analizirane i kroz studije slucaja referentnih

umetnickih dela.

Teorijsko istrazivanje za cilj ima i uspostavljanje estetskog rezima percepcije — pitanja koja
se namecu je Sta jedan doZzivljaj ¢ini umetnickim i1 kakvo je to umetnicko delo dominantno
odredeno estetskim rezimom nase percepcije, umesto tehnologijom medija u kojem je
stvoreno. Tako u procesu recepcije svakog umetni¢kog dela percepcija igra znacajnu ulogu, za
ovo istrazivanje bi¢e znaCajan naglasak na percepciji 1 kogniciji kao procesima koji vrse
kona¢nu selekciju informacija 1 konstruiSu celinu. Umetnost odredena fenomenom
raslojavanja percepcije podrazumeva umetnicko delo koje se uspostavlja u susretu otelovljene
percepcije posetioca i materijalnosti rada; recipijenti ovako postaju ucesnici'’, a njihov
subjektivni dozivljaj umetnicki medij. Vazan cilj teorijskog istrazivanja predstavlja
ispitivanje pretpostavke da umetnost oslonjena na fenomen raslojavanja percepcije moze biti
oznacena kao umetnicka praksa scenskog dizajna, a na osnovu Cinjenice da percepcija i
kognicija ureduju nas dozivljaj sveta u iskustvenu stvarnost na fundamentalno scenski nacin.
Ako posmatramo prostor i vreme pre svega kao culne dimenzije naSeg svesnog iskustva,
odredene telesnim procesima percepcije 1 kognicije, onda polje scenskog dizajna, koje se bavi
konstrukcijom dogadaja, odnosno prostor-vremena, kao svoje osnovne jedinice, mora biti
oslonjeno na estetski rezim percepcije 1 pripadati liniji umetnosti odredenoj fenomenom
raslojavanja percepcije. Referentna umetnicka dela ukljucena u studije slucaja trebalo bi da
formiraju platformu za tumacenje i vrednovanje primene fenomena raslojavanja percepcije u
kontekstu umetnic¢kih praksi scenskog dizajna, kako bi se uspostavila osnova za sopstveni

umetnicki rad.

Umetnicko istraZivanje, fokusirano na liénu temu izmeStenosti iz sadaSnjeg trenutka,
podrazumeva tumacenje vremena kao fenomena dominantno uslovljenog specifi¢nostima
ljudske percepcije 1 kognicije. Namera umetnic¢kog istrazivanja je da ispita subjektivno vreme
kao perceptivno-kognitivni konstrukt, ali i osnovu organizacije naSeg dozivljaja sveta i
uspostavljanja sebe, kao subjekata unutar njega. Strukturu umetnic¢kog istrazivanja Cine tri

video rada: IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme, in-somnis /zapisi o slomljenom

12 Izraz udesnik (eng. participant) ili posetilac-uesnik izabran je da opise recipijenta ovakvog umetni¢kog dela,
kako bi se istakao aktivni angazman u njegovom konstituisanju. S obzirom na to da sam diskurs umetnosti koja
koristi strategije raslojavanje percepcije nije vezan za odredene medije, odrednice poput gledalac, posetilac ili
posmatrac bi¢e zamenjene pojmom ucesnik, posetilac-ucesnik ili subjekat.
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vremenu 1 Vreme za nista, kroz koje ispitujem razlicite aspekte sopstvenog, problemati¢nog
odnosa prema vremenu. Svaki od radova polazi od li¢nog narativa, na osnovu kojeg se i za
recipijenta rada konstruiSe situacija u kojoj moze temporalnost osvestiti kao subjektivni
fenomen, odreden telesnim procesima percepcije 1 kognicije. U video radu IM-PERFEKAT
/memoguce sadasnje vreme predmet istraZivanja predstavlja nemoguca sadasnjost, kao stalno
izmicuca linjja dozivljenog momenta, koji se ispituje kao krhki konstrukt nase percepcije 1
kognicije. Nesanica izazvana anksiozno$¢u usled pokuSaja da se prevazidu granice
sopstvenog tela u vremenu predstavlja polazisnu tacku za umetnicko istrazivanje realizovano
u video radu in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu. Glavni motiv umetnickog istrazivanja
u video radu Vreme za nista predstavlja iskustvo dosade, koje bi recipijentu rada trebalo da
omogu¢i meditativno iskustvo usmerenosti na sebe, i tako pruzi Sansu za otkrivanje

sopstvenog tela kao osnove temporalnosti.

Konacan ishod projekta predstavlja umetnicko delo scenskog dizajna pod nazivom 3000ms,
realizovano u formi situacije, odnosno prostorno-vremenske intervencije koja postaje potpuna
tek kada posetioci udu u interakciju s njom. Visemedijska prostorna intervencija 3000ms se u
tematskom, poetickom, ali i pojavnim smislu nadovezuje na trilogiju video radova IM-
PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme, in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu i Vreme za
nista. Sva Cetiri rada ispituju telesnost kao osnovu naseg iskustva vremena i telom definisanu
temporalnost koriste kao svoj osnovni gradivni materijal. Motiv udisaja i izdisaja, koji je
mera (nemoguceg) sadasnjeg trenutka u radu IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme,
predstavlja vaznu temu i za rad 3000ms. Kriza vremena, istrazena kao kriza identiteta u radu
in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu, tematsko je polaziste 1 za rad 3000ms. Iskustvo
dosade, kao 1 odnos tela i vode, istrazen i1 uspostavljen u video radu Vreme za nista, vazan je

segment rada 3000ms.

Stvaralacki cilj rada 3000ms je da kroz destabilizaciju dozivljaja, koriS¢enjem strategija
raslojavanja percepcije, posetioca uvede u stanje u kojem, kroz proces introspekcije, njegova
paznja postaje usmerena na same procese percepcije 1 kognicije, 1 njima uslovljene
konstrukcije subjektivnog vremena. U radu su primenjene dve strategije raslojavanja
percepcije: psiholoski fenomen slepila za promene i1 gancfeld efekat (eng. ganzfeld effect),

koji podrazumevaju da posmatra¢, usled nedostatka registrovane promene u spoljasnjoj
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sredini, sam pocinje da proizvodi vreme', postajuéi tako aktivan ¢&inilac u izgradnji
umetnickog dela. Oslobadajuéi vreme stega fizicke realnosti, posetilac-ucesnik dobija Sansu
da osvesti temporalnost kao subjektivni fenomen, umesto da bude njome pritisnut kao

apsolutnom, objektivnom ¢injenicom.

2.3. Polazne pretpostavke

Procesi percepcije 1 kognicije oblikuju svesno iskustvo, koje je uvek orijentisano
perspektivom prvog lica i transparentno. Iako iskustvena stvarnost predstavlja subjektivno
orijentisan konstrukt unutar kojeg se, od trenutka do trenutka, uspostavljamo kao subjekti
kroz proces sopstva, imamo dozivljaj fiksne unutrasnje sustine, jasno odeljene 1 nezavisne od
spoljnog sveta. Usled transparentnosti, mehanizmi formiranja svesnog iskustva 1 njemu
imanentna perspektiva prvog lica sakriveni su od nas samih, te imamo utisak direktnog i
objektivnog pristupa stvarnosti. Potreba da se svesno iskustvo orijentiSe perspektivom prvog
lica, koja biva sakrivena kroz njegovu transparentost, iscrtava jaz izmedu tela i duha,
materijalnog i nematerijalnog, subjektivnog i objektivnog. Na izvestan nacin, priroda naseg
svesnog iskustva briSe naSa tela, iako iz njih postaje, i u odnosu na njih orijentiSe sva
iskustva. Ove bioloSke uslovnosti razlog su zasto smo u stalnoj smo potrazi za fiksnom,
nematerijalnom unutra$njom sustinom, jasno odeljenom od ostatka materijalnog sveta, u koji
spadaju 1 — naSa sopstvena tela. Upravo iluzija postojanja nematerijalnog sopstva, koje je
saznatljivo, fiksno i jasno odvojeno od materijalnosti sveta, otvara prostor za manipulaciju
subjekta od strane sistema. Osnovna pretpostavka ovog rada je da se preispitivanjem telesno
odredene subjektivnosti u kontekstu umetnosti mogu osvestiti pristrasnosti i navike telesnih
procesa percepcije i1 kognicije, koji, oblikuju¢i svesno iskustvo, odreduju nase postojanje

uopste.

Premda percepcija funkcioniSe kao multimodalni fenomen, vizuelna percepcija zauzima
specijalan status unutar nje. Svet saznajemo pomocu svih ¢ulnih modaliteta, ali ¢ulo vida ima

najvecu rezoluciju: ono nam omogucava da bez pomeranja sopstvenog tela percipiramo

13 Pojam vreme korii¢en je u kontekstu psiholoskog pojma vremena, koji se formira percepcijom promene u
spoljasnjoj sredini putem razli¢itih ¢ulnih modaliteta. Psiholoski efekat slepila za promene i gancfeld efekat
podrazumevaju da se promena odigrava ispod praga koji nasa ¢ula mogu da registruju ili da je uopsSte nema, $to
u prvom slucaju znaci da se subjekat trudi da odrzi postojecu, stabilnu sliku sveta (slep je za promene), dok u
drugom podrazumeva da perceptivno-kognitivni sistem stvara iluziju promene, kako bi kompenzovao njen
nedostatak.
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objekte na velikim udaljenostima', ali i da senzorne informacije koje stizu od ostalih ¢ula
objedinimo u koherentnu sliku sveta koji nas okruzuje. Stoga je vid, kao primarni perceptivni
modalitet, uslovio stvaranje preovladujuce slike sveta u kojoj je subjekat odeljen od objekta,
a nematerijalni um, kao idealna 1 racionalna sustina, izolovan od nesavrSene materijalnosti
tela. Od prvih modela kamere opskure u staroj Grckoj, preko renesansnog pronalaska linearne
perspektive, koja podrazumeva konstrukciju sveta za jednu jedinu istinitu poziciju
posmatranja, baroknog pozorista definisanog pogledom iz kraljevske loze, sve do drustva
spektakla u kojem Zivimo — istorija zapadne kulture obelezena je okulocentrizmom, koji
podrazumeva vidom uspostavljenu 1 vidom orijentisanu interpretaciju znanja, istine i

stvarnosti. '

Culo vida amputirano je od ostatka tela, formirajuéi tako matematicki
konstruisanu, bestelesnu perspektivu, koja ostavlja subjekat mimo sveta. Kako Debor (Guy
Debord) pise: ,,Posto je zadatak spektakla da nam putem razli€itih, specijalizovanih oblika
posredovanja pokazuje svet koji viSe ne moze biti direktno dozivljen, on neminovno, na
prostoru kojim je nekada vladao dodir, daje prednost pogledu: najapstraktnije i
najnepouzdanije ¢ulo najbolje se prilagodava opstoj apstraktnosti sada$njeg druStva.“'®
Mozemo re¢i da dekorporalizacija percepcije, uz izdvajanje cula vida kao dominantnog,

predstavlja preduslov savremene subjektivnosti, prilagodene konzumaciji spektakla.'’

Fuko (Michel Foucault) piSe da telo predstavlja nultu tacku sveta, ,,srce sveta, ovaj komadic¢
utopije odakle sanjam, govorim, nastavljam, zamisSljam, dozivljavam stvari tamo gde jesu
[...] Ono nema svoje mesto, ali od njega sva mesta, realna ili utopijska, poti¢u i zrace.”'® Tako
je telo preduslov postojanja svesnog iskustva, a percepcija nesumnjivo telesna kategorija,
savremeno telo je kvantifikovano, medikalizovano, kontrolisano, ali nikako zivljeno.
Zadojeni mitom o postojanju duse, svakodnevno briSemo postojanje sopstvenog tela, koje

postaje jo$ jedna slika, valuta na trziStu advertajzinga i politicke represije. Umesto da telo

14 Principijelna razlika izmedu auditivne i vizuelne percepcije ne postoji, ali zvuk, za razliku od svetlosti, nuzno
nastaje kao posledica akcije nad nekim predmetom, dakle, podrazumeva neku akciju, dok gradenje vizuelne
slike podrazumeva refleksiju svetlosti o povrSine objekata koji mogu biti stati¢ni, te mozemo reci da nas zvuk
uglavnom upuéuje na dogadaj, dok vidom mozemo da obuhvatimo i objekte koji postoje nezavisno od nasih ili
tudih akcija.

15 David Michael Levin (ur.), Modernity and the Hegemony of Vision, (Berkley and Los Angeles: University of
California Press, 1993), 2.

16 Gi Debor, Drustvo spektakia, (Beograd: anarhija/blok 45), 8. (preuzeto 1. 10. 2019. sa
http://gerusija.com/downloads/Drustvo_spektakla.pdf)

17 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, (Cambridge
and London: The MIT Press, 1992), 19.

18 Michel Foucault, ,,Utopian Bodies*, u Sensorium: Embodied Experience, Technology and Contemporary Art,
ed. Caroline A. Jones, (Cambridge and London: The MIT Press, 2006), 233.
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bude zivljeno u prvom licu, ono za nas predstavlja eksterni objekat, (samo)nadgledan skup
mehanickih delova ili merljivih povrSina koje treba ukrotiti, sve iz objektivne perspektive
treCeg lica. Subjekat postaje kompozitna struktura, nastala u procesu subjektivizacije, u
kojem je istovremeno i objekat saznanja i objekat kontrole i normalizacije."” U nedostatku
spoljne, institucionalizovane prisile, sami sebi name¢emo nemoguce ciljeve, dok imperativ
produktivnosti zahteva da se u jedan dan nagura Sto viSe, ne ostavljaju¢i vreme za
procesuiranje ovih iskustava. Gonjeni iluzijom nematerijalnosti duha, pokusavamo da
prevazidemo ili izbriSemo granice tela, koje postaje jos jedna stvar koju treba hakovati kako
bi se poboljSala produktivnost. Stalno zauzet subjekat je posluSan subjekat — savladan
mnostvom koje nikada nije imao Sanse da postigne, umoran, nema vremena da razmislja i
preispituje sistem koji ga oblikuje. Sistem profitira na iluziji jaza izmedu duha i tela; subjekat
koji bezi u nematerijalnost duha ostaje nepovezan 1 neintegrisan u materijalno telo, prividno

objektivan i apolitican, i usled toga — bezopasan.

Osnovna pretpostavka ovog istrazivanja je da u kontekstu umetnosti mozemo osvestiti
inherentnu politi¢nost nase percepcije i nacin na koji nas ona oblikuje kao subjekte u svetu.
Ako priroda svesnog iskustva sakriva od nas telom odredenu subjektivnost, mozda se bas
koriS¢enjem telesnih procesa percepcije i kognicije kao osnove umetnickog postupka, u
kontekstu umetnickog rada telo moze vratiti kao temelj onoga sto jesmo. Istrazivanje je
vodeno pretpostavkom da se u kontaktu sa odredenim umetnickim delima naSa paznja
usmerava ka samim procesima percepcije i kognicije, Sto nam pruza mogucnost da osvestimo
njihove pristrasnosti 1 navike, i tako osvojimo deo odgovornosti za realnost u kojoj
obitavamo. Umetnicko delo odredeno fenomenom raslojavanja percepcije moze se tumaciti
unutar diskursa otvorenog umetnickog dela koji uspostavlja Umberto Eko (Umberto Eco). Za
Eka, umetnost nikako nije pitanje pasivne recepcije, ve¢ proces aktivne konstrukcije
dozivljaja, koji nastaje u susretu objektivno postavljene situacije i specificne perspektive
prvog lica, definisane mapom perceptivne istorije, na osnovu koje svaki od recipijenata
dovrSava rad. lako se ovakva definicija moze primeniti na dozivljaj bilo kojeg umetnickog
dela, umetnost definisana fenomenom raslojavanja percepcije u prvi plan donosi otelovljene i
temporalne aspekte estetskog iskustva, odredene primarno telesnim procesima percepcije i
kognicije, koji inace ostaju implicitni u recepciji umetnickog rada. Zadatak umetnika je da

postavi situaciju, koja od nas zahteva aktivno uodnoSavanje i prisustvo u datom prostoru i

19 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, (Cambridge
and London: The MIT Press, 1992), 92.
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vremenu, ¢ime od posmatraca postajemo ucesnici. Primorani na politi¢nost bivanja sada i
ovde, mozemo preispitati privid apoliticnosti u koji nas uljuljkava transparentnost svesnog
iskustva. Situacija ne dopusta postojanje nezainteresovanog posmatraca; ona nas uvlaci celim

telom, dekonstruiSu¢i dominantni okulocentrizam savremenog drustva.

Nasa tela imaju sposobnost da selektuju 1 urede u celinu iskustvene stvarnosti informacije
koje stizu iz okruzenja — upravo ova sposobnost predstavlja temelj pretpostavke ljudskog tela,
odnosno telesnim procesima percepcije i kognicije oblikovanog subjektivnog dozivljaja, kao
novog umetnickog medija. Naime, digitalna revolucija u prvi plan iznosi dematerijalizaciju
prostora i relativizaciju vremena, kao i zamagljivanje granica koje definiSu pojedinacne
medije, Sto otvara mogucnost da ljudsko telo ponovo zauzme znacajniju ulogu u selekciji
informacija u prostoru i vremenu. Prebacivanjem teziSta sa materijalnosti umetnickih
sredstava na percepciju i kogniciju posmatraca, stvoreni su uslovi za razmatranje ljudskog
tela kao novog medija, a na osnovu platforme koju nudi knjiga Marka Hensena (Marc B.N.
Hansen) New Philosophy for New Media. U tom smislu, komunikacioni modeli definisani
unutar pojedina¢nih umetnickih medija padaju u drugi plan, jer svesno iskustvo postaje
ultimativni komunikacioni interfejs, oblikovan telesnim procesima percepcije i kognicije, koji
vr$e selekciju informacija i konstruiSu celinu. Kroz pretpostavku ljudskog tela kao novog
medija otvara se mogucénost za postojanje umetnickih dela dominantno odredenih estetskim
reZimom percepcije, umesto materijalnos¢u medija u kojim su stvoreni. To znaci da granica
izmedu umetnickog 1 neumetnickog nije povucena u odnosu na tehnologiju medija u kojoj je
stvoren rad, zanr ili temu, ve¢ aspekt rada koji destabilizuje mehanizme svesnog iskustva,
dovode¢i recipijenta u stanje u kojem njegova paznja postaje usmerena na same procese

percepcije 1 kognicije 1 nacine na koji oni konstituiSu svet za njega.

Za istrazivanje je vazna i pretpostavka da se umetnost odredena fenomenom raslojavanja
percepcije moze definisati kao umetni¢ka praksa scenskog dizajna, a u odnosu na
interdisciplinarno polje koje uspostavlja Tatjana Dadi¢ Dinulovi¢ u knjizi Scenski dizajn kao
umetnost. Ono §to umetni¢ko delo dominantno odreduje kao scenski dizajn je postojanje
scenske logike u konstrukciji prostor-vremena, odnosno dogadaja. Kroz poglavlja 3.2.2. Telo
u prostoru 1 3.2.3. Telo u vremenu istrazena je ideja da prostor i vreme predstavljaju
specificne nacine organizacije naseg dozivljaja sveta, i da, kao takvi, viSe pripadaju strukturi
naseg subjektivnog iskustva nego objektivnoj realnosti. Nase svesno iskustvo predstavlja
aktivan proces inscenacije, u kojem, na osnovu prethodnog iskustva upisanog u mapu

perceptivne istorije, vrSimo selekciju i formiramo pretpostavke o uzroku informacija koje do
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nas stizu putem cula, uredujuci ih u koherentnu strukturu iskustvene stvarnosti, sa svojim
prostornim 1 vremenskim dimenzijama. U tom smislu, mozemo re¢i da je logika
funkcionisanja telesnih procesa percepcije 1 kognicije fundamentalno scenska, te da i

umetnost koja ih koristi kao osnovu umetnickog postupka to takode mora biti.

2.4. Metodologija istrazivanja

Metodoloski okvir ovog rada predstavljen je svojim istrazivaCkim i kreativnim delom.
Segment rada posvecen istrazivanju sproveden je na dva plana: teorijskom i umetni¢kom. Za
teorijski deo istrazivanja u sklopu doktorskog umetni¢kog projekta klju¢nu temu predstavlja
telesnost, 1 njena uloga u uspostavljanju subjektivnosti. U tom smislu, znacajno je istrazivanje
kognitivno-perceptivnih pristrasnosti 1 politika percepcije koje one oblikuju. Prvi deo
teorijskog istrazivanja koristi preglednu metodu, kako bi, integriSu¢i znanja iz domena
psihologije percepcije i kogntivnhe neuronauke s postavkama filozofije subjektivnosti,
analizirao razliite pristupe uspostavljanju odnosa izmedu subjekta i sveta. U drugom delu
teorijskog istrazivanja su koriS¢enjem preglednog metoda, kao i metoda analize i sinteze,
prepoznate 1 identifikovane telesne dimenzije subjektivnosti, odnosno specifi¢nosti
kognitivno-perceptivnog sistema koje oblikuju nase bivanje u svetu. Treéi segment teorijskog
istrazivanja oslonjen je na metod analize 1 sinteze, 1 posvecen istraZzivanju primene strategija
raslojavanja percepcije u kontekstu umetnosti. Cilj ovog dela istraZivanja je da uspostavi
definiciju estetskog rezima percepcije, kako bi se ispitala pretpostavka da umetnicko delo
odredeno fenomenom raslojavanja percepcije pripada domenu umetnic¢kih praksi scenskog

dizajna.

Kriticka analiza referentnih umetnickih dela oslanja se na metodu studije slucaja i
podrazumeva identifikaciju razli¢itih strategija raslojavanja percepcije, kako bi se ispitala
hipoteza da odredeni fenomeni opazanja mogu biti korisS¢eni kao osnova umetnickog
postupka u domenu umetnickih praksi scenskog dizajna. Referentna umetnicka dela odabrana
su na osnovu aspekta umetni¢kog rada za koji se pretpostavlja da, koriS¢enjem jedne ili vise
strategija raslojavanja percepcije, ¢ini da paznja posmatraa postane usmerena na procese
percepcije i kognicije. Ovaj deo istrazivanja prati strukturu poglavlja 3.2. Telesne dimenzije
subjektivnosti, u kojem su identifikovane telesne dimenzije subjektivnosti, da bi sada ovde

bile dekonstruisane u kontekstu fenomena raslojavanja percepcije.

Umetnicki okvir istrazivanja koristi metod eksperimenta, kao deo kreativnog procesa u

stvaranju umetnickog dela scenskog dizajna. Licna tema nemoguce sadasnjosti, istrazena
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kroz video rad IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme, tematski 1 sustinski nadovezuje se
na video rad in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu, koji se bavi slomom vremena, nastalim
usled pokusaja da se prevazidu granice tela u vremenu. Vazan aspekt umetnickog istrazivanja
je 1 ispitivanje kvantifikacije iskustva, fenomena do kojeg dolazi kada koli¢ina dozivljaja
prevazide razmeru odredenu nasom telesno$¢u. Kroz video rad Vreme za nista istrazena je
primena strategija raslojavanja percepcije u uspostavljanju iskustva dosade, odnosno situacija
u kojima u prvi plan dolazi tendencija naseg kognitivno-perceptivnog sistema da proizvodi
vreme. Telo predstavlja glavni motiv rada 3000ms, ali 1 trilogije video radova koja mu
prethodi — sadrZaj vizuelne slike u sva cCetiri rada je snimljeno izvodenje performansa. Odnos
tela 1 vode, Cije je istrazivanje zapoceto u mediju analogne fotografije za rad Vreme za nista,
prosireno je u procesu osmisljavanja vizuelne slike rad za 3000ms. Motiv udaha i izdaha, kao
mere nemoguce sadasnjosti odredene intervalom od tri sekunde, istrazen je kroz crtacke
studije tela koje diSe, koja je prethodila video radu IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje

vreme, a na koju se oslanja i rad 3000ms.

Kreativni deo rada predstavlja viSemedijska prostorna intervencija 3000ms, osmis$ljena i
realizovana kao situacija, koja postaje potpuna tek kada posetioci-ucesnici udu u interakciju s
njom, gradeci dozivljaj kroz telesne procese percepcije i kognicije. U formalnom smislu rad
¢ini trokanalna video instalacija snimljenog performansa zadrzavanja daha, prikazana na tri
projekciona platna, i dron kompozicija koja je prati. Vazan aspekt rada predstavlja iskustvo
dosade, prethodno istrazeno kroz video rad Vreme za nista. Ovaj motiv dodatno je produbljen
u montaznom procesu video materijala za rad 3000ms, gde tri video kanala grade zajednicku
dramaturgiju iskustva dosade, uz dron formu u zvucnoj slici. NaSa percepcija uvek je
usmerena ka promeni i kontrastu, jer je upravo opazena razlika izmedu dva trenutka ono $to
daje temporalnu strukturu nasem iskustvu. Veoma spore promene u vizuelnoj i zvuc¢noj slici u
ovom radu su u funkciji izgradnje iskustva dosade, koje treba da nas usmeri na sopstveno
telo, kao izvor subjektivnog vremena. Na$§ dozivljaj vremena oslonjen je na opazenu meru
promene — u njenom nedostatku, primorani smo da vreme potrazimo unutar sebe, dobijajuci
tako Sansu da osvestimo temporalnost kao subjektivni fenomen, odreden telesnim procesima
percepcije i kognicije. Osim usmeravanja na telo kao izvor vremena kroz iskustvo dosade,
vazan aspekt rada predstavlja 1 efekat okruZenosti, koji se postize kreiranjem prostora
okruzenosti, pomocu postavke projekcionih platana velikih dimenzija u dispoziciji koja ne
dopusta formiranje fizicke distance u odnosu na rad. Rad podrazumeva loop formu u

vizuelnoj i zvu€noj slici, osmisljenu tako da svaki posetilac-ucesnik moze kreirati sopstvenu

18



dramaturgiju dogadaja. Ipak, unutar pojedinacnog loop-a postoji postepeno gradenje
napetosti u vizuelnoj i zvu¢noj slici, ¢ime se u poetskom smislu oznacava tok vremena

kojem, ma koliko imaginaran bio, ipak ne mozemo umaci.

2.5. Pregled prethodnih istrazivanja

Klju¢ni 1 referentni autori 1 izvori dolaze iz mnoStva razliCitih oblasti, medu kojima su
psihologija, neuronauka, filozofija, teorija medija i komunikacije, istorija i teorija umetnosti —
saznanja iz ovih oblasti su kroz teorijsko, umetnicko i licno istrazivanje kontekstualizovani u
domen umetnickih praksi scenskog dizajna. Mozemo reé¢i da istrazivanje pripada polju
neuroestetike, koje podrazumeva sistematsku primenu znanja iz kognitivne neuronauke i
psihologije percepcije na uredivanje dozivljaja u domenu umetnosti.?* Za kratak istorijski
pregled teorija percepcije bi¢e posebno znaajni autori koji, nasuprot pasivnoj recepciji,
percepciju vide kao aktivnost. Neuronau¢nik Bo Loto u knjizi Deviate: The Science of Seeing
Differently uvodi pretpostavku da se Sansa da izmenimo svoje stavove i1 ponaSanje krije
upravo u metapercepciji, odnosno opazanju sopstvenog procesa percepcije i svih pristrasnosti
koje ona sa sobom nosi. Knjiga Suncice Zdravkovi¢ Percepcija koriS¢ena je kao osnova u
razumevanju percepcije vremena, gde su vazni izvori bili i pisanje Klaudije Hamond
(Claudia Hammond) o znaCaju percepcije vremena u uspostavljanju licnog identiteta, kao 1
Deona Buonomana (Deon Buonamano), koji se bavi mehanizmima mentalnog putovanja kroz
vreme, odnosno izmestanja iz sadasnjosti. Fizicar Karlo Roveli (Carlo Rovelli) u knjizi The
Order of Time opisuje univerzum bez vremenske dimenzije kao objektivne Cinjenice, i
pretpostavlja da je naSe culo vremena posledica evolucije u odredenom fizickom sistemu, u
kojem se entropija povecava u jednom pravcu. Ako vreme nije objektivna fizicka veliCina,
ve¢ samo specifi¢nost naSeg kognitivno-perceptivnog sistema, nastala usled evolucije ljudske
vrste u fizickom sistemu odredenih karakteristika, namece se pitanje da li ono uopste postoji
izvan nas. Argument za vreme kao osnovu subjektivnosti daje psiholog Mark Vitman (Marc
Wittman) u knjizi Altered States of Consciousness: Experiences Out of Time and Self. Knjiga
teoreti¢arke umetnosti i medija Kristin Ros (Christine Ross) The Past is the Present; It’s the
Future Too klju¢na je za razumevanje temporalnog diskursa u savremenoj umetnosti,
posebno kroz pretpostavku da je uloga umetnosti da aktivira proslost u sada$njem trenutku,

kako bi, na taj nacin, preispitala ishode buduc¢nosti.

20 Ladislav Kessner, ,,Neuroaesthetics: Real Promise or Real Delusion?“, u The Aesthetic Dimension of Visual
Culture, Ondtej Dadejdik-Jakub Stejskal, eds, (Newcaste upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2010),
17-32.
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Pored saznanja iz psihologije percepcije i neuronauke koja podrzavaju pretpostavku da su
koncepti prostora i vremena zapravo specificni naini miSljenja, nastali kao posledica
organizacije naSeg perceptivno-kognitivnog sistema, za istrazivanje ¢e biti znacajan
fenomenoloski obrt u domenu umetnosti, koji akcenat stavlja na ulogu aktivnog subjekta u
procesu formiranja umetni¢kog dela. Prepoznavanje znac¢ajne uloge recipijenta u formiranju
estetskog dozivljaja analizirano je u kontinuumu koji ¢ine izvodacke i vizuelne umetnosti.
Delo Tatjane Dadi¢-Dinulovi¢ Scenski dizajn kao umetnost kljuéno je za definisanje i
razumevanje umetnickih praksi scenskog dizajna, posebno kada je re¢ o prostorno-
vremenskom kadriranju dozivljaja. Odmah zatim sledi i veliki broj tekstova posvecenih
scenskom dizajnu u elektronskim izdanjima Scen - Centra za scenski dizajn, arhitekturu i
tehnologiju (OISTAT Centar Srbija). Vrlo bitan i specifi¢an izvor literature Cine tekstualna
obrazlozenja doktorskih 1 magistarskih umetnickih projekata, doktorske disertacije 1
magistarske teze na interdisciplinarnim studijama Univerziteta umetnosti u Beogradu (Grupa
za scenski dizajn interdisciplinarnih postdiplomskih studija) i Fakulteta tehnickih nauka
Univerziteta u Novom Sadu. Poseban znacaj u razumevanju aspekta intersubjektivnosti u
delu scenskog dizajna ima katalog Proces: Srbija na Praskom kvadrijenalu scenskog dizajna

i scenskog prostora 2015.
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III TEORIJSKO ISTRAZIVANJE

3.1. Politi¢nost percepcije

- Normalan putnik — rece Han — o sebi nikada ne razmislja u svojstvu putnika. Zato, ako to znas, ti ve¢ nisi
putnik. Njima nikada nece doci u glavu da sa ovog voza moze da se side. Za njih nicega, osim voza,
naprosto nema. |...]

- Ispada besmislica — rece Andrej. — Putnici ne shvataju da putuju vozom. Da te samo neko Cuje.

- Pa oni to zaista ne shvataju. Kako mogu da shvate to Sto ionako odlicno znaju. Prestali su cak da cuju
kloparanje tockova.

- Viktor Peljevin, Zuta strela®

Percepcija se moze definisati kao proces usvajanja znanja o objektima i dogadajima u
okruzenju kroz proces opazanja, koji pocinje kada se culni receptori aktiviraju nekom
energetskom promenom u sredini. Culni organi tu promenu kodiraju u nervne impulse, koji
se prenose do odgovarajuéih centara u mozgu.?> Medutim, percept, odnosno proizvod procesa
opazanja, nije definisan samo ulaznim informacijama koje stizu od culnih organa, veé
zahteva 1 konstrukciju, interpretaciju, modeliranje i shvatanje znafenja, a na osnovu
prethodnog iskustva. Kada gledamo jabuku, informacije koje do nas stizu preko cula
omogucavaju nam da je prepoznamo kao objekat, ali i kroz prizmu prethodnog iskustva
razmotrimo da li jabuku treba da pojedemo ili probamo da ukucamo ekser s njom, formirajuci
tako predvidanja o jabuci kao objektu i1 naSoj interakciji s njim. U tom smislu, moZemo reci
da percepcija, osim saznanja, podrazumeva i konstruisanje sveta. Ne mozemo izdvojiti proces
percepcije unutar Sireg polja kognicije, jer napredne perceptivne funkcije, da bi bile smislene,
pretpostavljaju obradu perceptivnog materijala u okviru visih kognitivnih funkcija.?® Iz tih
razloga, izraz percepcija u ovom radu nece biti koris¢en u uZzem smislu, koji podrazumeva
visokoautomatizovane mehanizme obrade senzornih informacija, ve¢ da oznaci proces
formiranja subjekta i njegovog uodnoSavanja sa svetom kroz kontinuum percepcije i

kognicije.

Kao pripadnici ljudske vrste, intuitivno vidimo sebe kao specijalne u odnosu na ostatak zivog
sveta, od kojeg nas razlikuje postojanje svesti i racionalnog, intelektom upravljanog uma.
Ipak, rani humanoidi nisu se mnogo razlikovali od ostatka Zivotinjskog sveta, sve dok nisu

razvili napredne kognitivne funkcije poput proSirene radne memorije i izvr$nih funkcija, koje

21 Viktor Peljevin, pripovetka Zuta strela, objavljeno u zbirci Kristalni svet (Beograd: Laguna, 2015), 224-225.
22 Sungica Zdravkovi¢, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 28.

2 Ibid, 308-309.
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su im omogucile nove nacine postojanja i interakcije sa okruzenjem. Razvoj apstraktnog
misljenja bio je preduslov za uspostavljanje jezika kao simboli¢ne, i specifi¢no ljudske
funkcije, koja je dalje omogucila efikasniju komunikaciju i udruzivanje jedinki. ProSireni
kognitivni kapaciteti su nam, osim jezika, omogucili i formiranje koncepta vremena, i
njegovog dozivljaja kroz medusobno uvezane modalitete proslosti, sadasnjosti 1 buduénosti,
koji je jedinstven za ljudsku vrstu.?* Na osnovu iskustva iz pro$losti, mogli smo uspe$nije da
anticipiramo buduce ishode i time steknemo evolutivnu prednost u odnosu na organizme cije

su reakcije bile vezane samo za uslove okruzenja u datom trenutku.

Intencionalnost, jo§ jedna prepoznatljivo ljudska funkcija, podrazumeva sposobnost da svoje
buduce akcije planiramo na osnovu mentalne predstave sveta i svoje jedinstvene pozicije
unutar nje. Kroz interakciju sa okruZenjem postepeno ga diferenciramo i1 kategoriSemo kao
skup objekata odreden prostorno-vremenskim odnosima, istovremeno upisujuci ovo iskustvo
u formi epizodi¢nog i semanti¢kog paméenja®’, koja tako postaju gradivni elementi nase
mentalne predstave sveta. Kao pojedince, razlikuje nas redosled, vrsta i verovatnoca s kojom
se ova iskustva javljaju, da bi, potom, kroz autobiografsko seéanje’, bila uvezana u
koherentan zivotni narativ, ¢ime mentalna predstava sveta koju imamo postaje samo nasa.
Svako od nas odreden je ovakvom mapom perceptivne istorije, formiranom kroz interakciju
sa okruzenjem, na osnovu koje moZemo izgraditi dinamicki model sveta orijentisan

perspektivom prvog lica, koji opisuje granice iskustvene stvarnosti.

Iskustvena stvarnost predstavlja celinu naseg svesnog iskustva i subjektivnog dozivljaja
fizicke realnosti koje nam ono pruza, i uvek je vezana za perspektivu prvog lica iz koje se nas
dozivljaj sveta i formira. Nemacki filozof Tomas Mecinger (Thomas Metzinger) Koristi

metaforu ego tunela (eng. ego tunnel)?’ kako bi ukazao na &injenicu da je sadrzaj naseg

24 Tako mozemo reéi da samo ljudska vrsta poseduje koncept vremena u punom smislu, istraZivanja pokazuju da
neke ptice iz porodice svraka mogu da uskladiste hranu za buduce koris¢enje, §to svedoci o ogranicenoj formi
percepcije vremena. Dean Buonomano, Your Brain is a Time Machine: The Neuroscience and Physics of

Time, (New York and London: W.W. Norton & Company, 2017), 200-201.

25 Proces paméenja podrazumeva dve vrste dugoroéne memorije: implicitnu (nedeklarativnu, refleksnu) koja
obuhvata pamcenje ponasanja koje se podrazumeva, poput navika, vestina, izvrSavanja zadataka, i1 eksplicitnu
(deklarativnu), koja se odnosi na pamcéenje svesnih dogadaja i Cinjenica. Eksplicitno paméenje moze biti
semanticko, kada se odnosi na paméenje pojedinih reci, stru¢nih naziva i pojmova, hemijskih formula i sli¢no,
ili epizodicno, kada se odnosi na emotivno kodirane dogadaje i iskustva.

26 Autobiografsko se¢anje podrazumeva epizode li¢nog iskustva poredane u vremenskoj sekvenci, tako da &ine
koherentan Zivotni narativ. Uvek je vezano za perspektivu prvog lica, a formira se uvezivanjem obe vrste
eksplicitne memorije — semanticke i epizodicne.

27 Koncept ego tunela baziran je na metafori tunela realnosti (eng. reality tunnel), koju uvode pisac Robert
Anton Wilson (Robert Anton Wilson) i psiholog Timoti Liri (Timothy Leary), a danas svoju primenu nalazi u
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svesnog iskustva mentalna predstava sveta nastala na osnovu veoma limitiranih podataka koji
stizu od naSih senzornih organa, dodatno filtriranih kroz nasa ocekivanja, uverenja i
pretpostavke, kao i ostale mehanizme selekcije, koji mahom ostaju ispod praga svesti. Ego
tunel, odnosno sadrzaj naseg svesnog iskustva, podrazumeva selektivno formiran model sveta
orijentisan perspektivom prvog lica, i predstavlja evolutivno korisnu, iako ne sveobuhvatnu i

8 sveta koji nas okruzuje. Za Mecingera, klju¢

u potpunosti taénu reprezentaciju’
subjektivnosti nalazi se upravo u ovom karakteru prvog lica koje ima nase svesno iskustvo, a
koji podrazumeva da svoje telo 1 pripadaju¢e mentalne sadrzaje kontinuirano ose¢amo kao
svoje, formiraju¢i tako nultu koordinatu naSe reprezentacije sveta. Svesno iskustvo uvek
postoji za nekoga — ne mozemo pobeci od subjektivnosti sopstvene pozicije, iako ona biva

sakrivena kroz iluziju direktnog, objektivnog uodnosavanja sa svetom.

Jos u XIX veku Kant (Immanuel Kant) piSe da ljudski um stvara strukturu iskustva,
istovremeno pitajuci se da li prostor i vreme pripadaju objektivnoj realnosti ili su samo forme
nase Culnosti, uslovljene subjektivnom konstitucijom naSeg uma, bez koje se ova svojstva ne
mogu pripisati ni jednoj stvari.?’ Percepcija ima kategoricki karakter, jer je evolutivho
korisno donositi brze i dovoljno ta¢ne odluke — umesto neprekidnog procesa bezgrani¢nog
preplitanja, kroz percepciju iskustvena stvarnost za nas postaje trodimenzionalni svet jasno
definisanih 1 uodnosenih objekata. Svaki fizicki objekat koji dozivljavamo, stvoren je upravo
u trenutku kada ga percipiramo, a u odnosu na perspektivu prvog lica koju zauzimamo kroz
ego tunel. Osim ovako formiranog modela sveta, ego tunel podrazumeva i temporalni prozor
perceptivne integracije, unutar kojeg se svi stimulusi integriSu u model sadasnjeg trenutka,
odredujuci tako naSu psiholoSku sadasnjost. Iskustvo zivljenog, sadaSnjeg trenutka samo je

jo§ jedan mentalni konstrukt, zajedni¢ka temporalna platforma koja omogucava razli¢itim

polju dizajna virtuelnog prostora. Osnovna pretpostavka je da svako od nas drugacije dozivljava istu, objektivnu
realnost, usled postojanja velikog broja podsvesnih mentalnih filtera, koji se formiraju na osnovu nasih uverenja
i iskustava. Do nas stiZe toliko filtrirana slika sveta, da je korisnije nazivati je tunelom nego slikom. Navedeno u
Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic
Books, 2009), 8-9.

28 U psihilogiji percepcije pojam reprezentacije koristi se da bi oznacio da stanja mozga na neki na¢in mogu da
reprezentuju stanja u okolini u kojoj se nalazi organizam. U spoljaSnjem svetu postoje energetska kolebanja, na
osnovu kojih na mentalnom planu imamo percept, odnosno saznanje o objektima u spoljaSnjem svetu — nasu
reprezentaciju tih objekata. lako reprezentacija spoljasnjeg sveta postoji i pre nego §to dodemo do svesnih
percepata, kao mape aktivacije naSih ¢ulnih receptora, koji se potom prenose na svaku sledeéu seriju neurona,
sve do formiranja mentalnih predstava u formi svesnog iskustva, u ovom radu ée pojam reprezentacija biti
koriS¢en u Sirem smislu, koji je primenljiv i u polju filozofije saznanja. Suncica Zdravkovi¢, Percepcija,
(Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 64.

2 Imanuel Kant, Kritika éistoga uma, (Zagreb: Nakladni zavod Matice Hrvatske, 1984), 35.
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neuralnim mehanizmima u mozgu da pristupe informacijama istovremeno, povezujuéi tako

percepciju i akciju u jedinstven okvir delovanja.*°

lako predstavlja odredenu vrstu iluzije, ego tunel je vrlo stvaran fenomen, koji gradi jedini
nama dostupan svet — iskustvenu stvarnost. Ba§ kao Sto centar gravitacije predstavlja
apstrakciju, ali ima vrlo realan uticaj na predmete u njegovom dometu, tako i1 svesno
iskustvo, odnosno mentalna predstava u formi iskustvene stvarnosti koju ono formira,
predstavlja interfejs preko kojeg saznajemo za nas vazne informacije o fizickoj realnosti, da
bismo na njih pravilno reagovali. Cini se da bi se svesno iskustvo najbolje moglo opisati
metaforom prozora kroz koji dozivljavamo fizicku realnost, ali ono pre nalikuje
trodimenzionalnom interfejsu operativnog sistema racunara, samo $to umesto ikonica imamo
trodimenzionalne objekte u prostoru. Kao Sto je funkcija interfejsa operativnog sistema
racunara da od korisnika sakrije sve nebitne informacije, poput binarnog koda ili elektriciteta
u kablovima kojima se ove informacije prenose, tako je i evolucija formirala svesno iskustvo
kao prostorno-vremenski interfejs, preko kojeg dobijamo za nase prezivljavanje korisne, iako
ne nuzno najtacnije informacije o prirodi stvarnosti u kojoj obitavamo.?! Mozda nemamo
tacnu sliku objekata s kojima ulazimo u interakciju, ali nam interfejs svesnog iskustva, na
osnovu dinami¢kog modela sveta koji gradimo, pruza dovoljno informacija da se

pozicioniramo i delujemo unutar objektivne, fizicke stvarnosti.

Kako bismo opasnosti po zivot shvatili dovoljno ozbiljno i na vreme ih izbegli, bilo je
evolutivno znacajno da svesno iskustvo bude transparentno, odnosno da mehanizmi njegove
konstrukcije budu sakriveni, tako da imamo utisak neposrednog kontakta s realnoséu.*? lako
nam ego tunel pomaze da vidimo, on za nas ostaje nevidljiv — uprkos ¢injenici da ne
predstavlja fizicku realnost, ve¢ samo njen veoma redukovani model, svesno iskustvo za nas
predstavlja jedinu stvarnost, koju ne oseCamo kao mentalnu predstavu. Mozemo rec¢i da
obitavamo u nekoj vrsti virtuelne realnosti, ¢ija je virtuelnost sakrivena od nas samih.*’

Oblikovani ovakvim evolutivnim pritiscima, u stalnom smo iskusenju da iskustvenu stvarnost

30 Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic
Books, 2009), 36-39.

31 Donald Hoffman, ,The Case Against Reality“, intervju sa kognitivnim neuronau¢nikom Donaldom
Hofmanom (Donald Hoffiman), 2019. (preuzeto 5. 11. 2019. sa https://acon.co/videos/its-impossible-to-see-the-
world-as-it-is-argues-a-cognitive-neuroscientist

32 Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic
Books, 2009), 43-47.

33 Ibid, 106-108.

24


https://aeon.co/videos/its-impossible-to-see-the-world-as-it-is-argues-a-cognitive-neuroscientist
https://aeon.co/videos/its-impossible-to-see-the-world-as-it-is-argues-a-cognitive-neuroscientist

tumacimo kao objektivnu datost. Kako Borhes (Jorge Luis Borges) pise, ,,S lako¢om

prihvatamo realnost, mozda ba$ zato $to naslu¢ujemo da nista nije realno.“*

Mozemo zakljuciti da su osnovne karakteristike svesnog iskustva subjektivnost, oseaj da
mentalni konstrukt koji imamo pripada nama, kontinuitet, jer, dok god smo svesni, imamo
utisak neprekinutog dozivljaja, intencionalnost, koja podrazumeva da je svest uvek usmerena
ka objektu i1 potencijalnoj akciji, 1 transparentnost, privid direktnog pristupa koji sakriva
mehanizme formiranja sveta kao mentalnog modela®®. Iako je svesno iskustvo, kao interfejs
putem kojeg saznajemo svet i delujemo unutar njega, nesumnjivo koristan evolutivni alat,
vazno je osvestiti da je u pitanju samo model, subjektivno oblikovana i apstrahovana slika
sveta, koja nikako ne moze biti shvacena kao objektivna ¢injenica. Upravo se u rascepu koji
postoji izmedu naSe intuicije da smo u direktnom kontaktu sa svetom koji objektivno
percipiramo, i svesnog iskustva kao transparentne mentalne slike oblikovane perspektivom
prvog lica, otvara prostor za politicnu dimenziju percepcije. Kako Mekluan (Marshall
McLuhan) pise, medij je uvek poruka®®, te tako ni interfejs svesnog iskustva preko kojeg
saznajemo svet, oblikovan u sinergiji percepcije 1 kognicije, nikako ne moze biti objektivan i
apoliti¢an. Svaki put kada zaboravimo da mapa nije teritorija®’ nalazimo se u opasnosti da
pretpostavimo da drugi ljudi imaju identi¢no iskustvo ili poglede na svet, da delujemo vodeni
predrasudama, nastupamo iz pozicije objektivne istine ili na drugi nadin negiramo
subjektivne specificnosti iskustva. Drugim re¢ima, kada ignoriSemo imanentnu politi¢nost

percepcije, sebe uspostavljamo kao privid apoliticnog subjekta koji se nalazi izvan sveta,

34 Jorge Luis Borges, Labyrinths: Selected Stories & Other Writings, (London: Penguin Books, 2000), 143.

3 U teoriji prediktivnog kodiranja pojam modela koristi se da ozna¢i mentalne reprezentacije koje nam pomazu
da organizujemo informacije, omoguéavaju¢i mozgu da razdvoji signal i Sum. Klasian primer predstavlja
auditivna percepcija govora ili muzike: koristeci prethodno iskustvo i znanje, mozak na osnovu nejasnog signala
prepoznaje koherentne celine reci, recenica ili melodija. Ono S§to percipiramo je, na kraju, model koji
najpouzdanije predvida i odgovara ulaznim informacijama koje stizu od nasih ¢ula. Prema ovoj teoriji, sopstvo
predstavlja model jedinstvenog entiteta koji nam omogucava da mislimo, delujemo i gradimo odnose s drugim
subjektima na koherentan i efektivan nacin. Philip Gerrans, ,,Model Hallucinations®, 2017. (preuzeto 18. 11.
2019. sa https://aeon.co/essays/psychedelics-work-by-violating-our-models-of-self-and-the-world)

36 Marshall McLuhan, Razumijevanje medija, (Zagreb: Golden marketing — Tehni¢ka knjiga, 2008), 13-14.

37 Poljsko-ameri¢ki matemati¢ar i filozof Alfred Korzibski (Alfred Korzybsky) koristi metaforu mapa nije
teritorija, kako bi ukazao na Cinjenicu da model nije realnost, i da su, uprkos ¢injenici da su vrlo korisni, modeli
samo apstrakcije koje iskljuéuju mnostvo informacija. S druge strane, model koji bi u potpunosti odgovarao
realnosti bio bi potpuno beskoristan, o ¢emu govori Borhesova pripovetka Preciznost nauke (Sp. Del rigor en la
ciencia) o carstvu u kojem je kartografska vestina toliko napredna, da pokusavaju da izrade mapu u razmeri 1:1.
Modeli su korisna i neophodna oruda apstrakcije, koja postaju opasna ukoliko zaboravimo da su oni upravo to —
samo modeli. Alfred Korzybsky, Science and Sanity: An Introduction to Non-Aristotelian Systems and General
Semantics, (Engelwood: Institute of General Semantics, 5™ edition, 1995), 750-751.

25


https://aeon.co/essays/psychedelics-work-by-violating-our-models-of-self-and-the-world

dopustajuci tako sistemu da nas zavede, ubedi da smo nemo¢ni ili na drugi nacin manipuliSe

nama.

3.1.1. Evolutivno odredena subjektivnost: Sopstvo kao bioloski konstrukt

No, da li je onda tacno da kamen ne oseca nista drugo do svoju kamenitost? [...] Sta bih osecao da
sam zaista kamen? Pre svega kretanje atoma od kojih sam sazdan, odnosno postojano treperenje
polozaja koje delovi mojih delova odrazavaju medu sobom. Osetio bih brujanje svog kamenjanja. Ali
ne bih mogao da kazem ja, jer da bih kazao ja, mora da postoje drugi, nesto cemu bih se suprotstavio.
[...]1 Kad bi zauvek ostao izlozen suncu u istom polozaju, mozda bi poceo da razlikuje nesto poput gore
i dole, ako ne drugacije onda kao dva razlicita kretanja. [...] U svakom slucaju, sve ovo bi mu moglo
oduzeti milenijume, ali nije u tome problem: ve¢ da li kamen moze da napravi riznicu od uzastopnih
spoznaja sebe. Jer ako bi se osecao cas vreo gore i hladan dole, a potom obrnuto, i ako se u tom
drugom stanju ve¢ ne bi se¢ao onog prvog, on bi uvek verovao da je njegovo unutrasnje kretanje

istovetno.

- Umberto Eko, Ostrvo dana predasnjeg™®

lako zivimo u dominantno sekularnom svetu u kojem postojanje nematerijalnog duha vise ne
predstavlja osnovu za obecanje vecnog zZivota nakon smrti materijalnog tela, i dalje nam je
tesko da zamislimo da je sve Sto dozivljavamo, sve §to jesmo, §to su nasa secanja i licnost,
samo iluzija koja nastaje kao produkt biolodke aktivnosti. Cini nam se nemoguée da neito
toliko kompleksno poput ljudskog uma moze biti produkt bioloske evolucije, koja nas upisuje
na isti kontinuum sa ostatkom Zivog sveta. Eksplanatorni jaz*° i dalje deli materijalni mozak i
nematerijalni um: uprkos napretku nauke, koja nam je omogucila da kroz savremene
tehnologije snimanja funkcionalnih stanja mozga sagledamo fenomen svesnog iskustva iz
objektivne perspektive treceg lica, i dalje nam se Cini da ne postoji nain da u mozgu
pronademo bilo kakve dokaze za plavetnilo neba ili miris vanile — neizrecivu, jedinstvenu
perspektivu prvog lica, kroz koju postojimo od trenutka do trenutka. Mozda nam fale
matemati¢ki modeli ili jezik kojim mozemo do kraja objasniti njegovu konstrukciju, ali nam
je, na nivou svakodnevnog postojanja, jasno da svesno iskustvo uvek podrazumeva
subjektivnost dozivljaja — kako je to osetiti glavobolju, biti tuzan zbog gubitka drage osobe,

uzivati u mirisu kestenja ili bojama li§¢a u jesen. Namece se pitanje zasto je bilo neophodno

38 Umberto Eko, Ostrvo dana predasnjeg, (Beograd: Narodna knjiga Alfa, 1995), 486-489.

3 Problem eksplanatornog jaza kao termin prvi uvodi filozof DZozef Livajn (Joseph Levine) kako bi opisao jaz
koji nastaje kada pokusamo da kvantifikujemo i na razumljiv nacin objasnimo karakteristike svesnog iskustva.
Pitanje na koji nacin fizicke osobine i procesi mogu dovesti do kvalitativnih oseta u svesnom iskustvu subjekta i
dalje predstavlja jedan od centralnih problema filozofije duha.
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da svet dozivljavamo iz perspektive prvog lica, koja svaku naSu interakciju unutar njega
pretvara u subjektivni dozivljaj. Da li je sopstvo samo evolutivno korisna iluzija, koja nam
omogucava da izgradimo granice onoga $to jesmo u prostoru i vremenu, i tako uspesnije

odreagujemo na uslove okruzenja?

40 koja iscrtava jaz izmedu materijalnog tela i

Privuceni kartezijanskom gravitacijom
nematerijalnog duha, teSko prihvatamo da i nasa svest moze pripadati svetu fizickih pojava —
da nismo specijalni, ve¢ posledica dugotrajne bioloske i sociokulturalne evolucije, koje sve
vreme oblikuje isti imperativ homeostatske regulacije.*! Cinjenica da druga biéa ne poseduju
nama razumljiv jezik kojim bi efikasno preneli sopstveno svesno iskustvo ne znaci da ne
poseduju um, a potencijalno i neku formu svesnog iskustva. Ono Sto nas odvaja od drugih
vrsta nije postojanje uma, ve¢ subjektivnost svesnog iskustva, koje nastaje kada se bazicnim
kognitivnim procesima doda proces sopstva (eng. self-proces). Sopstvo nije stvar, sopstvo je
proces — kotva subjektivnosti oko koje su orijentisane mentalne reprezentacije nastale u
procesima percepcije 1 kognicije. Drugim re¢ima, um postoji ve¢ kroz tok mentalnih
reprezentacija, ali tek kada se one orijentiSu perspektivom prvog lica u prostoru i vremenu,

kada postanu nase, mozemo govoriti o svesnom iskustvu.*?

Ispostavlja se da je najvazniji evolutivni korak u razvoju ljudske vrste upravo pojava ovakve
kotve subjektivnosti, koja nam omogucava da procese percepcije 1 kognicije orijentiSemo
perspektivom prvog lica 1 tako izgradimo svet u formi iskustvene stvarnosti, i sebe u
njegovom centru. Ego tunel podrazumeva dinamican model sveta u prostornoj dimenziji,
unutar kojeg svako od nas poseduje i model sopstva (eng. self-model), koji odreduje

perspektivu prvog lica iz koje dozivljavamo svet 1 ispisuje granice onoga §to ose¢amo kao

40 Americki filozof Danijel Denet (Daniel C. Denett) koristi izraz kartezijanska gravitacija kako bi podvukao do
koje mere i danas zivimo pod uticajem Dekartovog (René Descartes) kartezijanskog dualizma. Daniel C.
Dennett, From Bacteria to Bach and Back: The Evolution of Minds, (New York and London: W.W. Norton
Company, 2017), 364-370.

41 Neuronau¢nik Antonio Damasio na fenomen svesti gleda kroz prizmu homeostatske regulacije, koja
podrazumeva da je glavni imperativ organizma efikasno odrzavanje optimalnog stanja organizma. Ovakva vrsta
regulacije zivota pocinje vec¢ s jednocelijskim bi¢ima poput ameba ili bakterija, koja, iako nemaju nervni sistem,
mogu svoje reakcije da prilagode sredini. Evolucija dalje oblikuje bi¢a s jednostavnim formama nervnog
sistema, poput crva, potom organizme ¢iji mozgovi mogu generisati i um i ponasanje (poput riba ili insekata),
sve do primata i ljudi, koji procesu uma dodaju proces sopstva. Upravo je ovako dodata subjektivnost omogucila
visok nivo homeostatske regulacije — umesto da samo reaguje na stimuluse u sadasnjem vremenu, ¢ovek je
mogao da u€i iz proSlosti i predvida moguce ishode u buduénosti. Damasio i sociokulturalnu evoluciju vidi kao
organski nastavak one bioloske: pravni sistem, ekonomske i politicke organizacije, medicina, tehnologija,
kultura ili ¢ak umetnost, samo su novi mehanizmi regulacije zivota u socijalnoj sferi. Antonio Damasio, Self
Comes to Mind, (New York: Pantheon Books, 2010), 18.

42 Ibid, 5-6.
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sopstveno telo. Koriste¢i mentalnu predstavu sopstvenog tela mozemo uspes$no da odredimo
njegove granice u prostoru i tako izbegnemo udar ¢eki¢a koji se priblizava nasem prstu, ili
uopste koristimo objekte poput Cekica. lako je nas model sopstva u procesu neprekidnog
uodnoSavanja s modelom sveta, imamo iskustvo sopstvene konacnosti i konstantnosti u
prostoru, jer nam upravo ono pruza kotvu subjektivnosti uz pomo¢ koje se uspostavljamo u
odnosu na svet. Drugim reCima, sopstvo jeste proces unutar Sireg procesa uspostavljanja
mentalne predstave sveta, ali ga tako ne opazamo, posto je privid sopstvene konstantnosti u
prostoru i vremenu upravo ono Sto definiSe nasu perspektivu prvog lica, bez koje nema ni

svesnog iskustva.

Osim u prostoru, model sopstva nam kroz model sadasnjeg trenutka omogucava da se
uspostavimo i u vremenu.*® Iako postoji moguénost da je deo nasih predaka posedovao
sposobnost da objekte u okolini konceptualizuje 1 proceni njihovu opasnost ili dobit za

sopstveni organizam™**

, samo Covek ima iskustvo sopstvene konstantnosti tokom vremena,
koje mu omoguéava akumulaciju iskustva. Coveka od ostatka Zivog sveta izdvaja sposobnost
mentalnog putovanja kroz vreme: oslanjaju¢i se na iskustvo iz proslosti upisano u mapu
perceptivne istorije, u stanju smo da projektujemo potencijalne verzije buducnosti i tako
adekvatno odreagujemo u sadaS$njosti. Autonoetska svest (eng. autonoetic consciousness),
odnosno refleksivna samosvest, predstavlja najvisi nivo svesti, i podrazumeva sposobnost
mentalnog putovanja kroz vreme orijentisanu perspektivom prvog lica*®, u odnosu na koju
imamo iskustvo sopstvene konstantnosti tokom vremena. Upravo ovakav dozivljaj sopstvene
nepromenljivosti u svetu neprekidne promene predstavlja osnovu izgradnje licnog identiteta.
Odgovor na pitanje Sta nas to c¢ini nama deluje jednostavno — unutrasnja sustina koja se
manifestuje kroz emocije, misljenje i ponaSanje, jasno odeljena od spoljasnjeg sveta, uprkos
neposrednom pristupu njemu. Licni identitet je ono Sto ostaje fiksno dok se svet oko nas

menja, sve vreme uspostavljajuéi razliku u odnosu na njega.*® U tom smislu, li¢ni identitet

4 Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, (New York: Basic
Books, 2009), 101-104.

4 Noetska svest (eng. noetic consciousness) podrazumeva sposobnost organizama da donose sudove o
mentalnoj reprezentaciji objekta koji vise nije prisutan u prostoru i vremenu, za razliku od anoetske svesti (eng.
anoetic consciousness), koja je vezana za stimulus koji je u datom trenutku prisutan u spoljasnjoj sredini
organizma. Metcalfe, Janet and Lisa Son, ,,Anoectic, Noetic and Autonoetic Metacognition™ u The Foundations
of Metacognition, M. Beran, J. R. Brandl, J. Perner, & J. Proust, eds, (Oxford: Oxford University Press, 2012),
10.

4 Ibid, 7.

46 Prema Eriksonu (Erik Erikson), oseCanje li€nog identititeta zasnovano je na zapaZanju samoistovetnosti i
neprekidnosti postojanja u vremenu i prostoru, kao i opazanja ¢injenice da drugi ljudi zapazaju i priznaju ovu
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moze posedovati samo bic¢e koje, kroz mentalno putovanje kroz vreme, u sadaSnjosti ima
moguénost da pristupi proSlosti, na osnovu koje moze projektovati potencijalne verzije
buduénosti, gradeci tako osecaj sopstvene konstantnosti u vremenu. Na taj nacin, proslost,
sadasnjost 1 budu¢nost kroz autonoetsku svest postaju ujedinjeni u koherentnom Zivotnom
narativu, ispisujuéi pricu licnog identiteta.*” MoZemo reéi da je upravo vreme ono §to nas ¢ini

ljudima.

Other than my eye, two things aren't paralyzed. Hold‘fas_,t to the human
My imagination and my memory. inside of you,

I can imagine anything,

an you'll survive.
anybody, anywhere.

Slika 1: Kadrovi iz filma Ronilacko odelo i leptir, 2007.

Verovatno jedan od najpoeti¢nijih primera veze izmedu autonoetske svesti i licnog identiteta
predstavlja sudbina Zan-Dominik Bobija (Jean-Dominique Bauby), protagoniste filma
Ronilacko odelo i leptir (Le Scaphandre et le Papillon, rezija Dzulijan Snabel (Julian
Schnabel), 2007), koji nakon mozdanog udara ostaje gotovo u potpunosti paralizovan. S
jedne strane, Bobi ne moze da pokrene niSta osim kapka jednog oka, ¢ijim treptanjem
uspostavlja sistem komunikacije koji mu omogucéava da napiSe autobiografiju po kojoj je i
snimljen film, dok s druge istrazuje svoja bezgrani¢na mentalna prostranstva. Zarobljen u telu

obolelom od prigodno nazvanog locked-in sindroma*®, Zan-Dominik polako u¢i da sloj

¢injenicu. Pojedinac koji je stekao osecanje licnog identiteta ima dozivljaj kontinuiteta izmedu onoga §to je bio
nekada, Sto je danas, kao i onoga §to zamislja da e tek biti. Erik Erikson, Identitet i Zivotni ciklus, (Beograd:
Zavod za udzbenike, 2008), 51.

47 Joseph LeDoux, The Deep History of Ourselves: The Four-Billion-Year Story of How We Got Conscious
Brains, (New York: Viking, 2019), 285-289.

4 Sindrom coveka zakljucanog u sopstveno telo (eng. locked-in syndrome, pseduocoma) predstavlja stanje u
kojem je pacijent svestan, i oCuvanih kognitivnih sposobnosti, ali nesposoban da pokreée ve¢inu misica tela. Ovi
pacijenti ne mogu pokretati udove, zvakati, gutati, govoriti, pokretati misice lica, te komuniciraju otvaranjem,
zatvaranjem i pokretima o€iju u stranu.

29



fantazije, neko drugo sada i ovde, ucini svojim, umesto sada i ovde ogranic¢enih njegovom
boleséu. (Slika 1) Skoro 50% vremena koje ljudi u proseku provedu sanjare¢i*’, preklapajuéi
sloj nekog drugog prostora i vremena s fizickom realnos¢u koja ih trenutno odreduje, postaju
stoprocentni sadrzaj zivota za glavnog junaka. Kroz fragmente svojih proslih iskustava, kao 1
beskrajne simulacije buduéih, Zan-Dominik uspeva da odrzi svoj identitet na okupu. On
nema gde da pobegne — njegova jedina sadasnjost su se¢anja na proslost i zamiSljena

buduénost.

Na intuitivnom nivou, tesko nam je da dovedemo u pitanje postojanje sopstva, kao celovite,
unutraS$nje sustine, koja ima kontinuitet u vremenu. Ipak, ono predstavlja samo evolutivno
koristan konstrukt, ¢ija se kompleksnost moze opisati kroz nekoliko iskustvenih dimenzija:
telesno sopstvo (eng. bodily self), koje podrazumeva iskustvo bivanja 1 posedovanja
odredenog tela®®, perspektivno sopstvo (eng. perspectival self), odnosno perspektiva prvog
lica koja orijentiSe mentalne sadrzaje, pretvarajuci iskustvo u nase iskustvo, kao 1 voljno
sopstvo (eng. volitional self), odredeno intencionalnoséu, delovanjem 1 njihovim
motivacijama. Narativno sopstvo (eng. narrative self) podrazumeva da svako od nas poseduje
specifi¢an skup autobiografskih se¢anja, objedinjenih u zivotnu pric¢u, koja nam omogucavaju
da imamo osec¢aj da smo prepoznatljive i kontinuirane li¢nosti tokom vremena, odnosno li¢ni
identitet. U odnosu s drugim osobama, stalno projektujemo sopstvena uverenja i ocekivanja
na njih — u ovakvom procesu refleksije i refrakcije, nase iskustvo dobija i dimenziju
socijalnog sopstva (eng. social self).’! Mozak sve vreme generise i koordinira ove dimenzije
sopstva, ujedinjuju¢i ih u celinu licnog identiteta zapisanog u prostoru i vremenu, a
utemeljenog u telu. Ne postoji homunkulus, mali covek koji percipira mentalni film unutar

nasih umova, ono §to zovemo sopstvo jeste samo jos jedna percepcija.

4 Studija iz 2010. pokazala je da se sanjarenje (eng. mind wandering), odnosno izmestenost iz sada$njeg
trenutka, koja nastaje aktivacijom bazi¢ne neuronske mreze (eng. default mode network) kod ispitanika javlja
tokom 46.9% vremena provedenog u budnom stanju. Matthew A. Killingsworth and Daniel T. Gilbert, ,,A
Wandering Mind is an Unhappy Mind“ u Science 330, (Washington: American Association for the
Advancement of Science), 932. (preuzeto 3. 11. 2019. sa

http://www.danielgilbert.com/KILLINGSWORTH%20&%20GILBERT%20(2010).pdf)
30 Anil K. Seth, ,,Interoceptive inference, emotion, and the embodied self** u Trends in Cognitive Volume 17,

Issue 11, Sciences, (Cambridge: Cell Press, 2013), 565-573. (preuzeto 10. 11. 2019. sa
https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1364661313002118)

ST Anil K Seth, ,,The Real Problem*, 2016. (preuzeto 7. 11. 2019. sa https://aeon.co/essays/the-hard-problem-of-
consciousness-is-a-distraction-from-the-real-one)
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Skotski filozof Dejvid Hjum (David Hume) prvi je zapazio da sopstvo ne predstavlja nista
drugo do skup razli¢itih percepata koji se smenjuju velikom brzinom i nalaze se u stalnom
pokretu. Za njega, li¢ni identitet je fikcija koju stvara naSa percepcija, povezujuci u
kontinuitet objekte i dogadaje u svetu koji je u konstantnom fluksu, promeni.>?> Borhes
nastavlja: ,,iza naSih lica nema tajnoga sopstva koje upravlja nas§im delima 1 prima nase
impresije; mi smo samo serija ovih imaginarnih dela i pogre$nih impresija.“>* Jedan od
pionira post-racionalistike psihologije**, Vitorio Guidano (Vittorio F. Guidano), takode
smatra da sopstvo nije entitet predefinisane fiksne suStine, ve¢ konstantan proces
uspostavljanja koherentnog autobiografskog narativa, koji nam omogucéava da damo smisao
svojim iskustvima.>® Oseéaj sopstvene konstantnosti u vremenu pruza nam moguénost da
uspostavimo licni identitet, dok istovremeno iscrtava jaz izmedu nasSe (prividno)

nepromenljive sustine i sveta u neprekidnoj promeni.

Uprkos c¢injenici da je sopstvo kompleksan konstrukt koji se neprekidno menja u procesu
uodnoSavanja sa svetom, sebe intuitivno dozivljavamo kao subjekte, jasno odvojene u odnosu
na svet objekata s kojima neprekidno ulazimo u interakciju. Na taj nacin, kroz privid
apoliticnog postojanja izvan sveta, sami od sebe sakrivamo imanentnu politi¢nost procesa
sopstva, koja nam omoguéava da se, kao subjekti, uspostavimo u odnosu na svet. Subjekat, u
odnosu na sopstvo, podrazumeva S$iri, socijalni kontekst, oznacen perspektivom prvog lica
specificnom za svakoga od nas. Etimoloski, re¢ subjekat poti¢e od latinskog subjectus, Sto
znali podvrgnuti, izloziti, pot€initi neCemu — uvek smo subjekat necega, te ni sopstvo ne
moze postojati nezavisno od sveta i drugih subjekata u njemu. U tom smislu, subjektivnost se
moze definisati kao princip koji prkosi izdvajanju naseg individualnog sopstva iz sveta,
pomazuc¢i nam da razumemo zasto nasi unutrasnji zivoti neizbezno ukljucuju druge ljude, kao
objekte potrebe, zelje, interesa ili, jednostavno, kao nekoga s kim mozemo podeliti

zajednicko iskustvo.’® Subjektivnost nam dopusta da sebe dozivimo kao posebne u odnosu na

52 Hjum citiran u Jeff Speaks, ,,Hume on identity over time and persons*, PHIL20208, 2006. (preuzeto 10. 11.
2019. sa https://www3.nd.edu/~jspeaks/courses/2006-7/20208/hume-personal-identity.html)

53 Jorge Luis Borges, pripovetka ,,A New Refutation of Time* u Labyrinths: Selected Stories & Other Writings,
(London: Penguin Books, 2000), 256.

5% Teorijski pravac u psihologiji koji nastaje kao reakcija na pozitivisti¢ku i racionalisti¢ku filozofsku teoriju,
koje podrazumevaju postojanje objektivne stvarnosti koja se moze saznati kroz cula i logiku.

% Vittorio F. Guidano, The Self in Process: Toward a Post-rationalist Cognitive Therapy, (New York and
London: The Guilford Press, 1991), 4.

6 Nick Mansfield, Subjectivity: Theories of the self from Freud to Haraway, (St Leonards: Allen & Unwin,
2000), 3.
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svet, istovremeno nas uvezuju¢i s njim u beskrajnom plesu medusobnog uodnoSavanja.
Negirajudi da je sopstvo proces neprekidnog uspostavljanja sveta, i sebe u odnosu na svet,
ukidamo sebi moguénost da osvestimo politicnu dimenziju sopstvene percepcije i njome
odredene subjektivnosti. Moze 1i prvi korak u pravcu alternativne subjektivnosti biti
shvatanje sopstva kao jo$ jednog dinamickog mentalnog modela, koji je istovremeno deo

sveta 1 sadrzi ceo svet?

U tom smislu, zna€ajan je i fenomenoloski pristup nemackog filozofa Lamberta Vizinga
(Lambert Wiesing), koji umesto jasne granice izmedu subjekta i sveta koji ga okruzuje
predlaze kontinuum, koji na jednom kraju ima ego-pol, odnosno pol koji uspostavlja
subjekat, dok se na drugom nalazi pol objekta. Ovo je u suprotnosti sa ve¢inom filozofskih
modela saznanja, koji uobicajeno podrazumevaju jasne granice subjektivnosti na liniji spolja-
unutra, otvarajuci tako mogucénost apolitiénog subjekta nepromenljive unutrasnje sustine, koji
postoji izvan sveta. Vizing, s druge strane, pretpostavlja subjekat koji se, od trenutka do
trenutka, konstituiSe kroz mrezu odnosa sa objektima saznanja u procesu percepcije. Za njega
susStinsko pitanje nije kako subjekat saznaje objekat putem percepcije, ve¢ kako upravo
percepcija omogucava postojanje otelovljenog subjekta, kao neodvojivog dela sveta.’’
Imamo iskustvo postojanja sopstva, jer smo deo realnosti koju opazamo, s kojom nas veze
prisustvo u zajedniCkom prostorno-vremenskom okviru, opisano kontinuumom duz ose
subjekat — objekat. Kroz opazanje sveta koji nas okruzuje i sopstvenog tela u njemu
primorani smo na neprekidno ucestvovanje i uodnosavanje. Mozemo re¢i da subjektivnost
predstavlja imanentno politican proces uspostavljanja subjekta u odnosu na svet, orijentisan
perspektivom prvog lica, a realizovan kroz procese percepcije, kognicije i memorije.
Istovremeno, mehanizmi ovako formiranog procesa sopstva, koji podrazumevaju stalno
uspostavljanje 1 promenu modela sopstva, ostaju sakriveni za nas usled transparentnosti

svesnog iskustva, te imamo utisak da mozemo biti apoliti¢ni, i izvan sveta.

57 Lambert Wiesing, The Philosophy of Perception: Phenomenology and Image Theory, (London and New
York: Bloomsbury, 2016), 95-102.
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3.1.2. Drustveno odredena subjektivnost: Mapa i teritorija

[...] u tom Carstvu, umetnost kartografije bese dovedena do takvog savrsenstva da je mapa samo jedne
Pokrajine obuhvatala ceo grad, a mapa Carstva, celu Pokrajinu. Tokom vremena, ni ovako nerazumne
mape vise nisu bile dovoljne — Udruzenje kartografa napravilo je Mapu Carstva velicine samog
Carstva, koja se tacku u tacku poklapala s njim. Naredne generacije, koje nisu bile toliko odusevijene
kartografskim studijama poput svojih predaka, videle su svu uzaludnost ovakve mape, nemilosrdno je
prepustivsi surovosti Sunca i hladnoci zime. U pustinjama Zapada i danas postoje rusevine Mape, koju

danas naseljavaju Zivotinje i prosjaci; u celoj zemlji nema drugih ostataka geografskih disciplina.
- Suarez Miranda, Viajes devarones prudentes, Libro IV, Cap. XLV, Lerida, 1658.

Bioloska predispozicija uslovila je da sebe oduvek dozivljavamo kao autonomna, racionalna
bica, koja imaju sposobnost objektivnog saznanja sveta, ali su tek novovekovne promene na
ekonomskom, druStvenom i politickom planu otvorile moguénost za izdvajanje subjekta i
modernost®® kao eru subjekta. U srednjovekovnom svetu statiénog prostora i zamrznutog
vremena polako se pojavljuju pukotine, stvorene otkricem novih kontinenata, reformacijskim
pokretom u hriS¢anstvu, renesansom, novim saznanjima koja donosi doba prosvecenosti u
nauci i kulturi, industrijalizacijom proizvodnje, rastom gradova — uopsteno uzev, moderno
doba obelezeno je kontinuiranim pokretom unapred, koji donosi, odrzava i uslovljava
kapitalizam. Verovatno najve¢a promena odigrala se na kosmickom planu, kada je u XVI
veku geocentricni model nebesa zamenio heliocentri¢ni, srusivsi fiksni model vasione u ¢ijem
se srediStu nalazi Zemlja, i Covek. Kopernikanska revolucija oznalila je kraj vere u
saznatljivost sveta uz pomo¢ cula, istovremeno formiraju¢i model kosmosa u neprekidnoj
promeni 1 uodnoSavanju. Biti subjekat postaje preduslov za ljudsko postojanje i delovanje
unutar sveta, koji je do tada bio podreden nepromenljivim boZzanskim zakonima. Diskurs

modernosti je, kroz neprekidni pokret napred kao aksiom, otvorio moguénost za postojanje

8 U pitanju je kratka pri¢a Preciznost nauke (Sp. Del rigor en la ciencia) argentinskog pisca Horhe Luis
Borhesa, koju pod pseudonimom objavljuje 1946. godine u formi knjizevnog falsifikata. (preuzeto 3. 11. 2019.

sa https://kwarc.info/teaching/TDM/Borges.pdf)

% Modernost ili modernitet (eng. modernity) predstavlja pojam $irokog obuhvata, koji u razli¢itim poljima ima
razli¢ite definicije, i obuhvata razli¢ite periode. U ovom radu pojam modernosti bice kori§¢en na najsirem planu
istorijskog perioda koji nazivamo moderno doba, a koje podrazumeva specificni odnos prema stvarnosti nastao
usled tektonskih promena na drustveno-politickom planu poput prelaska iz feudalizma u kapitalizam, kao i
velikih geografskih i nau¢no-tehnickih otkrica, koja su uslovila postojanje odredenih sociokulturalnih normi. U
historiografskoj kategorizaciji, tri velika dogadaja uzimaju se kao pocéetak modernog ili novog doba (novog
veka): izum Stamparske masine (1450), pad Carigrada (1453) i Kolumbovo (Cristoforo Colombo) otkrice
americkog kontinenta (1492). Neki autori poput Liotara (Jean-Frangois Lyotard) i Bodrijara (Jean Baudrillard)
smatraju da se moderno doba zavrsilo sredinom ili krajem XX veka, nakon ¢ega je usledilo postmoderno doba,
dok drugi na postmodernu gledaju samo kao na fazu u razvoju modernosti.
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autonomnog subjekta, koji poseduje slobodnu volju, i svojom delatno§éu moze promeniti svet

koji ga okruzuje, ostajuéi od njega uvek jasno odeljen.

Novi vek se, umesto tradicionalnim linijama autoriteta poput crkve i drzave, okrece ideologiji
individualizma, razuma i nau¢no utemeljenog skepticizma, koji svoju punu formu dostizu u
dobu prosvecenosti, tokom XVII 1 XVIII veka. Za Dekarta (René Descartes), zacCetnika
filozofske Skole racionalizma, osnovna odlika ovako definisanog kartezijanskog subjekta je
Cista racionalnost svesnog misljenja — misleca stvar (lat. res cogitans) suprotstavljena
zaprljanosti materijalnog sveta, kojem pripada i ljudsko telo. Umesto univerzuma
nepromenljivih odnosa, jedina stvar u ¢iju realnost nema sumnje postaje individualno ljudsko
iskustvo, koje Dekart smesSta iznutra, uspostavljaju¢i tako dualizam odnosa na liniji
subjekat — objekat, privid — realnost, odnosno duh — telo. Jasnom granicom odvojena i
nezavisna od sveta, unutrasnjost kartezijanskog subjekta je fiksna suStina odredena
zakonitostima racionalnog misljenja. Spoljasnjost, bas kao i u Platonovom mitu o peéini®,
ostaje nedostupna, a ono §to nazivamo realnost predstavljaju mentalne slike, koje racionalnim
postupkom formiraju procesi percepcije 1 kognicije u procesu objektivnog saznanja sveta.
Oslanjaju¢i se na ovako uspostavljenu realnost, ranomoderni subjekat dobija sposobnost da
svojom slobodnom voljom kreira dinami¢ne odnose sa svetom koji ga okruzuje, ostajuci od
njega uvek jasno odvojen; on viSe nije neizdiferencirani deo mreZze staticnih odnosa u
prostoru 1 vremenu, odredene viSim smislom, ve¢ autor sopstvene realnosti. Doba
prosvetiteljstva oznacava pocetak moderne subjektivnosti, koja podrazumeva autonomni i
aktivni subjekat, koji, u procesu neprekidnog odvajanja od sveta i li¢nog iskustva koje tako

nastaje, iznova stvara sebe.

Pitanje saznanja sveta 1 uspostavljanja subjekta unutar njega provlaci se kroz celokupnu
ljudsku istoriju, od anti¢ke filozofije do savremene kognitivne neuronauke. Sistem koji
poznaje mehanizme subjektivnosti koji odreduju naSe postojanje unutar sveta mogao bi ga
uspesno i kontrolisati. Odgovore smo u pocetku trazili kroz matematicke modele i tehnoloske

izume — od uspostavljanja optike, kao nauke o fizici svetlosti, u antickoj Grckoj 1 Platonovog

60 Harvie Ferguson, Modernity and Sujectivity: Body, Soul, Spirit, (Charlottesville and London: University Press
of Virginia, 2000), 1.

1 Mit o pecini je Platonova (Plato) alegorija predstavljena u dijalogu DrZava, koja opisuje ljude koji ceo svoj
zivot provode okovani u peéini, ograni¢enih pokreta vrata, koji im omogucavaju da vide samo zid pecine ispred
sebe. Iako ne mogu videti izvor svetlosti u vidu vatre, koji se nalazi iza njih, on im omogucava da vide obrise
sveta kroz senke koji stvaraju objekti koji promicu ispred plamena. Ove senke su, bas poput nase iskustvene
stvarnosti, jedina zatvorenicima dostupna realnost.
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mita o pecini, preko prvog upotrebljivog modela kamere opskure, koji su arapski
matematicari poput Al-Kindija (4bu Yusuf Ya'qub ibn Ishaq Al-Kindi) ili Alhazena (4bii 'AlT
al-Hasan ibn al-Haytham) napravili na osnovu jedne usputne Aristotelove (Apiorozédng)
primedbe®?, do renesansnog izuma linearne perspektive, i njenih savremenih posledica. Kako
teoreti¢ar medija Fridrih Kitler (Friedrich Kittler) piSe, ,,mi o svojim ¢ulima nismo niSta znali

pre nego §to su nam mediji obezbedili modele i metafore. %

Renesansna tehnologija linearne perspektive nacinila je oko centrom perceptivnog
univerzuma i koncepta sopstva. Materijalizovana kroz izum kamere opskure, linearna
perspektiva je omogucéila postojanje autonomnog subjekta: ova ,,nova kombinacija oka,
otvora, slike 1 ogledala i spoljasnjeg sveta polazila je od oka posmatraca slike, dakle ne vise
od BoZzjeg oka.“®* U tom smislu, moZemo re¢i da kamera opskura predstavlja ultimativni
model klasi¢ne vizuelnosti — izolovanjem u odnosu na spoljni svet, kartezijanski subjekat
postaje nezavisan od njegove materijalnosti, dok svevide¢e oko posmatra¢a gubi vezu sa
ostatkom tela. U reprezentaciji sveta posredovanoj klasicnom optikom kamera opskure nema
mesta za telo posmatraca, koje postaje marginalizovano, kako bi oslobodilo prostor za duh
upravljan racionalno$¢u. Napredak u tehnologiji so¢iva omoguc¢io je da kamera opskura
promeni razmeru i postane prenosivi fotografski aparat, oznacavaju¢i konacni stadijum
kontrole nad ovako nastalom slikom. Princip formiranja fotografske slike, prividno
automatizovan i nezavisan od Coveka, postaje jo§ jedan dokaz objektivnosti projekcije sveta
koju formira kamera opskura. Jedinstvena perspektiva prvog lica iz koje konstruiSemo
sopstvenu realnost sakrivena je od nas samih kroz transparentnost ego tunela — na nivou
svakodnevnog iskustva, kartezijanska gravitacija nas i dalje vuce u pravcu ideje o racionalnoj
unutraS$njoj sustini koja, poput kamere opskure, moze da formira objektivnu sliku sveta u

mracnoj sobi odredenoj materijalnim telom.

Uzimajuéi kameru opskuru kao polaziste, americki umetnik Kris Frejzer (Chris Fraser)
eksperimentise s njenim vracanjem u razmeru ljudskog tela i arhitekture, formirajuéi prostore
koji pruzaju mogucnost posmatranja, ali 1 primoravaju na kretanje, otkrivaju¢i u procesu
subjektivnost sopstvene pozicije. Pretvaraju¢i mali kruzni otvor kamere opskure u linijski

rascep, Frejzer dekonstruiSe i apstrahuje dvodimenzionalnu sliku koju ova tehnologija

2 Fridrih Kitler, Opticki mediji: Berlinska predavanja 1999. godine, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2018), 52.

83 Ibid, 29.
54 Ibid, 59.
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proizvodi, prepustaju¢i nasoj percepciji da uspostavi veze izmedu trodimenzionalnog sveta i
njegove projekcije. (Slike 2 i 3) Za njega, okulocentrizam postaje pitanje odnosa ljudskog
tela 1 prostora: ,,U razmeri arhitekture, prilazimo stvarima i investiramo se na drugaciji nacin;

imamo osecaj pripadanja prostoru, umesto da ga samo kontroliemo.*®®

Slike 2 i 3: Instalacija One Line Drawing tokom razli¢itih doba dana, Kris Frejzer, 2010.

Delez (Gilles Deleuze) pise da je ,priroda masina socijalna, pre nego $to je tehnitka.%

Nismo slu¢ajno pokuSavali da objasnimo mehanizme saznanja i uodnoSavanja subjekta i
sveta putem modela kamere opskure — on odgovara ljudskom oku, koje na slican nacin
trodimenzionalni spoljasnji svet sakuplja u formi dvodimenzionalne retinalne projekcije.
Transparentnost svesnog iskustva daje nam iluziju objektivnog saznanja i neposrednog
uodnosavanja sa svetom, dok nam vid, kao distalno ¢ulo, omogucava da saznamo svet bez
pomeranja sopstvenog tela, uspostavljaju¢i tako rascep izmedu subjekta i objekta i na
intuitivnom nivou. Vid zauzima najvi$e mesto u hijerarhiji ¢ula®’, objedinjujuéi informacije
koje stizu od ostalih Culnih organa u koherentnu celinu — svevide¢e oko posmatraca tako

postaje simbol razuma, nezavisnog od tela i ostatka materijalnog sveta kojem ono pripada.

%5 http://www.chrisfraserstudio.com/artist-statement (preuzeto 14. 12. 2019)

6 7il Delez citiran u Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth
Century, (Cambridge and London: The MIT Press, 1992), 31.

¢ Dominantan na¢in funkcionisanja ¢ula je njihova medusobna interakcija, ali ¢ulo vida jeste dominantno u
senzornoj hijerarhiji — ono nam omogucava orijentaciju u prostoru i opazanje lica, ali i objedinjuje informacije
koje stizu od drugih Cula, i ve¢im delom ostaju ispod nivoa svesti, u koherentnu celinu svesnog percepta.
Vizuelno snimanje (eng. visual capture) je fenomen koji podrazumeva mo¢ vizuelne percepcije da utiCe na
ostale forme ¢ulnog iskustva. Poznat je Mekgurkov efekat (eng. McGurk effect), kod kojeg ispitanik kojem se
prikazuje video osobe koja izgovara ,,ga“, Cuje ,,da“, a zapravo je audio zapis osobe koja izgovara Cuje ,,da“.
Ovaj snazan uticaj vida na ostale ¢ulne modalitete prisutan je i na nivou svakodnevnog iskustva: nesvesno
¢itamo sa usana svaki put kada razgovaramo s nekim, ne samo u eksperimentima koji koriste Mekgurkov efekat.
Drugim rec¢ima, ve¢inu vremena ¢ujemo ono §to vidimo. Alva Noe, Out of Our Heads: Why You Are Not Your
Brain, and Other Lessons from Biology of Consciousness, (New York: Hill and Wang, 2009), 72-73.
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Dolazi do razdvajanja €ula: pojavljuje se rascep izmedu cula vida i ¢ula dodira u percepciji
prostora, Sto omogucava oku da postane apstrahovano i autonomno od ostatka tela. U
postavci opisanoj modelom kamera opskure, posmatrac je apriori sprecen da u reprezentaciju
sveta koja mu se ukazuje ukljuci svoje telo 1 njegovu poziciju. Telo je problem koji kamera
opskura nikada ne moze da resi, marginalizuju¢i ga u mraku kao utvaru, kako bi napravila

prostor za razum.®3

Drugim re€ima, okulocentrizam, koji podrazumeva ideju o svevide¢em oku posmatraca
amputiranom od ostatka tela, odnosno nematerijalnom umu koji moze saznati materijalni svet
na objektivan nacin, ima utemeljenje u bioloSkom formatu svesnog iskustva, oblikovanom
specifi¢nostima nase percepcije. Usled transparentnosti i perspektive prvog lica koju nudi ego
tunel, kao 1 privida sopstvene konstantnosti u prostoru i vremenu koji realizujemo kroz model
sopstva, na nivou svakodnevnog iskustva sebe dozivljavamo kao subjekte, ¢ija fiksna i
nematerijalna sustina moze postojati nezavisno od materijalnog sveta. Vid, kao dominantno
culo u hijerarhiji ljudske percepcije, uslovljava vizuelno ustrojeno drustvo u kojem sistem
manipuliSe kroz iluziju objektivnosti optickog saznanja. Savremena subjektivnost i1 dalje je
oslonjena na ranomodernu okulocentricnu logiku kamera opskure, zato §to je ona svojstvena
interfejsu naseg svesnog iskustva, i ne postoji nac¢in da od nje pobegnemo. Drustvo spektakla
u kojem zivimo obraca se dekorporalizovanom culu vida, dok telo postaje samo jo$ jedan

objekat koji treba saznati 1 kontrolisati.

Ranomoderna subjektivnost, koja obuhvata period do kraja XV do kraja XVIII veka,
podrazumeva racionalizaciju i standardizaciju vizuelne percepcije, u pokusaju da se kroz
geometrijsku konstrukciju znacenja kontroliSe subjekat i1 njegovo saznanje sveta. Kroz
pretpostavku racionalnosti, unutras$nji dozivljaj kartezijanskog subjekta takode postaje istina
koju je moguce saznati uz dovoljno uspeSan model percepcije. Poput objektivnosti
kartezijanskog prostora, unutar kojeg se geometrija matematicki opisuje pomocu tri prostorne
koordinate, objektivne nau¢ne metode mogle su biti primenjene u analizi racionalnog
misljenja, omoguéavajuéi time nedvosmislenu saznatljivost kartezijanskog subjekta.®® Tokom
druge polovine XVIII veka interesovanja optike se sa geometrijskog prenose na fizioloski

plan — osim pitanja kako zraci svetlosti, nakon raznovrsnih refleksija i refrakcija, iz sveta

% Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, (Cambridge
and London: The MIT Press, 1992), 41.

% Nick Mansfield, Subjectivity: Theories of the self from Freud to Haraway, (St Leonards: Allen & Unwin,
2000), 34.
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dospevaju u oko, predmet istraZzivanja nauke o svetlosti postaje i kako opticka datost sveta
moze da se rekonstruiSe iz podataka kojima oko raspolaze u vidu oseta.”’ Subjektivni
dozivljaj i njegov odnos prema fizickoj realnosti tako postaje matematika subjekta, teritorija
koju treba mapirati, proracunati i osvojiti. Lambert (Johann Heinrich Lambert) prvi uvodi
termin fenomenologija da oznaci nauku koja, polaze¢i od subjekta, preko pojavnosti dospeva
do istine. Fenomenologija je ,transcedentna optika, [...] utoliko §to iz istinitog odreduje

privid, i isto tako, iz privida istinu.“"!

Kant (Immanuel Kant), Lambertov mladi prijatelj i uenik, oslanja se na transcedentnu optiku
u formiranju filozofije transcedentalnog idealizma, koja pravi svojevrsnu kopernikansku
revoluciju u filozofiji saznanja — visSe se ne postavlja pitanje kako subjekat saznaje svet putem
objekata, ve¢ percepcija i kognicija subjekta postaju preduslov za postojanje objekata, a
prostor i vreme samo forme Culnosti, oblikovane perceptivnim i kognitivnim procesima. lako
u odnosu na Dekartov model subjektivnosti menja smer saznanja sveta, i Kantov
transcedentalni subjekat ima fiksnu suStinu, koju je mogucée saznati. Mozemo re¢i da su
osnovne tekovine ranomoderne subjektivnosti izdvajanje subjekta, njegova saznatljivost i
licno iskustvo, koje dolazi u centar paznje kao teritorija koju treba mapirati i kontrolisati. Ako
je klasi¢na vizuelnost, posredovana modelom kamera opskure, negirala subjektivni kvalitet
iskustva i tragala za objektivnim, geometrijskim proracunom vizuelne percepcije, u XIX veku
u prvi plan dolazi subjektivna vizuelnost, oslonjena na merenje i kontrolu fizioloSkih
parametara naSih cula. Uprkos €injenici da je sada telo u centru paznje, ono i dalje nije
zivljeno u prvom licu, ve¢ nadgledano i mereno iz perspektive treceg lica — u potrazi za
objektivnom istinom o subjektivnom dozivljaju, svevidece oko razuma sada usmeravamo ka

telu, kao stranom objektu koji treba istraziti, kvantifikovati 1 pokoriti.

Napredak u fiziologiji, ali i psihologiji druge polovine XIX veka, otvorio je nove moguénosti
da se subjektivni dozivljaj istrazi, kvantifikuje 1 prorauna, izmedu ostalog 1 kroz
psihoanalitiCku teoriju, ¢ijim se zaCetnikom smatra Frojd (Sigmung Freud). lako pretpostavlja
da sopstvo oblikuju sile koje nam nisu dostupne na svesnom nivou ili kroz racionalno
razmiSljanje, psihoanaliticki subjekat i dalje se tumaci kao fiksna unutra$nja sustina koju je

moguce i potrebno saznati. Ako je izdvajanje subjekta iz sveta oznacilo poc¢etak modernosti,

0 Fridrih Kitler, Opticki mediji: Berlinska predavanja 1999. godine, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2018), 107.

"I Lambert citiran u Fridrih Kitler, Opticki mediji: Berlinska predavanja 1999. godine, (Beograd: Fakultet za
medije i komunikacije, 2018), 110.
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modernizacija je donela gubitak njegove unutraSnje teritorije slobode. Zahtevajuéi da ovo,
poslednje utociSte bude racionalizovano i mapirano, modernizacija se priblizava idealu
totalne kontrole subjekta — kao $to Fuko primecuje, sve nauke koje pocinju prefiksom psiho

pripadaju ovoj strateskoj aproprijaciji subjektivnosti.”?

3.1.3. Ideoloski odredena subjektivnost: Granicne teritorije

Sto je moé veca, to tise radi.

- Bjung Cul Han, Psycholopolitics: Neoliberalism and New Technologies of Power™
Izdvajanjem iz sveta postajemo subjekti, ali svaki put kada zaboravimo da to samo znaci da
smo konstrukt koji se iznova stvara u procesu subjektivizacije, kada o sebi mislimo kao o
nepromenljivoj 1 nematerijalnoj sustini, nalazimo se u opasnosti da postanemo kvantifikovani
objekti saznanja 1 poligon mo¢i sistema. Istorijski, subjektivnost se od Dekartovog cogita sve
do Frojdovog ili Lakanovog nesvesnog oslanja na pretpostavku o postojanju unutrasnje
sustine, koja nam postaje dostupna kroz svest o sebi. Za Fukoa, sve ove forme ljudske
samosvesti ishod pronalaze u beskrajnom usmeravanju pojedinca ka sebi — u procesu
prividnog otkrivanja svoje jedinstvene istine, postajemo lak plen moci, koja od nas zahteva
vedito prilagodavanje njenim zahtevima.”* Tek Altiser (Louis Althusser) prepoznaje
subjektivnost kao proces podreden dominantnim strukturama modéi i potrebama sistema,
smatrajuci da je ideologiji potrebna subjektivnost, koja opisuje ,,vrstu bi¢a koje postajemo
kako bismo se uklopili u Sire politicke imperative koje propisuje kapitalisticka drzava. Od nas
se zahteva ne samo da se ponaSamo na odreden nacin, ve¢ i da budemo odredena vrsta
ljudi.“’> Zadojeni find your true self lazima pokusavamo da kroz konzumiranje pravih
proizvoda otkrijemo svoju istinsku sustinu, identitet koji treba izraziti uprkos drustvenim
pritiscima. Kapitalisti¢ki sistem profitira ohrabruju¢i potragu za unutrasnjom sustinom,
sakrivajuci da je ona privid oblikovan ocekivanjima i silama istog tog sistema. Istovremeno,
kroz insistiranje na jedinstvenoj suStini sopstva, kapitalizam ohrabruje ideologiju

individualizma — fokusirani na sebe i zauzeti uzaludnom potragom za nepostoje¢im, ne

72 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, (Cambridge
and London: The MIT Press, 1992), 148.

73 Byung-Chul Han, Psychopolitics: Neoliberalism and New Technologies of Power, (London and New York,
Verso, 2017), 13.

" Nick Mansfield, Subjectivity: Theories of the self from Freud to Haraway, (St Leonards: Allen & Unwin,
2000), 55.

5 Luj Altiser citiran u Nick Mansfield, Subjectivity: Theories of the self from Freud to Haraway, (St Leonards:
Allen & Unwin, 2000), 53.
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stizemo da preispitamo sistem i primetimo dominantne strukture mo¢i, koje nas sve vreme

oblikuju kao subjekte.

Fuko smatra da pojedinac nije inertni atom koji stoji nasuprot moc¢i, ve¢ njen osnovni
gradivni materijal. Ono S§to nas ¢ini toliko efikasnim agentima mo¢i je Cinjenica da, usled
bioloskih uslovljenosti svesnog iskustva, sebe vidimo kao racionalne, slobodne individue.
Privid koherentnosti i kontinuiteta svesnog iskustva u prostoru i vremenu ¢ine da ono sto nas
¢ini nama osecamo kao fiksno, ne dopustaju¢i nam da sopstvo, pa ni njegovu projekciju na
drustvenom planu u vidu subjekta, osvestimo kao dinamicke procese specifi¢no oblikovane
pritiscima bioloske i sociokulturalne evolucije, kao i dominantnom ideologijom. Nasa ljudska
priroda nije nikakva skrivena realnost, koju treba otkriti kroz samoanalizu, ve¢ skupina formi,

koje smo odabrali kao javne definicije toga ko smo.”®

Duh suprotstavljen telu tako postaje orude u sluzbi istinskog konflikta — onog izmedu mo¢i i
sopstva. Ideologija individualizma i1 preokupiranost sobom, koju ona podrazumeva, u
odredenom trenutku prelazi na teritoriju samonadgledanja i samocenzure. Umesto eksplicitne
sile, subjekat u modernom drustvu oblikovan je institucionalno propisanim okvirima
normalnog postojanja, i konstantnim strahom da se u njih ne uklopi. Panoptikon’’, &iji smo
istovremeno i Cuvari i zatvorenici, postaje sastavni deo svakoga od nas: ,,onaj ko podleze
totalnoj vidljivosti i to zna, preuzima na sebe stege vlasti; on ih spontano primenjuje nad
samim sobom; on u sebe integriSe odnos vlasti u kojem istovremeno igra dve uloge; postaje
nadelo vlastitog potéinjavanja.“’® Za Fukoa, subjektivnost nije pitanje unutrasnje istine koju
treba izraziti uprkos sistemu, ve¢ kontinuiran proces samokontrole i samocenzure, uslovljen
zakonitostima koje propisuje isti taj sistem. Zarobljeni u iluziji fiksnog i stabilnog sopstva,
koje nauka treba da sazna, institucije organizuju, a eksperti koriguju, ne primecujemo koliko

smo, od trenutka do trenutka, oblikovani silama dominantne socijalne organizacije.” Kao

76 Fuko citiran u Patrick H. Hutton, ,,Foucault, Freud and the Technologies of the Self*, u Michel Foucault,
Technologies of the Self, ur. Luther H. Martin, Huck Gutman and Patrick H. Hutton, (Ambherst: Univ. of
Massachusets Press, 1988), 127.

77 Panoptikon predstavlja model zatvorske institucije koju predlaze engleski filozof i socijalni teoretidar
DzZeremi Bentam (Jeremy Bentham) u XVIII veku. Koncept podrazumeva centralno postavljenu osmatracnicu,
iz koje Cuvar moze da posmatra zatvorenicke céelije koje ga okruzuju, a da ostane nevidljiv. lako je fizicki
nemogucée da ¢uvar nadgleda sve ¢elije odjednom, zatvorenici se ponasaju primereno, jer nikada ne znaju kada
su posmatrani.

8 Misel Fuko, Nadzirati i kaznjavati: Nastanak zatvora, (Novi Sad: Izdava¢ka knjiZarnica Zorana Stojanoviéa,
1997), 212.

7 Nick Mansfield, Subjectivity: Theories of the self from Freud to Haraway, (St Leonards: Allen & Unwin,
2000), 10.
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osnovni gradivni element mo¢i, uvek smo izloZeni razli¢itim vrstama dominacije i prinude od
strane sistema, ¢ija se opasnost krije upravo u ¢injenici da smo ih internalizovali 1 viSe ne
tumacimo kao spoljasnju opresiju, ve¢ slobodu da izrazimo unutrasnju sustinu. Subjektivnost
se tako pretvara u pitanje self-menadzmenta, beskonacnog procesa proizvodnje sopstva kroz

optimizaciju u odnosu na o¢ekivanja drustva, ili — bas uprkos njima.

Danas viSe ne zivimo u Fukoovom drustvu institucionalno nametnute discipline, koja mo¢
uspostavlja kroz eksternu prinudu, ve¢ u drustvu postignuca (eng. achievement society), Ciji
su subjekti istovremeno i robovi, i njihovi robovlasnici. Negativnost i ogranicenja koje nosi
fraza ja treba zamenjeni su bezgranicnom pozitivno$¢u one ja mogu. Svako postaje
preduzetnik sopstva®, u pokusaju da zadovolji imperativ postignuca, koji odreduje naSu
vrednost u drustvu u kojem je sve postalo merljivo.®! Sopstvo predstavlja komoditet koji se
moze kvantifikovati, optimizovati i uporediti. Moderni projekat potrage za istinskom
unutraSnjom sustinom, u nedostatku eksterne prinude, istu trazi u samim subjektima — kroz
totalni rad, koji ispunjava svaku poru nasih zivota, subjekti kontinuirano primoravaju sebe
da proizvode sebe, u svakom aspektu zivota. Prestajemo da budemo subjekti, da bismo
postali projekti, u konstantnom procesu samoproizvodnje. Sloboda postaje nasilna,
kompulzivna kategorija, a pritisak stalnog postignuéa u svim sferama zivota istinska
samoeksploatacija. Granica izmedu rada i ostalih sadrzaja u Zivotu se briSe, zato S§to sve

postaje rad.

U svetu opste kvantifikacije, telo postaje instrument produktivnosti, koji treba ukrotiti kako bi
se postizalo jos$ vise. Ono se vise ne prilagodava prirodnim ciklusima dana i1 no¢i, ve¢ totalne
ukljucenosti, koju podrazumeva 24/7 svet u kojem danas zivimo. Podrzani prividom dualizma
duha 1 tela koji nam pruza nase svesno iskustvo, a ojacavaju dominantne strukture moci,
pozvani smo da zaboravimo na svoje telesne granice u prostoru i vremenu, kako bismo $to
viSe postigli u jednom Zivotnom veku. U potrazi za sekularnom verzijom vecnosti, u ovaj
zivot pokuSavamo da smestimo vise iskustava nego Sto rezolucija nase percepcije i kognicije
dopusta, u procesu ignoriSuc¢i fizioloSke granice sopstvenih tela. Svet postaje teritorija

prividno beskrajnih moguénosti, u kojoj su svi intervali u prostoru i vremenu izbrisani, a s

80 Nemacki mislilac korejskog porekla Bjung-Cul Han (Byung-Chul Han) Koristi izraz samopreduzetnistvo (eng.
entrepreneurship of the self) kako bi oznacio drustvo poznog kapitalizma u kojem vise nema eksplicitno
demonstrirane, niti institucionalizovane mo¢i. U nedostatku jasno definisanih klasnih odnosa, eksploatacija
postaje samoeksploatacija, manifestovana kroz beskrajan proces samoproizvodnje subjekta. Byung-Chul Han,
Psychopolitics: Neoliberalism and New Technologies of Power, (London and New York: Verso, 2017), 6.

81 Byung-Chul Han, The Burnout Society, (Stanford: Stanford Briefs, 2015), 5-7.
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njima i nasa sposobnost da stanemo, napravimo pauzu, i mozda preispitamo sistem koji nas
oblikuje. U strahu da stanemo i ostanemo sami sa svojim mislima, pokuSavamo da ispunimo
svaki sekund budnog stanja, ne ostavljajuéi sebi dovoljno vremena za procesuiranje
iskustava, koja se potom manifestuju kao nesanica. San je domen nesvesnog, iracionalnog i
privatnog — sistem uspostavlja totalnu kontrolu nad nasom stvarnoséu tako Sto ne dopusta

nesvesnim sadrzajima da, kroz san, dopru do nivoa svesti.

DefiniSuc¢a odlika drustva u kojem Zivimo je sveprozimajuc¢i umor, koji nas neutraliSe kao
politicne subjekte. U svetu patoloskog individualizma svi subjekti postaju roba, dok kolektiv
prestaje da bude mogu¢. U drustvu koje propoveda da niSta nije nemoguée ako se dovoljno
potrudimo, depresija se manifestuje kao nedostatak strasti da budemo, odnosno kontinuirano
proizvodimo to §to jesmo.*” Nemamo vremena da razmisljamo i preispitujemo sistem, jer
smo konstantno zauzeti samoproizvodnjom, uz negiranje telesnih dimenzija sopstvene
subjektivnosti. Svet okulocentri¢ne logike u kojem zivimo kontroliSe nas kroz poziv da
ignoriSemo sopstvenu telesnost, istovremeno nas zamajavaju¢i uzaludnom potragom za
nematerijalnom unutra§njom susStinom. U tom smislu, vazno je analiticko oko razuma zaista
okrenuti prema sebi, ali ne kako bismo otkrili nepostojeu unutrasnju sustinu ili
(samo)cenzurisali sopstveno postojanje, ve¢ postali svesni bioloskih uslovnosti sopstvenog
svesnog iskustva, 1 prostora za manipulaciju od strane sistema koje ono tako ostavlja.
Samosvest treba da se nade u sluzbi otkrivanja politi€nih dimenzija percepcije i1 kognicije,

koje kroz ego tunel oblikuju nasu stvarnost, postajuéi tako ultimativna forma brige o sebi.

82 Ibid, 35.

83 Fuko brigu o sebi (eng. self-care) vezuje za anti¢ki pojam samorazvoja kroz razli¢ite forme mentalne i fizi¢ke
aktivnosti u cilju oblikovanja duha. Imperativ brige o sebi istorijski biva podreden zapovesti upoznaj sebe, koja
prvo svoje uporiste pronalazi u hri§¢anskoj drustvenoj moralnosti, a potom i kartezijanskom dualizmu, i pritisku
modernosti da se sve racionalizuje i sazna. Michel Foucault, Technologies of the Self, ur. Luther H.
Martin, Huck Gutman and Patrick H. Hutton, (Amherst: Univ. of Massachusets Press, 1988), 22-27.
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3.2. Telesne dimenzije subjektivnosti

Mozda je najupornija, najmocnija od svih utopija pomocu kojih brisemo tuznu topologiju tela, veliki
mit o dusi, kojim smo zadojeni od pocetka zapadne civilizacije. Dusa. Ona funkcionise unutar mog tela
na najcudesniji nacin: ona unutar njega boravi, ali isto tako zna i kako da pobegne. Ona beZi iz tela da
bi videla stvari kroz prozore mojih ociju. Ona bezi u snove kada spavam, kako bi opstala i kada
umrem. Moja dusa je prelepa: ona je Cista, ona je bela. A ukoliko moje telo — koje je kaljavo, ili, ni u
kom slucaju ne moze biti jako cisto — preti da je zaprlja, uvek ¢e se naci vrline, uvek ce se naci moci,
uvek ¢e se naci hiljadu svetih gesti, pomocu kojih ¢e se moja dusa ponovo uspostaviti, u svojoj

prvobitnoj cistoti.
- Misel Fuko, Utopian body3

Moderno doba donosi individuaciju, odvajanje subjekta od sveta, ali i rascep izmedu
materijalnog tela i nematerijalnog uma. Telo postaje samo skromni sluga racionalno$c¢u
upravljanog duha, predstavljenog fiksnom unutrasnjom sustinom. Klasi¢na vizuelnost
amputira culo vida od tela i ostatka ljudskog senzorijuma — neukaljano telesnom
perspektivom, ono postaje instrument racionalnosti, svevidece oko koje potom usmeravamo
nazad ka telu, u pokusSaju da ga kontroliSemo. Iako savremena nauka ne uspeva da pronade
bilo kakve dokaze o postojanju nematerijalne unutrasnje sustine, ve¢ naprotiv nase iskustvo
sopstva definiSe kao evolutivno koristan konstrukt, koji nastaje u neprekidnom uodnoSavanju
jedinke sa okruzenjem, na nivou svakodnevnog iskustva mi smo i dalje zrtve kartezijanske
gravitacije. Sistem konstantno profitira na iluziji dualizma duha i tela, na koju nas upucuje
specifi¢nost interfejsa nasSeg svesnog iskustva, ali 1 podrzavaju dominantne strukture moci.
Drustvo postignuca u kojem zivimo primorava nas da zaboravimo na granice sopstvenih tela,
kako bismo postizali jo§ viSe, u beskrajnoj trci samoproizvodnje, samonadgledanja i
samokontrole. U sistemu koji kontroliSe kroz wumor samoproizvodnje, odvajanje i
objektifikaciju tela, jedino otelovljeni subjekat, svestan uloge tela u konstituisanju sopstvene

subjektivnosti, moZze biti politican.

Iskustvo je oduvek bilo telesno iskustvo — kroz telo imamo iskustvo sveta, ali 1 tela koje ima
iskustvo sebe, u procesu razdvajanja subjekta od objekta koje oznaCava pocetak modernog
doba. Telo je na$ iskonski instrument, pomocu kojeg saznajemo svet i uodnoSavamo se
unutar njega. Ono predstavlja centar orijentacije, na osnovu kojeg uspostavljamo perspektivu

prvog lica u odnosu na svet objekata, ali je 1 samo materijalni objekat koji pripada tom svetu.

8 Michel Foucault, ,,Utopian Bodies*, u Sensorium: Embodied Experience, Technology and Contemporary Art,
ed. Caroline A. Jones, (Cambridge and London: The MIT Press, 2006), 230.
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Telo, a ne iluzija nematerijalnog duha, jeste ono §to je stalno prisutno, ovde u odnosu na koje
definiSemo tamo. Telo se ne moze distancirati u odnosu na sebe: ,,[...] ...telo, kao moje telo, je
nesto posebno subjektivno, jer posreduje moje percepcije i akcije, koje se protezu u svet
objekata.® Paradoks ljudske subjektivnosti krije se u ¢injenici da je za konstrukciju realnosti
neophodan subjekat u odnosu na kojeg se svet konstituiSe, istovremeno kao neodvojiv deo
ovog sveta, ali i potpuno drugaciji u odnosu na njega. Kako telo moze biti preduslov za
pojavljivanje stvarnosti sacinjene od objekata, ako i samo predstavlja objekat unutar nje? Da
li je upravo ova dualnost tela kao subjekta i1 tela kao objekta, odnosno kontinuiranog
oscilovanja izmedu perspektive prvog i perspektive tre¢eg lica, koje ga tako definiSu,

odgovorna za rascep izmedu tela i duha koji ose¢amo na nivou svakodnevnog iskustva?

Nasa tela predstavljaju osnovu konstrukcije sveta kroz percepcijom i kognicijom odreden
interfejs svesnog iskustva — perspektiva prvog lica, iz koje percipiramo sopstvena tela kao
neodvojivi deo sveta, neophodna je za njegovo formiranje. ,,Moje telo, kakvo jeste za mene,
stoga ne moze biti dodatak zavisan od moje duse; nasuprot tome, ono je stalna struktura mog
bi¢a i preduslov moje svesti, kao svesti o svetu.“3 Ono je preduslov za pojavu svesnog
iskustva, a samim time i subjektivnosti, odredene kroz proces sopstva. Nasa sopstva uvek
vode dvostruki zivot: ona su istovremeno i objekti i subjekti, koji to postaju, jer smo u stanju
sebe da vidimo kao objekte iz specijalne perspektive prvog lica.®” Kako Damasio pise, ,,um
vidimo o¢ima usmerenim ka unutra, dok bioloSka tkiva sagledavamo oc¢ima okrenutim ka
spolja.“® Za njega, sopstvo kao objekat odreden je umom koji postoji kroz tok mentalnih
reprezentacija, a koje nastaju na osnovu fizioloskih procesa.® Sopstvo kao subjekat
predstavlja prekretnicu u evoluciji, jer mentalne predstave orijentiSe perspektivom prvog lica,
¢ine¢i ih nasima. Tek kada mentalne reprezentacije formiramo u odnosu na sebe, 1 ono §to je
nama vazno, mozemo govoriti o svesnom iskustvu u punom smislu. Subjektivnost procesa
sopstva omoguéava nam da povuc¢emo granice izmedu naseg tela, kao objekta koji unutar
interfejsa svesnog iskustva ima specijalan status, i ostalih objekata u svetu koji nas okruzuje.

Bez slike sopstvenog tela u prostoru i vremenu, kao kotve subjektivnosti koja odreduje

85 Huserl citiran u Harvie Ferguson, Modernity and Sujectivity: Body, Soul, Spirit, (Charlottesville and London,
University Press of Virginia, 2000), 55.

% Jean-Paul Sartre, Being and Nothingness, (New York: Philosophical Library, 1956), 21.

87 Hugh Gutman, ,,Rousseau’s Confessions*, u Michel Foucault, Technologies of the Self, edited by Luther H.
Martin, Huck Gutman and Patrick H. Hutton, (Amherst: Univ. of Massachusets Press, 1988), 109.

88 Antonio Damasio, Self Comes to Mind, (New York: Pantheon Books, 2010), 9.
8 Ibid, 5.

44



perspektivu prvog lica, ne mozemo biti u stanju da razmatramo potencijale za akciju ili se
uodnosavamo unutar sveta. Mozemo re¢i da sopstvo kao subjekat omogucava postojanje
sopstva kao objekta, ali 1 svih drugih subjekata i objekata koje opazamo unutar iskustvene
stvarnosti. U tom smislu, pre nego Sto je biolosko, zivljeno ili ljudsko, nase telo je imanentno

subjektivno. Nase telesno iskustvo dolazi pre iskustva tela.

U procesu uodnoSavanja sa svetom 1 objektima koji ga cine, neprestano ruSimo i
uspostavljamo granice sopstvenog tela, kao centra dinamicne, Zivljene subjektivnosti.
Konstrui$u¢i iskustvenu realnost kao prostor objekata formiranih na osnovu mnostva slika
nastalih u odnosu na specifi¢nu, subjektivnu perspektivu, telo postaje istinska mera sveta.
Telesnost podrazumeva 1 intersubjektivnost — bez ogledanja u drugima, nismo u stanju da
izgradimo koherentnu sliku tela. Mentalne predstave koje imamo nisu apstraktne i nezavisne
od tela, kao Sto ih je Dekart zamisljao kroz svoj cogito, ve¢ su dinamicni procesi, nastali kroz
uodnosavanje sa svetom putem tela, i uvek su orijentisani perspektivom prvog lica, koje ono
pruza kao zivljeni centar subjektivnosti. Istovremeno, subjektivnost perspektive prvog lica iz
koje saznajemo svet za nas je nevidljiva usled transparentnosti svesnog iskustva, daju¢i nam
iluziju objektivnog i direktnog uodnoSavanja sa svetom. lako telo predstavlja nultu tacku
orijentacije naseg sveta i preduslov njegovog formiranja, njegova imanentna subjektivnost je,

kroz transparentnost ego tunela, sakrivena od nas samih.

Razlika izmedu sopstva kao subjekta i sopstva kao objekta nije ontoloska ve¢ fenomenoloska:
nase svesno iskustvo nalazi se u stalnom oscilovanju izmedu ego-pola i pola objekta, kao dve
krajnosti, u kojima sebe dozivljavamo kao subjekte ili kao objekte. Za Horkhajmera (Max
Horkheimer) 1 Adorna (Theodor W. Adorno) upravo ova dualnost tela, njegovog
istovremenog postojanja kao subjekta 1 kao objekta, predstavlja prepreku u uspostavljanju
telesnog aspekta brige o sebi, onako kako je shvata Fuko. Svaki pokuSaj renesanse tela
osuden je na propast, jer implicitno produbljuje jaz izmedu duha i tela karakteristican za
zapadnu kulturu.®® Kada usmerimo paZznju ka telu, ono za nas postaje objekat, eksterna
reprezentacija oblikovana dominantnim silama advertajzinga ili politicke represije. Telo, kao
objekat posmatran iz perspektive tre¢eg lica, postaje mehanicki instrument, ¢iji su delovi
atomizovani, povrSine merljive, a dimenzije treba prilagoditi aktuelnim standardima lepote. 1
dalje zivimo hegemoniju okulocentri¢nog senzorijuma, koji, kroz amputaciju cula vida,

obezbeduje (samo)nadzor svevideceg oka, koje nas u internalizovanom panoptikonu

%0 Richard Shusterman, ,,Somaesthetics and Care of the Self: The Case of Foucault* u The Monist Vol. 83, No.
4, Philosophy as a Way of Life (October 2000), 543.
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neprekidno posmatra iz perspektive treceg lica. Ironi¢no, tek kroz fizicki ili emotivni bol, koji
destabilizuju iluziju nematerijalnog duha uslovljenu transparentnos¢u ego tunela, imamo
dozivljaj sopstvene telesnosti i sopstva, kao kompleksnog procesa koji nastaje u neprekidnoj
interakciji mozga sa ostatkom tela 1 okruzenjem. U trenutku kada podlegnemo iluziji fiksne
unutraSnje sustine suprotstavljene zaprljanoj materijalnosti tela, na koju nas upucuje karakter
naseg svesnog iskustva, ali i dominantne strukture mo¢i, telo prestaje da bude Zivljeni centar

telesne subjektivnosti.

Fuko je, u svom eseju Utopijsko telo, krenuo od pretpostavke da se utopija velikog mita o
dusi nalazi nasuprot telu, pokusavajuéi da izbriSe njegovo postojanje, da bi na kraju zakljucio
da ova utopija svoj izvor ima upravo u telu, koje ,,okre¢e sopstvenu moc¢ utopije protiv sebe,
dopustaju¢i svim prostorima religioznog ili svetog, svim prostorima drugog sveta, svim
prostorima suprotstavljenog sveta, da udu u prostor rezervisan za njega. Tako je telo, u svojoj
materijalnosti, u svom mesu, proizvod sopstvenih fantazama.*“*! Da li se ove opsene, kojima
nas, kroz intuicije koje pruza interfejs svesnog iskustva, obmanjuje sopstveno telo, mogu
osvestiti u kontekstu umetnosti? U narednih nekoliko poglavlja bi¢e analizirane odredene
specificnosti svesnog iskustva, odnosno procesa percepcije i kognicije, koje su prepoznate
kao telesne dimenzije subjektivnosti. Pretpostavka ovog rada je da je nasa subjektivnost
imanentno odredena telesnoScu, 1 da, kao takva, moze biti preispitana koriS¢enjem telesnih
procesa percepcije 1 kognicije kao osnove umetni¢kog postupka, a kroz primenu strategija
raslojavanja percepcije. Konstruisanja odstupanja od ocekivanog, koja u kontekstu umetnosti
¢ine da naSa paznja postane usmerena na perceptivne i kognitivne procese, imaju potencijal
da u prvi plan izbace biopolitike koje ih oblikuju. Ovako definisane telesne dimenzije
subjektivnosti, Ciji spisak svakako nije konacan, bice ispitane kao bioloski i evolutivno
uslovljene, ali i druStvenim strukturama moci oblikovane dispozicije, koje nas oblikuju kao

politi¢ne ili neutraliSu kao apoliti¢ne subjekte.

1 Michel Foucault, ,,Utopian Bodies*, u Sensorium: Embodied Experience, Technology and Contemporary Art,
ed. Caroline A. Jones, (Cambridge and London: The MIT Press, 2006), 232.
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3.2.1. Subjektivni kvalitet iskustva
Mislim, dakle postojim, to je recenica intelektualca koji potcenjuje zubobolju.

- Milan Kundera, Besmrtnost>>

U svom ¢uvenom misaonom eksperimentu buba u kutiji (eng. beetle-in-a-box) austrijski
filozof Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) poziva Ccitaoce svojih Filosofskih
istrazivanja da zamisle grupu ljudi koja drzi kutiju za koju tvrdi da sadrzi bubu. Niko ne
moze da pogleda u tudu kutiju i uveri se da je buba tamo, i1 svako kaze da zna da je buba tamo
samo po izgledu svoje bube. Naravno, moglo bi da se desi da svako u kutiji ima ne$to drugo,
ili da se ta stvar neprekidno menja.”* Vitgenstajn ovaj primer koristi kao argument u korist
koncepta privatnog jezika, koji predstavlja ono §to je razumljivo i nesumnjivo za pojedinca,
ali neizrecivo u komunikaciji s drugima. Tako, na primer, iz sopstvenog iskustva znamo §ta je
bol, ali ne mozemo biti sigurni da ga drugi osecaju na isti nacin. lako ne postoji saglasnost
oko jedne definicije, subjektivni kvalitet iskustva iz perspektive prvog lica, u filozofiji poznat
kao kvalija, predstavlja krunski argument za dualizam uma i mozga, posto u fiziologiji
mozga, osim neuralnih korelata svesti®¥, nismo uspeli da pronademo dokaze za fenomenalne
kvalitete poput crvenila jabuke ili glavobolje. Kako da znam da je moja plava ista kao tvoja

plava?

U potrazi za unutrasnjom sustinom, koja bi objasnila subjektivni kvalitet svesnog iskustva,
inicijalno smo saznanje sveta pokusali da objasnimo preko geometrijskih modela. Iako je
renesansni perspektivizam otvorio mogucénost za postojanje odredene tacke gledista, Sto je
napredak u odnosu na srednjovekovnu vizuelnost, kod koje se sve nalazi na istom planu
vidljivosti, ova pozicija ipak ostaje nematerijalna, a subjekat pasivan recipijent stimulusa iz
spoljasnjosti. Model kamera opskure pretpostavlja prirodu koja pravi sliku same sebe,
odnosno saznanje sveta putem dvodimenzionalne retinalne projekcije, izgradene od svetlosti

koja iz spoljaSnjeg sveta ulazi u nase oko. U ovako automatizovanom modelu saznanja sveta,

92 Milan Kundera, Besmrtnost, (Beograd: Laguna, 2017), 247.
% Ludvig Vitgenstajn, Filosofska istraZivanja, (Beograd: Nolit, 1980), 128.

%4 Prema Fransisu Kriku (Francis Crick) i Kristofu Kohu (Christof Koch), neuralni korelati svesti (eng. Neural
Correlates of Consciousness — NCC) mogu se definisati kao minimalni neuralni mehanizmi koji odgovaraju
odredenom svesnom perceptu. lako neuronauka i dalje ne poseduje mehanizme kojima bi objasnila kvalitet
svesnog iskustva odreden perspektivom prvog lica, pomoéu neuralnih korelata svesti, a na osnovu merljivih
parametara funkcionisanja mozga, moze se objektivno registrovati pojava ovih subjektivnih stanja. Crick,
Francis & Koch, Christof. (2003). A Framework for Consciousness. Nature neuroscience. 6. 119-26.
10.1038/nn0203-119.
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izazov predstavija problem inverzne optike®®, koji podrazumeva da je nemoguée na osnovu
dvodimenzionalne projekcije, bez dodatnih informacija, rekonstruisati trodimenzionalni
prostor. U potrazi za treCom dimenzijom, koja nesumnjivo postoji u naSem dozivljaju
prostora, odgovore smo trazili kroz geometriju ili matematiku, slepi za cinjenicu da

nedostajuce informacije dolaze od nas, a ne iz spoljaSnjeg sveta.

S promenom paradigme od Cesti¢ne do talasne prirode svetlosti, koju donosi Njutn krajem
XVII veka, urusile su se 1 metafore klasi¢ne vizuelnosti, poput linearne perspektive ili kamera
opskure. Vise nije bilo moguce povuéi paralelu izmedu prostiranja svetlosti u vidu
geometrijski odredenih zraka i mehanizama Cula vida, te geometrijska optika polako prelazi u
domen fizike, dok fizioloska optika dolazi u centar interesovanja, oznacavaju¢i pocetak
vizuelne modernosti.”® Drugu polovinu XVIII i pocetak XIX veka obelezila je modernisticka
teznja da se procesi percepcije 1 kognicije matematicki opisu, osvoje i ultimativno kontroliSu;
ona donosi nova saznanja u domenu fizioloske optike, prebacujuéi tako odgovornost za
formiranje celine dozivljaja sveta na subjekat. Proces saznanja sveta menja smer, postajuci
uslovljen specificnostima svesnog iskustva, a ne samo senzornim informacijama iz spoljasnje
sredine. Telesnost, apriorno iskljucena iz koncepta kamere opskure, odjednom postaje faktor

koji omogucava postojanje subjekta.

Kako Gete pise, ,,Da oko nije poput sunca, sunca nikada ne bi videlo.“*’ Ispostavlja se da je

anticka teorija aktivnog zradenja iz ociju’® bila blize istini od renesansne pretpostavke

9 Problem inverzne optike iskljucuje moguénost da se do resenja dode tako $to se obrne proces projekcije, posto
ne postoji matematicki model koji jednozna¢no odreduje pozicije u trodimenzionalnom prostoru na osnovu
dvodimenzionalne projekcije. Ipak, na§ mozak ocigledno uspeva da resi ovaj problem, jer mi bez teSkoca
opazamo trodimenzionalne relacije na osnovu dvodimenzionalne projekcije na retini (mreznjaci). Pri projekciji
vizuelnog polja, odnosno svih fizi¢kih objekata u spoljasnjem svetu koji se u odredenom trenutku projektuju na
retinu, dolazi do odredenih, sistemskih distorzija, pri ¢emu neke karakteristike polja ipak ostaju sacuvane.
Opazanje visine i Sirine moguce je razumeti ve¢ na osnovu retinalne projekcije, jer su raspored i odnosi
razdaljina svih tacaka u sceni sacuvani u projekciji. Medutim, dubina se ne projektuje na retinu na ovako
jednostavan nacin, pa se ona mora rekonstruisati na osnovu dvodimenzionalnih projekcija. Veliki broj optickih
iluzija funkcionise bas kao posledica rekonstrukcije trodimenzionalnog prostora na osnovu dvodimenzionalnog
crteza. Ovaj mali broj slucajeva, gde nas mozak gresi, navodi na zakljucak da je u pitanju heuristicki proces, jer
sistem koristi procedure koje ne dovode uvek do tacnog reSenja, ve¢ koristi pravila koja su samo najcesce tacna.
U opazanju dubine, na§ mozak koristi somatosenzorno znanje, nastalo na osnovu prethodne interakcije sa
objektima, koje mu omogucava da, koris¢enjem prediktivnih metoda bajesovske statistike, na osnovu
dvodimenzionalnih projekcija, dovoljno tacno odredi dubinu, odnosno oblik trodimenzionalnog objekta. Suncica
Zdravkovi¢, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 159-160, 237-238, 245-246,
260.

% Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, (Cambridge
and London: The MIT Press, 1992), 71.

9 Fridrih Kitler, Opticki mediji: Berlinska predavanja 1999. godine, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2018), 51.
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subjekta koji pasivno prima saznanja o svetu. Za Getea, na§ doZivljaj boje predstavlja
konstrukt, fenomen koji telo proizvodi bez eksternog korelata, postaju¢i tako ultimativni
dokaz subjektivnosti naseg saznanja sveta. Ovu pretpostavku zasniva na fenomenu naknadnih
slika v optickom domenu (eng. afterimages), koji podrazumeva da ako dovoljno dugo
gledamo u nesto crveno i1 onda zatvorimo o¢i, imamo dozivljaj komplementarne zelene boje
bez ikakvog spoljasnjeg stimulusa. Od Njutna znamo da je ono Sto zovemo boja zapravo
kreacija naSeg mozga na osnovu talasnih duzina svetlosti koje ulaze u oko, i predstavlja
koristan trik evolucije pomocu kojeg uspevamo da odrzimo konstantnu percepciju povrSina
objekata Cak i kada se uslovi koje definiSe svetlost promene. NaSe o¢i evoluirale su da
registruju mali segment spektra elektromagnetnog zracenja pod nazivom vidljiva svetlost, jer
Sunce, koje predstavlja izvor Zivota na Zemlji, dominantno emituje zracenje u ovom delu
spektra. S jedne strane, vidimo mnogo manje od onoga §to postoji kao objektivna realnost, ali
s druge, mnogo viSe. Naime, percepcija boje predstavlja proces konstrukcije u kojem nas

mozak odredene talasne duzine svetlosti kodira kao nijansu neke boje.

Percepcija boje je specificna zato §to je mozemo percipirati samo ¢ulom vida, za razliku od
drugih kvaliteta poput, na primer, oblika objekta, o kojem saznajemo 1 pomoc¢u nasih ociju 1
pomoc¢u naSih ruku. Upravo zato §to percepciju boje formiramo na osnovu manjeg broja
informacija koje dolaze iz spoljasnje sredine, a viSe na osnovu dispozicija naSeg mozga,
proces konstrukcije boje je nestabilniji kao iluzija objektivnog saznanja. Instalacija Brusa
Naumana (Bruce Nauman) Green light corridor ispituje odgovornost koju nosimo za
osves¢ivanje Cinjenice da je svako iskustvo subjektivno, koriste¢i efekat naknadnih slika u
vizuelnom domenu — zbog prezasi¢enosti receptora u oku zelenom bojom, svet nam izgleda
ruziCasto kada napustimo instalaciju. (Slike 4 1 5) Na taj nacin, umetnikovo delo postaje
privatan performativni ¢in, koji otkriva neizbeznu subjektivnost naSih perceptivnih

univerzuma.

8 Nauka o svetlosti optika utemeljena je u anti¢koj Grékoj, gde se verovalo da zrak svetlosti ne putuje odbijen
od objekata u nase oko ve¢ obrnuto — svetlost predstavlja zra¢enje od oka do izvora svetlosti.
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Slike 4 i 5: Instalacija Green Light Corridor (1970), Brus Nauman, realizacija u galeriji Copenhagen
Contemporary u Kopenhagenu, Danska, 2018.

Kantova filozofija transcedentalnog idealizma preokrece smer saznanja sveta: percepcija i
kognicija viSe nisu ograniceni na obradu informacija koje stizu od cula, ve¢ postaju osnova
subjektivnosti, pomocu koje uspostavljamo dozivljaj sveta objekata i sebe u njemu. On uvodi
pretpostavku da prepoznajemo objekte na osnovu reprezentacija koje ve¢ posedujemo,
umesto da reprezentacije formiramo samo na osnovu informacija o objektima koje stizu iz
spoljasnje sredine. Za Kanta, ,,naSa reprezentacija stvari, u svojoj datosti, ne pokorava se
stvarima kakve jesu po sebi, ve¢ njihovoj pojavnosti, odredenoj naSim reZimom
reprezentacije.“” Percepcija se, umesto pasivne recepcije opisane modelom linearne
perspektive, polako pojavljuje kao proces aktivne konstrukcije sveta, oslonjene na prethodno
znanje 1 iskustvo. U kopernikanskom zaokretu, odgovornost za konstrukciju sveta prebacuje
se na subjekat, dok prostor i vreme postaju forme Culnosti vezane za nasSe svesno iskustvo,
uslovljene specifi¢nostima percepcije i kognicije. Otelovljeni subjekat konstituiSe svet kroz
telesne procese percepcije i kognicije, postajuci tako njegov neodvojiv deo. Model kamere
opskure, koji pruza moguénost objektivnog saznanja o jedinstvenoj realnosti, biva zamenjen
beskrajnim brojem subjektivnih perspektiva, koje formiraju bezbroj li¢nih realnosti. Fuko ovu
promenu vidi kao prag modernosti'®, u &ijem kontekstu subjekat postaje dinamiéni entitet,
¢iju stalnu promenu istovremeno oblikuju bioloske i kulturoloske sile. Percepcija prestaje da
bude pitanje mentalnog bioskopa u kojem se svest prikazuje za homunkulusa —
nepromenljivu i nematerijalnu sustinu, ve¢ fenomen polja, u kojem se subjekat, kao proces,

uspostavlja u konstantnom uodnosavanju tela 1 objekata s kojim ono stupa u interakciju.

% Imanuel Kant, Kritika ¢istoga uma, (Zagreb: Nakladni zavod Matice Hrvatske, 1984), 24-25..

100 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
(Cambridge and London: The MIT Press, 1992), 71.
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U XIX veku, nemacki lekar i fizicar Herman fon Helmholc (Herman von Helmholz) donosi
ideju 0 mozgu kao o masini za predvidanje'’!, dajuéi tako odgovor na pitanje kako ovaj
organ na osnovu ambivalentnih i oskudnih senzornih signala, koje prima preko ¢ulnih organa,
moze formirati ¢ulno bogatu stvarnost, koju sve vreme dozivljavamo kao neposrednu i tacnu.
Budu¢i da od ¢ulnih organa ne stize dovoljno informacija, percepcija stoga mora biti i proces
zakljucivanja, u kojem se nedovoljno odredeni senzorni signali kombinuju s prethodno
formiranim ocekivanjima ili uverenjima o svetu, kako bi se formirala optimalna hipoteza o
tome $ta uzrokuje ove informacije koje nam stizu preko ¢ulnih organa.!®? Strukturalni
obrazac svetlosti odredenih karakteristika pogada naSu retinu, formiraju¢i tako odredene
senzorne signale, ali tek uz prethodno iskustvo i na osnovu njega formirana uverenja,
mozemo popuniti praznine u senzornoj slici i prepoznati oblak koji se kotrlja nebom tokom
suncanog letnjeg dana. U kopernikanskom zaokretu koji zapocinje Kant, a nastavlja
Helmholc, percepcija menja smer, prestaju¢i da bude proces pasivne recepcije usmeren od
spolja ka unutra, postajuci aktivnost subjekta oslonjena na mapu njegove perceptivne istorije,
odnosno sve pretpostavke i uverenja koje ona oblikuje. Neke od teorija u savremenoj
senzornoj neuronauci idu toliko daleko da stvarnost vide kao kontrolisanu halucinaciju'®, u

kojoj mozgu, kao masini za predvidanje, informacije koje stizu od Cula sluze samo za

101 Mozak mozemo shvatiti kao masinu za predvidanje (eng. prediction machine), koja na osnovu informacija iz
spoljasnjeg sveta koje stizu od ¢ulnih organa, ali i prethodnog iskustva, formira najbolju mogucu pretpostavku o
svetu koji nas okruzuje. NaSe saznanje sveta limitirano je ¢ulnim organima koje posedujemo i vrstom stimulusa
koji oni mogu da registruju, ali i potrebom da se informacije procesuiraju brzo. Evolutivno je korisnije da na
vreme primetimo i izbegnemo automobil koji juri u naSem pravcu dok prelazimo ulicu nego da percipiramo
njegov tacan model i godinu proizvodnje. Ipak, efikasna selekcija senzornih informacija nije dovoljna —
potrebno je da prethodno posedujemo koncept automobila kao objekta, kao i nase moguce interakcije sa njim, i
u odnosu na to postojece znanje predvidimo da li imamo dovoljno vremena da predemo ulicu, ili treba da se
vratimo na sigurnost trotoara. Takode, u odnosu na prethodno iskustvo s ljudima koji voze, pretpostavi¢emo da
ni ovaj voza¢ ne¢e namerno stisnuti papucicu gasa, ak i ako nas ugleda da prelazimo ulicu van obelezenog
pesackog prelaza, ve¢ poceti da koci. Ako smo uspesno presli ulicu, ali jedva izbegli sudar sa automobilom,
lupanje srca i znojenje dlanova signalizirace uzbudenje i emotivno kodirati ovo secanje, koje ¢e tako postati
materijal na osnovu kojeg ¢emo u buduénosti praviti tacnije pretpostavke o sliénim situacijama.

122 Anil K Seth, ,,The Real Problem*, 2016. (preuzeto 7. 11. 2019. sa https://aeon.co/essays/the-hard-problem-
of-consciousness-is-a-distraction-from-the-real-one)

103 Neuronau¢nik Anil Set (4nil K. Seth) koristi izraz kontrolisana halucinacija (eng. controlled hallucination)
kako bi podvukao kontinuitet izmedu procesa normalne percepcije i halucinacije, koja podrazumeva formiranje
percepta bez eksternog stimulusa, odnosno bez utemeljenja u informacijama koje preko Culnih organa stizu iz
spoljasnje sredine. Halucinacija nastaje kada u formiranju ¢ulnog iskustva prethodna ocekivanja i uverenja
neuobicajeno dominiraju nad informacijama koje stizu od Culnih organa. Ono §to nazivamo normalnom
percepcijom nalazi se na kontinuumu: to je zapravo kontrolisana halucinacija, reprezentacija sveta dominantno
oblikovana pretpostavkama koje se dinami¢no uporeduju i, po potrebi, koriguju u odnosu na informacije koje
stizu od ¢ulnih organa. Drugim re¢ima, i naSa normalna percepcija je tek u manjoj meri oslanjena na informacije
koje stizu iz spoljasnje sredine.

The TED interview: Anil Seth explores mystery of consciousness on Apple Podcasts. (preuzeto 3. 11. 2019. sa
https://podcasts.apple.com/us/podcast/anil-seth-explores-the-mystery-of-
consciousness/id1437306870?i=1000453687131)
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korekciju eventualnih greSaka u modelu realnosti koji se formira na osnovu prethodnog

iskustva i pretpostavki koje ono uslovljava.'%

Uprkos tome §to je saznanje sveta promenilo smer, a odgovornost za njegovu konstrukciju
prebacena na subjekta, filozofsko pitanje kvalija, subjektivnog kvaliteta iskustva, i dalje
preostaje. Ako crvenilo nije svojstvo jabuke, kao objekta, a ne mozemo ga pronaci ni u nasim
mozgovima, gde se onda ono nalazi i za koga postoji? Za filozofa Kita Frenkisa (Keith
Frankish) kvalije predstavljaju iluziju, uslovljenu transparentnos$cu i perspektivom prvog lica
koju pruza ego tunel. lako su nam savremene tehnologije omogucile da u naSim mozgovima
pronademo neuralne korelate svesti, odnosno obrasce aktivacije neurona koji odgovaraju
odredenim svesnim stanjima, u njima nema unutras$njih zvukova, mirisa, ukusa ili bolova, niti
homunkulusa koji bi ih dozivljavao. Upravo ovi ponovljeni obrasci aktivacije neurona
pomazu nasem mozgu da, kroz mentalne reprezentacije, izgradi perceptivhu mapu sveta u
prostornoj i vremenskoj dimenziji. Kada ove mentalne predstave postanu nase, orijentisane
kotvom subjektivnosti koju pruza proces sopstva, i nase iskustvo dobija subjektivni kvalitet.
Misterija kvalija krije se u ¢injenici da je subjektivnost naSeg svesnog iskustva sakrivena kroz
njegovu transparentnost, te da ga ne prepoznajemo kao specifi¢ni, dinamicni mentalni model
orijentisan perspektivom prvog lica.!%> Ne postoji dualizam uma i mozga: ono §to zovemo um
predstavlja tok mentalnih predstava, koje postaju svesno iskustvo tek kada steknu subjektivni
kvalitet perspektive prvog lica kroz proces sopstva, koji nastaje u interakciji ne samo mozga

ve¢ celog naSeg tela sa svetom.

Iako je nase iskustvo sopstva u formi ego tunela evolutivno korisna iluzija, ono predstavlja
jedinu nama dostupnu realnost, ¢iji je osnovni preduslov telo. Sopstvo nije neki autonomni,
nematerijalni, od tela nezavisni dodatak, ono postoji jedino kao otelovijeno sopstvo, koje se
uspostavlja u neprekidnoj interakciji subjekta i sveta. Uprkos ¢injenici da se nasa percepcija

oslanja na heuristi¢ki metod'®, odnosno neku vrstu proraduna verovatnoée, ona ne sme biti

104 Jedan od dominantnih pristupa u savremenoj senzornoj neuronauci, prediktivno kodiranje (eng. predictive

coding), prati liniju teorija percepcije koju mozemo povuc¢i od Helmholca, a koja podrazumeva da se percepcija
odvija u smeru unutra ka spolja, gde perceptivne pretpostavke informiSu ¢ulne organe, ¢ija je funkcija da isprave
greske u procesu predvidanja — razlike izmedu onoga $to mozak ocekuje i onoga $to stize preko culnih organa.
Andy Clark, ,,Whatever next? Predictive brains, situated agents, and the future of cognitive science”, u
Behavioral and Brain Sciences (Cambridge: Cambridge University Press, 2013), 1-9.

105 K eith Frankish, ,,The consciousness illusion*, 2019. (preuzeto 23. 12. 2019. sa https://aeon.co/essays/what-if-
your-consciousness-is-an-illusion-created-by-your-brain)

106 Bvolucija je uslovila razvoj razli¢itih heuristickih procesa, mentalnih precica, koje nam omogucavaju da na
osnovu proslih iskustava donosimo brze i dovoljno ta¢ne odluke.
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shvacena kao apstraktni matematicki model, koji operiSe nezavisno od tela utisnutog unutar
sveta. Teorija enaktivizma (eng. enactivism)'"’ pretpostavlja da se saznanje sveta deSava
dinamickoj interakciji izmedu organizma i sredine u kojoj deluje, i da svoje okruzenje
selektivno stvaramo kroz svoje kapacitete za interakciju sa svetom. Za enaktiviste, svesno
iskustvo nije ograni€eno na telo ili mozak, ve¢ ono nastaje u dinamickoj interakciji neurona i
senzornih organa sa svetom — mi nismo nas mozak, ve¢ je na§ mozak samo deo onoga Sto
jesmo. Filozof Alva Noe (4/va Née) smatra da ,,ne smemo o svesnom iskustvu razmisljati
kao o neCemu $to nam se deSava, procesu van nase kontrole, ve¢ kao vestini, poput plesa,
Zivotnoj aktivnosti koja se unapreduje kroz iskustvo.“!%® To znadi da svaka interakcija naseg
tela s fizickim svetom u kojem se nalazi formira sasvim jedinstven svet, relativan u odnosu na
svetove koje, na slican nacin, formiraju ljudi oko nas. Svet nam se ne ukazuje kroz pasivnu
rekonstrukciju na osnovu senzornih informacija, ve¢ predstavlja aktivan proces inscenacije
(eng. enaction)'” tokom kojeg, kroz delovanje i umreZavanje sada$njeg s proslim iskustvom,
uspostavljamo svet i sebe u njemu. Kako Alva Noe piSe, ,,Mi smo u svetu, i od sveta
nadinjeni.”!?

Iskustvena stvarnost je proces, koji nastaje u neprekidnom uodnoSavanju modela sopstva s
modelom sveta, a na osnovu prethodnog iskustva i njime definisanim perceptivnim
pretpostavkama. U tom smislu, sve §to dozivljavamo u sadasnjosti uvek je vezano za prosla
iskustva i na osnovu njih izgradene pretpostavke o buducnosti. Mapa perceptivne istorije

predstavlja osnovu izgradnje sveta u formi iskustvene stvarnosti, omogucavaju¢i nam da

107 Enaktivizam pripada istoj teorijskoj struji kognitivne nauke kao i otelovljena kognicija (eng. embodied
cognition) 1 situirana kognicija (eng. situated cognition) — nasuprot kognitivizmu, koji svest vidi kao ra¢unarski
proces dominantno oslonjen na mentalne reprezentacije i ogranic¢en na fiziologiju mozga, otelovljena i situirana
kognicija pretpostavljaju da su kognitivne funkcije poput mentalnih konstrukata visokog nivoa (koncepti i
kategorije) ili rasudivanja, oblikovani telom kao celinom, ne samo mozgom. Varela et. al. (Francisco J. Varela
et. al) koriste termin otelovljeno (eng. embodied) kako bi naglasili da kognicija zavisi od specifi¢nog iskustva
posedovanja tela koje ima razliCite senzorimotorne kapacitete, kao i da su oni deo Sireg bioloskog, psiholoskog i
kulturnog konteksta.” Aspekti tela ukljuceni u otelovljenu kogniciju obuhvataju motorni sistem, perceptivni
sistem, situiranost unutar odredene sredine kroz interakciju tela s njom, kao i pretpostavke o svetu koje
organizam formira na osnovu proslog iskustva. Francisco J. Varela, Eleanor Rosch i Evan Thompson, The
Embodied Mind: Cognitive Science and Human Experience, (Cambridge and London: The MIT Press, 1992),
172-173.

108 Alva Noe, Out of Our Heads: Why You Are Not Your Brain, and Other Lessons from Biology of
Consciousness, (New York: Hill and Wang, 2009), 7.

199 Termin izvodenje ili inscenacija (eng. enaction) uvode Varela et. al, kako bi naglasili ,,rastuée uverenje da
kognicija nije reprezentacija unapred datog sveta unapred datim umom, ve¢ inscenacija sveta i uma na osnovu
razli¢itih aktivnosti bi¢a unutar sveta.” Francisco J. Varela, Eleanor Rosch i Evan Thompson, The Embodied
Mind: Cognitive Science and Human Experience, (Cambridge and London: The MIT Press, 1992), 9.

110 Alva Noée, Out of Our Heads: Why You Are Not Your Brain, and Other Lessons from Biology of
Consciousness, (New York: Hill and Wang, 2009), 82.
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damo smisao stimulusima koje naSa cula primaju u sadasnjosti, a u odnosu na iskustva iz
proslosti. Svakog od nas definiSe razli¢ita mapa perceptivne istorije, koja nam, kroz
neprekidan proces uspostavljanja koherentnog sopstva u prostoru i vremenu, omogucéava da
svoja iskustva orijentiSemo perspektivom prvog lica, i tako im damo smisao. Kroz interakciju
s fizickim okruzenjem, svako od nas gradi sasvim jedinstven svet iskustvene stvarnosti, i sebe
u njegovom centru. Stoga, realnost ne smemo razmatrati kao nedvosmislenu ili ultimativno
objektivnu: umesto u jedinstvenom univerzumu, zivimo u pluralitetu mogucih svetova i li¢nih
realnosti. Ne samo da imamo sopstvene glavobolje, ve¢ svako od nas poseduje po jednu
verziju plavetnila neba. Iz tih razloga, posmatra¢ viSe ne moze zauzimati privilegovanu
poziciju onoga koji posmatra izvana — kroz opazanje, biva uvucen u mrezu uodnosavanja sa
svetom, koja je uvek odredena njegovom subjektivnom pozicijom.!'! To, naravno, ne znaci
da su naSa iskustva fundamentalno razli¢ita, bez dodirnih tacaka, niti da pripadaju
nematerijalnom, mentalnom domenu. Moguénost preklapanja naSih iskustava, samim time i
razumevanja 1 komunikacije, uslovljena je postojanjem zajednickih telesnih sposobnosti i
okolnosti u fizickom svetu. Tako ¢e, na primer, dva Spanca prepoznati sneg, ali ¢ée dva

Eskima videti i razliku izmedu dve razli¢ite vrste snega, i nazvati ih razli€itim imenima.

Ultimativna subjektivnost percepcije ogleda se upravo u cinjenici da je svet koji
konstruiS§emo zapravo nasa projekcija, svet perceptivnih predvidanja. ,,lako je naSa percepcija
druge osobe zaista potekla od nase interakcije s njima, naSe svesno iskustvo je i dalje unutar
nas. To znaci da je njihova li€nost zapravo samo funkcija naSe sopstvene licnosti. Njihovi
strahovi su projekcije nasih sopstvenih. Da, ljudi postoje u objektivnom smislu... samo ne za
nas, ikada.“!'? Mi, takode, postojimo u onoliko verzija koliko nas ljudi poznaje. Ne samo da
je naSe iskustvo zavisno od nas, kao subjekata vezanih za odredeni trenutak, ve¢ je velikim
delom odredeno i naSom perceptivnom istorijom, sloZzenom u koherentan Zivotni narativ.

Vidimo svet koji o¢ekujemo, a o¢ekujemo svet koji zelimo da vidimo.

" vittorio F. Guidano, The Self in Process: Toward a Post-rationalist Cognitive Therapy, (New York and
London: The Guilford Press, 1991), 4.

112 Kroz frazu da je ,,li€nost drugih ljudi samo funkcija nase li¢nosti”, Loto isti¢e da je jedina nama dostupna
realnost iskustvena stvarnost, koja nam se iz perspektive prvog lica ukazuje kao svet ispunjen objektima i
drugim subjektima. Ona je potpuno subjektivni konstrukt oslonjen na nasu biologiju, ali i prethodno iskustvo
upisano u mapu perceptivne istorije, koje dalje formira naSa ocekivanja i perceptivne pretpostavke. Beau Lotto,
Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 295.
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3.2.2. Telo u prostoru

,»Qranice izmedu stvari nestaju, subjekat i svet viSe nisu razdvojeni, vreme izgleda kao da
stoji u mestu®, piSe fizi¢ar Ernst Mah (Ernst Mach) na prelazu izmedu XIX i XX veka.!!
Dvadeseti vek donosi novo urusavanje klasicnog modela prostora i vremena, koji prestaju da
budu apsolutni i postaju relativni, zavisni od posmatraca. AjnStajnova (Albert Einstein)
teorija relativnosti nije osporila klasicnu fiziku, ve¢ ju je dopunila, otkrivajué¢i u procesu
njene limite — pretpostavka apsolutnog prostora i vremena, na koju nas upucuje priroda naSeg
svesnog iskustva, rusi se pod teretom novih naucnih saznanja, bas poput geocentricnog
modela univerzuma. lako je napredak na polju teorijske fizike doveo u pitanje ideju vremena
1 prostora kao apsoluta, na nivou svakodnevnog iskustva, odnosno nama jedino dostupne
iskustvene stvarnosti, nastavljamo da ih dozivljavamo kao takve. Fizi¢ka, objektivno merljiva
stvarnost zaista postoji, ali je nas pristup njenoj prirodi uvek ograni¢en zidovima ego tunela —
jedini naSem iskustvu dostupan prostor je perceptivni prostor, oblikovan senzornim
informacijama o fizickom prostoru, ali i mapom naSe perceptivne istorije i njome odredenim
perceptivnim pretpostavkama. Svako od nas Zivi subjektivno odredenu iskustvenu realnost,
Cije prostorne i vremenske dimenzije nastaju u susretu senzornih informacija iz spoljasnje

sredine 1 specificnosti nase percepcije 1 kognicije.

Perceptivni prostor uvek je moduliran telom, kao centrom perceptivne gravitacije: u
najblizem okruZenju nasa ¢ula imaju mnogo vecu rezoluciju, te smo osetljiviji na mnogo
finije spacijalne intervale, Sto menja razmere fizickog prostora koji percipiramo. Bez tela
nema ni procesa sopstva, niti perspektive prvog lica, koja orijentiSe sadrzaj naseg svesnog
iskustva u prostornoj i vremenskoj dimenziji. lako sopstvo predstavlja evolutivno korisnu
iluziju, manifestovanu kroz neprekidni proces uodnoSavanja sa svetom, tokom kojeg se
mentalna predstava sveta i naSe pozicije unutar njega transformise, ona je uvek orijentisana
centrom perceptivne gravitacije koji se nalazi u nasem telu, odnosno mozgu. Posedovanje
reprezentacije tela omoguéava formiranje ove perspektive prvog lica, u odnosu na koju

mozemo povudi granicu izmedu sopstvenog tela kao specijalnog objekta, i drugih objekata s

kojim se ono moze uodnosavati.

113 Ernst Mah citiran u Paul Virilio, The Vision Machine, (Bloomington & Indianapolis: Indiana University
Press, 1994), 6.
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Yupramu npojekuny AyaCKe GHIyPe Ha CBHX MCCT MUIOXA NP

Slika 6: Projekcija ljudskog tela, tekst i crtez tusem, Vladan Radovanovi¢, 1973.

Francuski filozof Moris Merlo-Ponti (Maurice Merleau-Ponty) Koristi izraz telesna Sema''
(fr. schéma corporel) kako bi oznacio subjektivno percipiranu poziciju nasih tela u fizickoj
realnosti.'’> Telesna $ema oslanja se na proces neprekidnog uspostavljanja mentalne
reprezentacije tela u prostoru i vremenu, i kao takva predstavlja subjektivnu kategoriju, koja
objaSnjava zaSto mozemo osetiti fantomski bol u amputiranim udovima, ili privremeno
inkorporirati u telesnu Semu razlicite objekte poput oruda i tehnoloskih uredaja, koji na taj

nadin postaju produZeci nasih ¢ula, odnosno tela.!'® Slika tela odreduje perspektivu prvog lica

114 Tako postoji konceptualna razlika izmedu termina telesna Sema (eng. body schema) i mentalna reprezentacija
tela (eng. body image), oni se koriste da pokriju Sirok spektar fenomena u razli¢itim oblastima poput
psihologije, neurofiziologije, ali i sociologije, filozofije ili rodnih studija, te je u ovako Sirokom polju primene
nemogucée do¢i do jedinstvene definicije. Za neke autore razlika se ogleda u Cinjenici da je telesna Sema
nesvesna, implicitna repezentacija tela, dok je mentalna reprezentacija tela slika tela koju posedujemo na
svesnom nivou, dok drugi teoreti¢ari razgranicenje traze u njihovoj funkciji, odnosno percepciji nasuprot akcije.

115 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, (Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990), str 125-126.

116 Na nivou svakodnevnog iskustva ve¢ smo kiborzi, jer svoju telesnu Semu proSirujemo kroz razli¢ita oruda
poput naocara, bicikla, hirur§kog skalpela ili mobilnih telefona, koji umesto nas, na primer, pamte telefonske
brojeve, postajuéi tako prosirenja nase memorije. U evolutivnom smislu, deluje nelogi¢no da je naSe telesno
sopstvo toliko nestabilan konstrukt, ali nam je upravo plasticnost telesne Seme omogucila evolutivni napredak
kroz dinamiéno i fleksibilno reagovanje na spoljasnje uticaje i uodnos$avanje unutar sveta, zahvaljujuci kojem
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iz koje fomiramo perceptivni prostor, postaju¢i tako preduslov za dozivljaj prostora uopste.
Kako finski arhitekta Palazma (Juhani Pallasmaa) pise, ,,percept tela i slika sveta pretvaraju
se u jedno, kontinualno postojanje; ne postoji telo razdvojeno od svog domicila u prostoru,
niti prostora nevezanog za podsvesnu sliku sopstva koje opaza.“!'” Bez kotve subjektivnosti

koju formira slika tela, nismo u stanju da razlu¢imo ovde od tamo, niti sebe od sveta.

Kako mozak odlucuje gde se zavrSava nase telo, a pocinje svet? Imamo utisak da smo, kao
subjekti, jasno odvojeni od spoljasnjeg sveta objekata, ali ova granica predstavlja neprekidni
proces konstrukcije sveta u vidu mentalnih reprezentacija, koje mozak formira na osnovu
informacija koje stizu iz spoljasnjeg sveta, ali i unutras$njosti tela. Eksterocepcija i

interocepcija'!®

samo su razliiti modaliteti, koji vrSe istu funkciju snabdevanja mozga
senzornim informacijama, kako bi, kroz reprezentacije dostupne u formi svesnog iskustva,
omogucili organizmu najbolje uslove za odrzavanje njegovog optimalnog stanja. Intuicija nas
upucuje da je saznanje sveta proces usmeren od spolja ka unutra, ali konstrukcija telesnog
sopstva koristi senzorne informacije iz unutrasnjosti organizma da bi kontekstualizovala one
koje dolaze iz spoljaSnje sredine, 1 obrnuto. Jo§ u XIX veku Vilijem DZejms (William James),
jedan od osnivaca savremene psiholoske nauke, preokre¢e nasom intuicijom formiranu
kauzalnost, tvrdeci da su fizioloske promene u telu uzrok emocionalnih stanja: naSe srce ne
lupa zato §to smo uplaseni; strah nastaje usled lupanja srca.!'” Drugim rec¢ima, na osnovu
senzornih informacija koje dolaze iz spoljasnje, ali i unutrasnje sredine nasih tela, a kroz
procese percepcije i kognicije, uspostavljamo pretpostavke i uverenja o uzroku ovih ¢ulnih

nadrazaja, objedinjuju¢i ih kroz model telesnog sopstva, koji se konstantno azurira.

Projektujuéi informacije iz sopstvenog tela u percipirani svet, bolje mu se prilagodavamo.'?°

telo u mozgu postaje telo u prostoru. A. Maravita et. al, ,Seeing Your Own Touched Hands in a Mirror
Modulates Cross-modal Interactions”, Psychological Science, 13, 350-355, citirano u Suncica Zdravkovic,
Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 294.

17 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and the senses, (Chichester: John Wiley & Sons. Ltd,
2012), 14.

118 Kada pri¢amo o ¢ulima, obi¢no mislimo na eksterocepciju, odnosno ¢ula poput vida, sluha, ukusa, mirisa ili
dodira, koja nam daju informacije o svetu koji okruzuje nase telo. Perceptivnu sliku ¢ine i senzorne informacije
koje stizu iz samog tela: interocepcija nas informiSe o stanju organizma i podrazumeva percepciju senzornih
signala koji dolaze od unutrasnih organa, poput temperature, sitosti ili polozaja i kretanja celog tela i njegovih
delova, o kojima saznajemo kroz kinesteziju (propriocepciju). Sunéica Zdravkovi¢, Percepcija, (Zrenjanin:
Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 82-83.

119 Sarah Garfinkel, How the body and mind talk to one another to understand the world, 2019. (preuzeto 21. 12.
2019. sa https://aeon.co/ideas/how-the-body-and-mind-talk-to-one-another-to-understand-the-world)

120 Sunéica Zdravkovié¢, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 293.
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Mozemo re¢i da je, kao i1 ostale forme subjektivnosti odredene percepcijom, nase iskustvo

otelovljenog sopstva samo jos jedna kontrolisana halucinacija.''

Slike 7 i 8: 3-Dimensional Mirror Mobile, Jepe Hajn, 2009.

Kombinujuéi senzorne informacije o okolini u kojoj se nalazimo, koje stizu kroz
eksterocepciju, kao i one o polozaju sopstvenog tela unutar nje, za koje je zaduZena
propriocepcija, ve¢inu vremena lako uspostavljamo smislenu predstavu tela unutar sveta.
Kineticka skulptura danskog vajara Jepe Hajna (Jeppe Hein) 3-Dimensional Mirror Mobile
dekonstruiSe vizuelnu percepciju prostora koriséenjem refleksija — posetioci sve vreme
pokusavaju da odgonetnu oblik i dimenzije prostora, kao i granice sopstvenih tela. (Slike 7 1
8) Otezavajuci formiranje jedinstvenog percepta prostora i tela, umetnik u prvi plan iznosi rad
naseg perceptivno-kognitivnog sistema na konstruisanju telesnog sopstva u prostoru,
postavljajuci tako pitanje njegove koherentnosti, koju veéinu vremena uzimamo zdravo za

gotovo.

Model saznanja sveta koji smo trazili kroz metaforu kamera opskure opisuje pasivni subjekat
koji prima senzacije iz spoljaSnjeg sveta, konstruiSu¢i na osnovu njih manje ili viSe vernu
unutrasnju, mentalnu predstavu stvarnosti. Svevide¢e oko razuma tako se odvaja od ostatka
tela, Cije postojanje i njime definisanu subjektivnost model kamera opskure u potpunosti
negira. Izazov za ovako postavljen model saznanja sveta predstavlja percepcija dubine,
odnosno problem inverzne optike, koji podrazumeva da je nemoguée na osnovu

dvodimenzionalne projekcije, bez dodatnih informacija, rekonstruisati trodimenzionalni

121 Anil K Seth, ,,The Real Problem*, 2016. (preuzeto 7. 11. 2019. sa https://aeon.co/essays/the-hard-problem-
of-consciousness-is-a-distraction-from-the-real-one)
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prostor. Uprkos okulocentrizmu na koji nas upucuje transparentna priroda naseg svesnog
iskustva, jasno je da stati¢no kiklopsko oko, amputirano od ostatka tela, ne moze dati sve
informacije potrebne za gradenje koherentne mentalne predstave sveta kakvu posedujemo.

1'?2, ali veéina nas, na nivou

Odavno ne baratamo samo s pet Cula koje je definisao Aristote
svakodnevnog iskustva, ima utisak da su ona visokospecijalizovani sistemi, jasno odvojeni i
nezavisni jedni od drugih. Culo vida nalazi se na vrhu senzorne hijerarhije'?*, jer objedinjuje
informacije koje stizu od ostalih ¢ula u koherentnu celinu, ali je bespomoéno bez interakcije s
njima. lako je vid distalno Culo, $to zna¢i da nam omogucava da prikupimo informacije o
objektima koji se ne nalaze u neposrednom okruZenju naseg tela, nepokretno, kiklopsko oko
ne moze samostalno formirati svet. Kada je re¢ o percepciji prostora, bez dodatnih senzornih
informacija koje stizu od drugih cula, bez pokreta tela i kinestezije, koja nas informise o

polozaju tela u njegovih delova u prostoru, ne mozemo formirati jednoznacan percept, Sto

problem inverzne optike i dokazuje.

U enaktivisticCkom videnju percepcija predstavlja telesnu aktivnost, koja ukljuCuje pomeranje
o€iju ili udova, odnosno glave 1 tela. ,,Gledanje nije neSto Sto nam se deSava ili Sto je
ograniceno na na$§ mozak. (Gledanje) je aktivnost istrazivanja sveta koja se oslanja na
poznate nacine na koji na$ sopstveni pokret motivise i modulira na$ Culni susret sa svetom.
Gledanje je aktivnost koja zahteva vestinu.”!>* Drugim re¢ima, kada pokre¢emo sopstveno
telo, glavu 1 o€i unutar sveta, menja se vizuelni input iz spoljasnje sredine, a zadatak naseg
mozga je da prepozna i uspostavi zavisnost izmedu promene vizuelnog stimulusa i pokreta
organizma. Trodimenzionalnost objekata percipiramo zahvaljujuéi varijacijama njihovog
izgleda u odnosu na promenu polozaja naseg tela — kroz svaku ovakvu interakciju sa svetom,

mi u¢imo o njegovoj tre¢oj dimenziji 1 sti¢emo odredeno somatosenzorno znanje, koje se

122 Najpoznatija i najstarija je Aristotelova podela na pet ¢ula: vid, sluh, dodir, miris i ukus. Ukljudujuéi
eksterocepciju i interocepciju, vecina istrazivaca danas razlikuje devet do jedanaest Cula. Suncica Zdravkovic,
Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 28.

123 Jako veéinu objekata i dogadaja mozemo percipirati vise od jednim ¢ulom, dominantan ¢ulni modalitet bi¢e
odreden tipom zadatka: vid ima bolju prostornu, a sluh temporalnu rezoluciju. Vec¢inu vremena nismo svesni
uloge sluha u percepciji prostora, ali upravo zvuk formira vremenski kontinuum unutar kojeg utiskujemo
vizuelne impresije. Osim toga, ljudi su izrazito socijalna bica, i to je teritorija na kojoj vid nema primat — sluh,
odnosno razumevanje govora, predstavlja primarni ulazni kanal za informacije iz socijalne sredine, te su ,,slepi
odvojeni od sveta stvari, a gluvi od sveta ljudi.“ Evans (E.F. Evans) citiran u Suncica Zdravkovi¢, Percepcija,
(Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 101.

124 Alva Noée, Out of Our Heads: Why You Are Not Your Brain, and Other Lessons from Biology of
Consciousness, (New York: Hill and Wang, 2009), 60.
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akumulira u telu.'”® Kada opazamo, na implicitan na¢in znamo na koji na¢in pokreti naseg
tela prostoru proizvode promene u senzornim informacijama koje stizu od razlicitih ¢ula koja
taj prostor registruju. Prikupljajué¢i somatosenzorno znanje kroz iskustvo uodnosSavanja sa
svetom, 1 potom praveci pretpostavke u odnosu na njega, u stanju smo da izgradimo bogatu
realnost u formi ego tunela, premda nam veéinu vremena nasa ¢ula ne obezbeduju dovoljno
detaljne informacije iz okoline. Iako nam se ¢ini da je nase vizuelno polje u celokupnom
obuhvatu jednako detaljno i o$tro, ono samo u centralnom delu ima visoku rezoluciju, dok
periferni vid daje znatno manje informacija. Razlog zasto ne vidimo ove nedostatke je zato
Sto se naSe oCi, kao i naSe telo, nalaze u konstantnom pokretu: koriste¢i postojece
somatosenzorno znanje, koje odreduje percept kao funkciju pokreta, nas§ mozak je u stanju da
dopuni ono §to nedostaje i tako inscenira bogatstvo vizuelnog sveta koje nam je dostupno. U
tom smislu, vid podsec¢a na dodir, jer ne mozemo percipirati celu vizuelnu scenu odjednom,
ve¢ deo po deo, krec¢uci se unutar nje, iako nas karakter svesnog iskustva upucuje na vid kao
primarno ¢ulo koje objedinjuje sa distance. Kre¢u¢i se unutar sveta, u konstantnoj interakciji

s njim, mi opipavamo ocima, kako Merlo-Ponti pise. !

Za Juhani Palazmu, ,,Vid otkriva ono §to dodir veé¢ zna. Culo dodira je neka vrsta nesvesnog
za ¢ulo vida.“!?’ Bez hapticke percepcije!?® i hapticke memorije ne mozemo doZiveti treéu
dimenziju prostora. Filozof 1 druStveni teoretiCar Brajan Masumi (Brian Massumi) smatra da
je percepcija dubine omoguéena navikom, koju sticemo pokretanjem sopstvenog tela kroz
prostor. Nasuprot opti¢koj vizuelnosti, koja pretpostavlja svevidece, ali pasivho oko u

t129

euklidovskom prostoru, nalazi se hapticka vizuelnost'~ — ¢ulo vida sada je uvezano sa svim

125 Teorija enaktivizma delom se oslanja i na Gibsonovu (James J. Gibson) ekolosku teoriju direktne percepcije,
koja podrazumeva da ljudska bi¢a u interakciji sa sredinom u kojoj se nalaze sticu somatosenzorno znanje.
Percepcija nije proracun informacija koje stizu putem cula, na osnovu kojeg gradimo reprezentaciju sveta, ve¢
proces tokom kojeg na$ mozak, na osnovu invarijantnih osobina predmeta, direktno percipira okolinu u kojoj se
nalazi. Percepcija je direktna, zato §to nije posredovana kognitivnim procesima poput memorije ili
zakljucivanja, ili bilo kojeg drugog psiholoskog procesa koji se oslanja na postojanje mentalnih reprezentacija.
Jerry A. Fodor and Zenon W. Pylyshyn, ,,How Direct Is Visual Perception?: Some Reflections on Gibson’s
»Ecological Approach®, u Cognition, Volume 9, Issue 2, April 1981, 140.

126 Alva Noe, Action in Perception, (Cambridge and London: The MIT Press, 2004), 73.

127 Juhani Pallasmaa, The Eyes of the Skin: Architecture and the senses, (Chichester: John Wiley & Sons. Ltd,
2012), 14.

128 Hapticka (gr¢. haptds, opipljiv) percepcija je oblik percepcije usko vezan za aktivan dodir, odnosno aktivnu
eksploraciju i saznavanje objekata od strane subjekta koji se kre¢e u prostoru. lako ukljucuje senzacije iz celog
tela koje je u pokretu, ova vrsta percepcije Cesto je kontrolisana i pobolj$ana informacijama iz vizuelnog kanala.
Suncéica Zdravkovi¢, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 81-84.

129 Hapticku vizuelnost prvi put spominje austrijski istori¢ar umetnosti Alojz Rigl (Alois Riegl). Za njega,
taktilnu ili hapticku vizuelnost karakterise dodir, koji je naglasen, za razliku od opticke, kod koje je uticaj cula

60



ostalim ¢ulima, omogucavaju¢i aktivno istraZzivanje prostora kroz pokret i dodir. Masumi
smatra da culo vida ,,nikada nije odvojeno od ostalih ¢ulnih modaliteta. Vid je, po svojoj
prirodi, sinesteticki, a sinestezija je, po prirodi, kinestetiCka. Svaki pogled reaktivira
multidimenzionalnu, promenljivu povrsinu iskustva, iz koje se uobiCajeno pojavljuju
kognitivne funkcije, ali koja se ne mozZe svesti samo na njih.“!*° Promenom u odnosu pokreta
1 prostora, menja se i odnos izmedu nas, i naSeg iskustva. Iskustvo prestaje da bude unutar

nas, mi postajemo iz iskustva.

Kada gledamo, vidimo objekte u odredenim prostornim odnosima, ne kroz apstraktne
distance u apsolutnom prostoru, ve¢ kroz konkretan potencijal nasih tela da se pomeraju
izmedu objekata ili ith dodiruju, a na osnovu multisenzornog iskustva koje smo s njima imali
u proslosti.’3! Tomas Mecinger iznosi tezu da je misljenje motoricki proces'*?, odnosno da,
kada percipiramo predmete, ne saznajemo samo o njihovom obliku ili boji, ve¢ formiramo
automatske pretpostavke o nasim akcijama u odnosu na njih — kada vidimo stolicu ili jabuku,
nepogreSivo znamo na koju treba da sednemo, a koju da pojedemo. Percepcija prostora je,
stoga, odredena ne samo naSim akcijama unutar njega ve¢ i moguénostima koje sredina pruza
za delovanje. Ispostavlja se da je tradicionalna filozofska distinkcija izmedu percepcije i
akcije vestacka, i da je svaki objekat koji percipiramo istovremeno uvezan s repertoarom
nasih mogucih akcija u odnosu na njega. Kroz iskustvo uodnoSavanja sa svetom, sticemo
somatosenzorno znanje o mogucim interakcijama sa objektima unutar njega, formirajuci tako

sopstveni motoricki recnik.'*> U tom smislu, vazan aspekt performativnosti prostora ¢ini

dodira na ¢ulo vida minimalan. Zil Delez razlikuje opticki i hapti¢ki rezim funkcionisanja percepcije, umesto
podele koja se oslanja na Cula. Lora Marks (Laura Marks) smatra da je neophodna snazna materijalna veza
izmedu cula vida, tela i objekta, izmedu kojih postoji direktan kontakt i rezonancija. Navedeno u Patricia
Silveirinha Castello Branco, ,,Haptic Visuality and Neuroscience®, u The Aesthetic Dimension of Visual Culture,
Ondrej Dadejdik i Jakub Stejskal, ur, (Newcaste upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2010), 105-106.

130 Brian Massumi, ,,Sensing the Virtual, Building the Insensible, u Hypersurface Architecture, edited by
Stephen Perrella, Architectural Design (Profile no. 133), vol. 68, no. 5/6, May-June 1998, 16-24.

1 Ibid, 16-24.

132 Tako Gibsonova teorija direktne percepcije podrazumeva pretpostavku da su reprezentacije u mozgu suvisne,

i da su afordanse (eng. affordance) odredene u direktnom kontaktu organizma sa objektom, Mecinger Kkoristi
afordanse kao polaziste, da bi istakao kako akcija i percepcija imaju zajedni¢ko polje reprezentacije. Thomas
Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of the Self, New York: Basic Books, 2009),
119.

133 Ppakomo Ricolati (Giacomo Rizzolatti), profesor fiziologije sa Univerziteta u Parmi, koristi izraz motoricki
re¢nik (eng. motor vocabulary) kako bi oznacio kompleksne mentalne predstave akcija u celini, koje ukljucuju
njihove ciljeve, vremenski okvir u kojem se akcija desava, kao i odnos izmedu organizma koji deluje i ciljnog
objekta njegove akcije. Po njegovoj teoriji kanonic¢kih neurona (eng. canonical neurons), mozak koristi iste

......
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uvezivanje naSeg tela sa objektima u fizickom prostoru, kroz scenario mogucih akcija koje

oni pruzaju, a telo, definisano motori¢kim re¢nikom, dozvoljava.

Percepcija prostora zahteva aktivno telo, koje neprekidno uspostavlja svoje granice u
interakciji sa svetom. Ispostavlja se da problem inverzne optike uopste nije opticki problem,
jer njegovo resenje zahteva uvezivanje svih cula koje nas organizam poseduje, kako bi se na
osnovu informacija koje stizu od njih, ali i prethodnog iskustva upisanog u mapu perceptivne
istorije, formirala koherentna mentalna predstava sveta. Nasa tela se kroz pokret konstantno
uodnoSavaju sa sredinom u kojoj obitavamo: tokom ovog procesa svet i subjekat neprekidno
informi$u i redefinisu jedno drugo. Jasno razgranicenje na liniji subjekat — objekat je iluzija,
poSto ono predstavlja proces kontinuirane integracije reprezentacije telesnog sopstva u
reprezentaciju sveta. Predstava nasSeg tela odredena je informacijama iz razliitih senzornih
modaliteta, koje su, zauzvrat, modulirane ovakvom reprezentacijom tela, odnosno
prethodnim iskustvom tela u prostoru i pretpostavki koje na osnovu njega formiramo. Ova
iskustva i1z proslosti nisu pasivni, beskrajno tanki iseCci stvarnosti koja viSe ne postoji, vec

stalno aktivni 1 umrezeni elementi.

U tom smislu, perceptivni prostor ne moze biti apsolutni, njutnovski prostor, ve¢ prostor
dogadaja, meSavina prostora i vremena koji pretpostavlja poljski matemati¢ar Herman
Minkovski (Hermann Minkowski), inaCe AjnStajnov mentor. Ne dolazi do nas iz proslosti
samo bleda svetlost zvezda, ve¢ 1 svaka percepcija trenutnog okruzenja potice od
somatosenzornog znanja prikupljenog kroz prosla iskustva, bez kojeg bi i sam ¢in gledanja i
videnja bio nemogué.'** Sa ostalim ki¢menjacima delimo sposobnost da konstruisemo
odredenu vrstu reprezentacije prostora, kako bismo se efikasnije kretali u njemu — izbegavali
prepreke, neprijatelje 1 stizali do hrane ili cilja. Preko Cetiri decenije poznate su takozvane
Celije za mesto'®, koje se nalaze u hipokampusu i omogucavaju nam da se uspostavimo i
orijenti§emo u odnosu na neki prostor, koji tako za nas postaje mesto. Sopenhauer (Arthur

Schopenhauer) subjekat vidi istovremeno kao onoga koji proizvodi i onoga koji prima

jedinstveni format reprezentacije. Thomas Metzinger, The Ego Tunnel: The Science of the Mind and the Myth of
the Self, (New York: Basic Books, 2009), 166-67.

134 Paul Virilio, The Vision Machine, (Bloomington & Indianapolis: Indiana University Press, 1994), 62.

135 Celije za mesto (eng. place cells) predstavljaju specifiénu vrstu piramidalnih neurona koja se nalazi u
hipokampusu, koje su prvi put otkrili Dzon O Kif (John O Keefe) i Dzonatan Dostrovski (Jonathan Dostrovsky)
1971. godine kod pacova. Celije za mesto aktiviraju se kada Zivotinja ude u specifiéni, njoj poznati ili opasni
prostor poput litice, formirajuéi tako kognitivinu mapu — mentalnu reprezentaciju prostora, koja pomaze Zivotinji
da se orijentiSe unutar njega. Naravno, reprezentacija formirana u hipokampusu nema formalne sli¢nosti s
geografskim mapama, ve¢ predstavlja adaptabilnu konstrukciju sastavljenu od perceptivno selektovanih,
klju¢nih informacija o datom prostoru.
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senzacije, formirajué¢i jedinu nama dostupnu stvarnost, te je ,,spoljasnjost samo prostorna
odrednica, dok je prostor funkcija naseg mozga.“!*® Da li to znaci da je koncept prostora
samo specifican nacin misljenja, oblikovan nasom perceptivhom istorijom? Jedna od
osnovnih funkcija hipokampusa je pretvaranje kratkoro¢nih u dugoro¢na se¢anja — prostorna
dimenzija naseg uodnoSavanja sa svetom zapisana je u formi secanja i poredana u vremensku
sekvencu koherentne zivotne price, postajuéi tako osnova subjektivnosti. ,,Ne postoji
pamcéenje bez prostora i paméenje koje se ne odvija u vremenu. Jo§ ne znamo ta¢no kako se
ova sinteza u mozgu odvija, ali znamo da ako postoji oSteCenje u hipokampusu, to se
odrazava na gubitak pamcenja o svakodnevnim dogadajima”, objasnjava nobelovac Edvard

Moser. '3’

Ne samo da specifi¢nosti percepcije 1 kognicije oblikuju nas§ dozivljaj onoga $to zovemo
fizicka realnost, formiraju¢i prostornu dimenziju iskustvene stvarnosti, ve¢ su i naSe misli
organizovane u formi prostorne strukture. Prostor simbolicke misli je geometrijski
organizovan prostor, koji nam omogucava da, suo€eni s nepoznatim, na fleksibilan i brz nacin
uspostavimo veze s veé¢ poznatim.!*® Ne radi se o tome da je perceptivni prostor subjektivno
iskrivljeno ogledalo fizickog prostora, ve¢ da je prostor fundamentalan nacin funkcionisanja
naseg mozga. Drugim refima, prostorna dimenzija sveta za nas postoji jer posedujemo
perceptivno-kognitivne kapacitete da senzorne informacije uredimo u formi prostorne

strukture.

136 Artur Sopenhauer citiran u Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the
Nineteenth Century, (Cambridge and London: The MIT Press, 1992), 75.

137 Profesor psihologije i neuronauke Edvard Mozer (Edvard Ingjald Moser), nagraden Nobelovom nagradom za
medicinu ili fiziologiju 2014. godine za otkrice ¢elija sistema za prostornu orijentaciju u mozgu, citiran u ¢lanku
,Pamte se prostor i vreme*, 2019. (preuzeto 5. 1. 2020. sa https://galaksijanova.rs/pamte-se-i-prostor-i-vreme/)

138 T dalje se vode rasprave da li su éelije za mesto u hipokampusu specijalizovane isklju¢ivo za zadatke
reprezentacije prostora, ili za Siri plan pracenja i organizovanja saznanja o spoljasnjoj sredini koji se dinamicki
menjaju, a da je reprezentacija prostora samo jedan od njih. Tako, na primer, kada razmisljamo o naSoj mrezi
poznanika, smeS§tamo ih u prostorne odnose, prema zajednickim odlikama poput visine, starosti ili karakternih
osobina. Istrazivanja pokazuju da Celije za mesto ne reaguju samo na informacije iz vizuelnog sistema, vec i na
promenu u frekvenciji zvuka, formirajuéi tako kognitivhu mapu zvu¢nog prostora. Adithya Rajagopalan, ,, New
Evidence for Geometry of Thought“, 2019. (preuzeto 5. 1. 2020. sa http://nautil.us/blog/new-evidence-for-the-
geometry-of-thought)
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3.2.3. Telo u vremenu

Poricanje sleda u vremenu, poricanje sopstva, poricanje astronomskog univerzuma, su ocigledne
beznadeznosti i tajne utehe. Nasa sudbina [...] nije strasna zato Sto nije stvarna, vec¢ zato Sto je
nepovratna i uklesana u kamenu. Vreme je materija od koje sam napravljen. Vreme je reka, koja me
sve vreme nosi, ali ja sam ta reka, ono je tigar koji me unistava, ali ja sam tigar; to je vatra koja me
obuzima, ali ja sam vatra. Svet je, naZalost, stvaran, ja sam, nazalost, Borhes.
- Horhe Luis Borhes, Novo poricanje viemena'®
Iako se ¢ini da svako od nas intuitivno, na nivou svakodnevnog iskustva, zna $ta je to vreme,
neuronaucnici, fizicari i filozofi i dalje ne uspevaju da se sloze oko njegove definicije, ¢ak ni
oko Cinjenice da li ono uopste postoji, i u kom obliku. Nemamo jedinstveno ¢ulo vremena, ali
ga, uprkos tome, opazamo. Budu¢i da je nemoguce napustiti subjektivnost ego tunela, vreme
smo u pocetku pokusali da definiSemo onako kako ga dozivljavamo, kroz promenu koju
percipiramo. Aristotel prvi povezuje vreme s promenom, iako za njega vreme nije direktno
jednako promeni, ve¢ njena merna jedinica. Za njega je vreme deo naSeg subjektivnog
iskustva, ali u zavisnom odnosu od objektivne realnosti.!*® Korak dalje odlazi starogréki
filozof Parmenid (/lopuevions o ‘Eledrnc), koji promenu tretira kao tvorevinu uma,
odsecajuci njenu vezu s fizickom realnoscu, koja je po sebi singularitet: ,,Nije bilo nekad, niti
e biti, jer je sada sve odjednom.“!'*!' Mozemo re¢i da je Parmenid pionir temporalnog
idealizma, filozofske pozicije koja podrazumeva da je iskustvo promene i protoka vremena
konstrukt nase percepcije, koji nastaje kao projekcija ogranicene i subjektivne perspektive
koju ego tunel pruza na fizicku stvarnost. Za Avgustina Hiponskog (Aurelius Augustinus),
vreme je ljudski izum, osnovni modalitet licnog postojanja, koji nastaje zato $to secanje 1
iS¢ekivanje daju nasem iskustvu temporalnu dimenziju, prvo definiSuéi proslost, a drugo
buduénost.'*> Poput Parmenida i Avgustina, Kant fizi¢ku realnost vidi kao atemporalnu, a
prostor i vreme kao forme Culnosti, koje iskustvo oblikuju u koherentnu celinu, s njenom
prostornom i vremenskom dimenzijom. Mi ne dozivljavamo svet u prostoru i vremenu, ve¢
prostorno i vremenski — drugim re¢ima, nemoguce je misliti o materijalnim objektima osim
prostorno, isto kao Sto iskustvo ne mozemo strukturirati drugacije nego kao sled dogadaja u
vremenu. Vremenski sled dogadaja u okruzenju mozZemo interpretirati i urediti na taj nacin

samo zato Sto je ideja o temporalnoj sukcesiji ve¢ postoji, kao imanentna karakteristika naSeg

139 Jorge Luis Borges, Labyrinths: Selected Stories & Other Writings, (London: Penguin Books, 2000), 269.

140 Adrian Bardon, 4 brief history of the philosophy of time, (New York: Oxford University Press, 2013), 13-14.
141 Tbid, 20-21.

142 Tbid, 25.
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svesnog iskustva.'*® Informacijama koje stizu od nasih ¢ula nameéemo temporalnu strukturu,
kako bismo im dali smisao, odreden prethodnim iskustvom upisanim u mapu perceptivne
istorije. Ispostavlja se da smo vreme trazili na pogreSnom mestu, u fizickoj realnosti; ono je
ultimativno subjektivno, jer vremenski sled dogadaja nije definisan informacijama iz
spoljasnje sredine, ve¢ predstavlja preduslov bilo kakvog koherentnog iskustva, nac¢in na koji

uredujemo senzorne informacije koje stizu do nas.

Uprkos €injenici da smo vreme intuitivno povezali s promenom, tek smo s Njutnom dobili
matematicka oruda da objektivno opiSemo promenu koju subjektivno dozivljavamo. Njutn
vreme smesta u objektivnu realnost — za njega, prostor i vreme predstavljaju apsolute, koji se
mogu matematicki opisati, ali ostaju zauvek nedostupni usled ograni¢enja nase percepcije,
koja je osudena na njihovu subjektivnu interpretaciju.!** Namece se pitanje $ta je realno —
vreme kao objektivna Cinjenica vezana za svet u kojem obitavamo, ili vreme kao subjektivni
dozivljaj? Da li je sadasnji trenutak jednako stvaran kao proslost koja mu prethodi, ili
buduénost koja sledi? Upravo ove dileme opisuju dve osnovne pozicije u filozofiji vremena,
prezentizam i eternalizam. Za prezentiste, jedinu stvarnost predstavlja sadasnji trenutak, jasno
odvojen od determinisane pro$losti i otvorene buduénosti. Sada$nji trenutak predstavlja
beskonacno tanak isecak stvarnosti koji se stalno pomera unapred, ¢ineéi protok vremena
objektivnom stvarnos¢u, nezavisnom od posmatraca. Nasuprot njima, eternalisti smatraju da
je pojam sada jednako pausalan kao 1 ovde; oni predstavljaju samo subjektivne odrednice
unutar predodredenog blok univerzuma prostor-vremena. S druge strane njutnovskog
shvatanja prostora i vremena kao apsoluta nalazi se teorija relativnosti, koja u XX veku
urusava pojam apsolutnog vremena, dokazujuéi da Cak i1 vreme izmereno pomocu tehnickih
naprava zavisi od posmatra¢a. Minkovski uvodi model cetvorodimenzionalnog prostor-
vremena, a na osnovu Ajnstajnove specijalne teorije relativnosti.'* Vreme tako postaje
Cetvrta dimenzija matematic¢ki odredenog bloka prostor-vremena, unutar kojeg postoji sled u
vremenu, ali ne 1 njegov tok — ono $to osecamo kao protok vremena predstavlja mentalni
konstrukt, i postoji samo unutar naseg svesnog iskustva. Proslost, sadasnjost 1 budu¢nost su
jednako realni i determinisani: kao $to ovde predstavlja samo jedno, subjektivno odredeno
mesto u prostoru, tako je i sada samo jedna od pozicija unutar celovitog, realnog vremena. Za

Hermana Vajla (Hermann Weyl), jednog od najve¢ih matemati¢ara XX veka, ,,objektivni svet

143 Ibid, 31-35.
144 Ibid, 51-54.
145 Ibid, 68-73.
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se ne deSava, on jednostavno jeste. Samo kroz pogled moje svesti, koji se prikrada duz
granice sveta odredene mojim telom, iseak stvarnog sveta ozivljava, kao nestalna slika u
prostoru koji se konstantno menja u vremenu.“!*¢ Drugim re¢ima, nasa referentna pozicija
unutar blok-univerzuma odreduje instance subjektivne sadasnjosti, koje se, kao redosled
razlicitih stvarnosti, redaju u iluziju toka vremena. lako je blok-univerzum u potpunosti
determinisan, perspektiva prvog lica odredena ego tunelom dopusta nam da, od trenutka do
trenutka, saznajemo samo neke njegove delove, pa nam je zato proslost poznata, dok

buduénost ostaje nepoznanica.

Naravno, namece se pitanje kako ovu teoriju prirodnog vremena'*’ pomiriti sa subjektivnim
dozivljajem vremena koje tee'*®, jer je reci koje smo izrekli nemoguce izbrisati, a ¢asa koju
smo razbili nece se vratiti u prvobitno stanje. Izraelski filozof Juval Dolev (Yuval Dolev)
smatra da nije pitanje kako na osnovu senzornih informacija koje stizu do nas formiramo
vremenske odrednice fizicke realnosti, ve¢ da su nasi stavovi i ose¢anja u odnosu na neki
dogadaj upravo ono $to ga odreduje kao proslost, sadasnjost i buduc¢nost. Tako je, na primer,
proslost nesto ega se prise¢amo, a buduénost nesto §to is¢ekujemo.'*® Mozemo reéi da je
protok vremena neka vrsta psiholoske projekcije'*’, koja podrazumeva da sopstvena uverenja
o sadasnjosti, proslosti ili budué¢nosti nekog dogadaja projektujemo u svet, formirajuéi iluziju

objektivne promene. Kako Borhes pise, ,,svaki momenat koji zivimo postoji, ali ne 1 njihova

146 Hermann Weyl, Philosophy of mathematics and natural science, (Princeton; Princeton University Press,
1949/2009), citirano u Dean Buonomano, Your Brain is a Time Machine: The Neuroscience and Physics of
Time, (New York and London: W.W. Norton & Company, 2017), 14.

147 Neuronau¢nik Deon Buonomano deli pojam vremena na prirodno vreme (eng. natural time), koje se odnosi
na prirodu vremena, odnosno koncept vremena odreden objektivnom realno$c¢u, potom vreme casovnika (eng.
clock time), lokalnu meru promene, koja nije ni apsolutna, ni univerzalna, i, na kraju, subjektivno vreme (eng.
subjective time), kao konstrukt nase percepcije i kognicije. Dean Buonomano, Your Brain is a Time Machine:
The Neuroscience and Physics of Time, (New York and London: W.W. Norton & Company, 2017), 15.

148 Pre svega, vazno je konstatovati da je teorija blok-univerzuma samo apstraktni model, koji nam omogucava

da na dovoljno uspesan nacin predvidimo pojave u fizickoj realnosti, a ne njeno ogledalo. Kao biéa, limitirani
smo subjektivnom perspektivom koju nudi ego tunel, te smo u odnosu na intuicije tako oblikovanog svesnog
iskustva, uveli prostor, vreme, i prostor-vreme, kao koncepte koji nam omoguéavaju da bolje razumemo i
uspesnije predvidimo svet u kojem obitavamo. U to smislu za ovo istrazivanje je znaCajna pretpostavka
subjektivnog vremena kao osnove subjektivnosti, kao i njegov odnos prema prirodnom vremenu, a ne shvatanje
bilo koje teorije prirodnog vremena kao objektivne datosti, koja se mora verno odslikati i kroz subjektivni
dozivljaj.

149 Adrian Bardon, 4 brief history of the philosophy of time, (New York: Oxford University Press, 2013), 98.

150 Psiholoska projekcija podrazumeva fenomen pri kojem se subjektivni doZivljaj tumadi kao objektivna
karakteristika fizicke realnosti. Primer predstavlja percepcija boja, kod koje nas mozak svetlost odredene talasne
duzine koja ulazi u oko tumaci kao boju, ali koja nikako nije objektivna karakteristika objekata u fizickoj
realnosti. Adrian Bardon, 4 brief history of the philosophy of time, (New York: Oxford University Press, 2013),
102.
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imaginarna kombinacija.“!>! Ne radi se o tome da je tok vremena deo objektivne realnosti
koji treba da opazimo, ve¢ da je temporalnost imanentna procesima percepcije i kognicije —

mi namec¢emo temporalnu strukturu sopstvenom iskustvu kako bi ono dobilo smisao.

Ako je protok vremena zaista mentalni konstrukt, namece se pitanje kakvu nam evolutivnu
prednost njegovo postojanje pruza u blok-univerzumu, u kojem je sve ve¢ predodredeno.
Zasto je bilo vazno da sopstveno iskustvo organizujemo temporalno, i zasto je vazan osecaj
sopstvenog kontinuiteta tokom vremena? To §to u blok-univerzumu postoji sve istovremeno,
ne znaci da je za nas evolutivno korisno da opazamo sve odjednom, niti to rezolucija nase
percepcije 1 kognitivni kapaciteti dopustaju. Upravo ova ogranienja nase percepcije i
kognicije uspostavljaju strukturu svesnog iskustva, dopustaju¢i odredenim aspektima fizicke
realnosti, vaznim za na$ opstanak, da dodu u prvi plan. Jedna od najznacajnijih studija
subjektivnosti kao funkcije temporalne dimenzije percepcije je filozofija afektivnog
saznanja'>? Anrija Bergsona (Henry Bergson), koji smatra da ,,memorija tj. sinteza proglosti i

sadasnjosti s pogledom na budué¢nost“!>?

, postoji da bi bila korisna, dopunjujuci sadasnje
iskustvo ve¢ steCenim iskustvom. Proces percepcije tako ,,postaje na kraju krajeva povod za
secanje, da mi u prakticnom zivotu stepen stvarnosti merimo stepenom korisnosti, da je
naposletku sav na$ interes da izdignemo u proste znake stvarnosti ove neposredne intuicije
koje se poklapaju, u sustini, sa samom stvarnosti.!>* Kroz kodiranje iskustava u vremenskoj
sekvenci, na§ mozak pronasao je nacin kako da, praveci pretpostavke o buduénosti na osnovu
iskustava iz proslosti, pravilno odreaguje u sadasnjosti. Ono Sto nas razlikuje od ostalih vrsta
je sposobnost mentalnog putovanja kroz vreme, odnosno hronostezija (eng. chronosthesia),
koja nam omogucava da u sadaSnjosti ozivimo trenutke proSlosti ili da se prepustimo
mastanju o buduénosti koja tek dolazi. Umesto da samo reagujemo na stimuluse u

155

sadasnjosti >°, mozemo da planiramo i aktivno radimo na ostvarenju svojih ciljeva u

151 Jorge Luis Borges, pripovetka ,,A New Refutation of Time* u Labyrinths: Selected Stories & Other Writings,
(London: Penguin Books, 2000), 258.

152 Afekciju, koja je vrlo sli¢na konceptu intencionalnosti u psihologiji, Bergson definise kao ,,deo ili aspekt
unutra$njosti nasih tela koji se mesa sa slikom spoljnih tela®, odnosno subjektivni aspekt koji nasa memorija
dodaje percepciji u sadasnjosti. Bergson afekciju vidi kao telesnu senzaciju koja povezuje prostorni i vremenski
plan ¢ovekovog postojanja. Oleg Jekni¢, Teorija interfejsa, (Beograd: Centar za medije i komunikacije, 2014),
142-148.

133 Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavatka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 230.

154 Ibid, 56.

155 Dean Buonomano, Your Brain is a Time Machine: The Neuroscience and Physics of Time, (New York and
London: W.W. Norton & Company, 2017), 200-201.
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buduénosti, smanjujuéi tako nepredvidljivost sopstvene egzistencije. Mentalno putovanje
kroz vreme omogucilo je sociokulturalnu evoluciju ljudske vrste — zamis$ljajuéi ishod u
buduénosti, u stanju smo da u sadaSnjosti ulozimo trud u svoje obrazovanje, posao, ili
podizanje potomstva. Sposobnost da zamislimo drugaciju buducnost u osnovi je ljudskosti,

jer predstavlja pocetak borbe za drugaciji svet u kojem zivimo.

Dejvid Hjum medu prvima prepoznaje vreme kao vazan aspekt subjektivnosti, konstatujuci
da je identitet fikcija nase percepcije, koja u vremenski kontinuitet uvezuje objekte i
dogadaje.’”® U svom ogledu o inherentnom besmislu sveta Mit o Sizifu, egzistencijalista
Alber Kami (Albert Camus) svesno iskustvo vidi kao sukcesiju nedoslednih slika, bez
scenarija, kojima smisao daje nase prethodno iskustvo, upisano u vremenu.'>’ Bez iskustva iz
proslosti, na osnovu kojeg formiramo pretpostavke o buduénosti, nismo u stanju da izgradimo
ni odnos prema sadasnjosti. Za Vilijema DzZejmsa, ,,Vreme je forma koja nam, kao bi¢ima ¢iji
su mozgovi u sustini safinjeni od secanja i predvidanja, omogucava interakciju sa svetom:
ono je izvor naseg identiteta.!*® Kroz aktivan proces inscenacije svesnog iskustva, uvezujuéi
ono §to dozivljavamo u sadasnjosti sa iskustvom iz proslosti i pretpostavkama o buduénosti, u
stanju smo da izgradimo svet u formi iskustvene stvarnosti, i sebe u njegovom centru.
Drugim rec¢ima, subjektivno vreme, odredeno telesnim procesima percepcije i kognicije,
kljucno je za subjektivnost, jer naSa iskustva organizuje u koherentan zivotni narativ, na

osnovu kojeg formiramo li¢ni identitet.

Osecaj sopstvenog kontinuiteta u vremenu sti¢emo na osnovu autobiografskih secanja,
kojima pristupamo kroz autonoetsku svest, a bez koje nismo u stanju da formiramo
perspektivu prvog lica, koja nam omogucava da se uspostavimo kao subjekti u odnosu na
svet. Cuven je primer pacijenta H.M, koji nakon uklanjanja dela hipokampusa vise nije bio u
stanju da formira seanja, ¢ime je njegov identitet doveden u pitanje. Svaka interakcija sa
svetom, svaki razgovor, svako lice, ¢ak i ¢lanova porodice ili bliskih prijatelja, za njega je
bilo novo, jer je bez sposobnosti da formira sefanja ostao zarobljen u vecnoj sadasnjosti.
H.M. je potpuno izgubio libido, jer nije bio u stanju da oseti zadovoljstvo, ali ni bol, pa je

,,mirno sedeo... ¢ak i kad je njegova koza pocela da gori i crveni* tokom ispitivanja aparatom

156 Hjum citiran u Jeff Speaks, ,,Hume on identity over time and persons®, PHIL20208, 2006. (preuzeto 10. 11.
2019. sa https://www3.nd.edu/~jspeaks/courses/2006-7/20208/hume-personal-identity.html)

157 Alber Kami, Mit o Sizifu, (Beograd: Paidea, 2008), 54.

158 William James, The Principles of Psychology, (New York: Henry Holt, 1890), citirano u Carlo Rovelli, The
Order of Time, (London: Penguin, 2018), 107.
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za merenje nivoa bola. Gubitak sposobnosti da emotivno kodira i upiSe secanja u
autobiografski narativ, za H.M.-a je znaCio i gubitak subjektivnosti, sposobnosti da se
povezemo s predmetima, osobama i samim sobom.'** Ovaj primer dokazuje da koherentno
svesno iskustvo ne moze postojati bez subjektivnosti, koju formira mreza licnog identiteta,
upisana u vremenu u formi autobiografskog se¢anja. Kada glavni junak filma Vecni sjaj
besprekornog uma (Eternal Sunshine of The Spotless Mind, rezija Misel Gondri (Michel
Gondry), 2004), odluci da se podvrgne eksperimentalnoj proceduri u pokusaju da se izbori sa
bolnim raskidom, ni ne sluti da brisanjem se¢anja na Klementinu bespovratno uniStava deo
sebe, 1 sopstvenog identiteta. (Slike 9 1 10) Kroz sefanja, uvezani smo sa svetom 1 drugim

subjektima, u kojima se ogledamo u neprekidnom procesu uspostavljanja sopstva.

s

é‘an‘-t\remembé‘r

Please just let me keep this memory,

Slike 9 i 10: Kadrovi iz filma Vecni sjaj besprekornog uma, 2004.

Za fiziCara Karla Rovelija upravo je li¢ni narativ upisan u formi secanja razlog zasto u svetu
neprekidne promene mozemo imati iskustvo konstantnog i koherentnog sopstva. lako je
sopstvo kontinuirani proces uodnoSavanja njegovih mnogobrojnih dimenzija u odnosu na
svet, ego tunel nam pruza iluziju njegove stalnosti u prostoru i vremenu. Objektivno, sa
stanovista kvantne mehanike, mi smo samo skup fizi¢kih procesa, koji se ne zavrSavaju na
prividnoj granici naSeg tela u vidu koze. Ono Sto nam omogucava iskustvo sopstva je
perspektiva prvog lica, koja odreduje odreduje nultu koordinatu naseg postojanja u prostoru i
vremenu — kotva subjektivnosti u odnosu na koju sva iskustva organizujemo u koherentan
zivotni narativ. NasSe iskustvo protoka i koncept vremena postoje iskljucivo kao posledica
evolucije u sasvim odredenom fizickom sistemu: usled ograni¢ene rezolucije nase percepcije,
fizicku realnost, koju ¢ine mnogo kompleksniji kvantni procesi, aproksimiramo na svet

kona¢nih objekata i drugih subjekata. Ograni¢enja naSe percepcije omogucavaju nam da

159 Israel Rosenfeld and Edward Ziff, ,,Making Memories*, The New York Review of Books, 2017. (preuzeto
26. 1. 2020. sa https://www.nybooks.com/articles/2017/08/17/making-memories-patient-hm/)
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povecanje entropije, karakteristicno za fizicki sistem u kojem obitavamo, apstrahujemo i
uo¢imo kao promenu, koja tako za nas postaje tok vremena.'® Drugim re¢ima, prostor i
vreme nisu imanentne datosti fizicke realnosti, ve¢ sposobnost da konceptualizujemo svet na
evolutivno koristan nacin. Ipak, nasSe iskustvo sopstva nije skup nezavisnih procesa koji se
deSavaju u uzastopnim trenucima, ve¢ narativ uvezan secanjem, koji se, kroz mentalno
putovanje kroz vreme, prostire van granica sadaSnjeg trenutka. Za Rovelija, koji predlaze
fizicku realnost bez temporalne dimenzije, subjektivno vreme je nacin da ipak postojimo u
vremenu: ,,secanje je to koje uvezuje u celinu procese razbacane u vremenu, koji nas ¢ine

nama.“l6l

Ako je Merlo-Pontijeva fenomenologija kroz koncept telesne Seme odredila centar naseg
perceptivnog univerzuma u prostoru, onda je Bergsonova filozofija afektivnog saznanja
ukazala na vremenski aspekt telesnosti, i nac¢ine na koji temporalna dimenzija percepcije i
kognicije daju referentni okvir naseg postojanja u vremenu. Vremensko prostiranje nasSeg
svesnog iskustva, koje se realizuje kroz sefanja na proslost i pretpostavke o buduénosti,
omogucava nam da, na osnovu privida sopstvene konstantnosti u svetu apsolutne promene,
formiramo koherentno sopstvo. Bez tela, kao referentnog okvira, ne bismo mogli da
konstituiSemo svet objekata koji nas okruzuje, jer ,telo ¢e se neizbezno na kraju krajeva
obeleziti medu njima kao zasebna stvar, poSto se one jednako menjaju, a ono ostaje
nepromenjeno.“'%> Ovako, temporalno formirana kotva subjektivnosti, omoguc¢ava nam da se
orijentiSemo u vremenu, ali i prostoru. Kada se probudimo usred no¢i, u mrklom mraku, bez
naznaka prostora ili vremena, ,,se¢anje — ne na mesto u kojem sam trenutno, ve¢ na razna
druga mesta u kojima sam ziveo i u kojima bih sada mogao biti — dolazi do mene kao uze
spasa ispusteno s nebesa, da me spasi iz ambisa ne-bi¢a”, pisSe Prust (Marcel Proust) u svojoj
Potrazi za izgubljenim vremenom.'®® Tako su prostor i vreme neraskidivo uvezani u
formiranju naSeg svesnog iskustva, iskustvo vremena, kao imanentno perceptivnoj montazi, u
¢ijoj funkciji nastaje tok nase svesti, prethodi iskustvu prostora, ili bilo kojem drugom

iskustvu. MoZemo se sloziti sa Bergsonom, za kojeg se ,,pitanja koja se odnose na subjekt i

160 Carlo Rovelli, The Order of Time, (London: Penguin, 2018), 87-97, 110-111.
161 Ibid, 101.

12 Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavatka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 34.

163 Marsel Prust, citiran u Mark Wittman, Altered States of Consciousness: Experiences Out of Time and Self,
(Cambridge and London: The MIT Press, 2018), prolog xi
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objekt, na njihovu razliku i njihovo jedinstvo, imaju postaviti viSe kao funkcije vremena a ne

prostora.!%4

Ako je subjektivno vreme osnova naseg opazanja sveta i uspostavljanja sebe kao subjekata u
odnosu na njega, odakle ono dolazi? Prostor saznajemo putem razli¢itih ¢ula: u okviru nekog
pejzaza vidimo planine, reke i livade, ¢ujemo cvrkut ptica i nas glas koji se u ehu odbija o
planine, dok uz pomo¢ kinestezije uspostavljamo polozaj sopstvenog tela unutar njega.

166 niti sam koncept

S vremenom je drugacije!®®> — ne postoji jedinstveno culo vremena
vremena mozemo objasniti na jednostavan nacin. Svesno iskustvo, i njemu imanentna
temporalnost, ne moze postojati bez toka vremena, u kojem je sadasnji trenutak uvek uvezan
sa proslim 1 budu¢im. Kako Eko (Umberto Eco) primecuje u svom romanu Ostrvo dana
predasnjeg, ,,Jmati se¢anje znaCi imati saznanje o pre ili posle, inace bih i ja stalno verovao
da su bol ili radost kojih se seCam prisutni u ¢asu kada ih se seCam. [...] Problem je, dakle,
imati osecaj vremena. [...] Nisam li ja sebi govorio [...] da je vreme uzrok kretanja, a ne
njegov rezultat? [...] Oseéati se u kretanju znadi osedéati vlastito vreme koje otkucava.“!’
Bez temporalne dubine svesnog iskustva, ne bismo bili u stanju da ¢ujemo muziku, vidimo let
ptice ili zvezde padalice. lako je ljudski mozak sposoban da deluje i donosi odluke u
milisekundi, ne bismo uspeli da formiramo koncept vremena i njegovog protoka bez

smestanja ovih momenata, definisanih deli¢ima sekunde, u Siri prostorni 1 vremenski

kontekst. Kako Huserl (Edmund Husserl) u svojoj studiji fenomenologije vremena kaze,

164 Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavatka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 61.

165 Jako je Covek jedina vrsta koja poseduje koncept vremena u punom smislu, evolucija je ipak u¢inila da nasi
kapaciteti za opazanje, reprezentaciju i razumevanje vremena budu mnogo manje razvijeni od onih vezanih za
percepciju prostora. Neke teorije pretpostavljaju da je ljudski mozak iskoristio ve¢ postojecu, i dobro razvijenu
neuralnu arhitekturu za opazanje prostora, koju nude ¢éelije za mesto u hipokampusu, kako bi formirao uslove za
percepciju vremena. Stoga ne treba da nas ¢udi §to vreme vrlo ¢esto obja$njavamo kroz prostorne metafore: neki
interval je dugacak, dok proslost ostavljamo iza sebe. Dean Buonomano, Your Brain is a Time Machine: The
Neuroscience and Physics of Time, (New York and London: W.W. Norton & Company, 2017), 6.

166 Tradicionalno se govori o dve klase objasnjenja osnova percepcije vremena. Bioloska osnova percepcija
vremena podrazumeva postojanje bioloskog casovnika, koji nam omogucava da cikluse funkcionisanja
sopstvenog tela uskladimo s ciklicnim promenama u okolini, poput smene dana i no¢i (cirkadijalni ritam). S
obzirom na to da nema specijalizovanog cula vremena, niti ocigledne spoljne stimulacije, osim opazanja
kretanja, kao i njegove brzine i ubrzanja, kognitivni sistem je dobar kandidat za funkciju percepcije vremena. U
tom slucaju, umesto direktno spoljasnjim stimulusom, procena trajanja vremenskog intervala odredena je
koli¢inom informacija koja je svesno registrovana i pohranjena u memoriji. Ovoj pretpostavci u prilog idu
eksperimenti u kojima su ispitanici izlozeni pojaanom memorijskom opterecenju, te, pod uticajem droge ili
teskih zadataka koje reSavaju, primorani da registruju ve¢i broj informacija, koji tako precenjuju proteklo vreme.
Suncica Zdravkovié, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 283-285.

167 Umberto Eko, Ostrvo dana predasnjeg, (Beograd: Narodna knjiga Alfa, 1995), 489.
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,pesmu cujemo notu po notu, ali je upravo nas osecaj proslosti i buduénosti — naSa memorija

i o¢ekivanja — ¢ine pesmom. !

Nase svesno iskustvo u svakom trenutku obuhvata sadaSnjost i deo neposredne proslosti:
jedino kroz produzetak sadaSnjeg trenutka van granica apsolutne sadasnjosti, mozemo biti u
stanju da uo¢imo promenu, i tako dozivimo tok vremena. Ovako odredena fenomenoloska

sadasnjost (eng. phenomenological present)'®

je, osim u proSlost, kroz nasa uverenja i
pretpostavke koje formiramo na osnovu mape perceptivne istorije, proSirena i u buducnost.
Merlo-Ponti piSe o neraskidivosti prostora i vremena u sadasnjem trenutku: ,, [...] svojim
perceptivnim poljem s njegovim prostornim horizontima, prisutan sam u svome okoliSu,
koegzistiram sa svim drugim pejzazima koji se prostiru s druge strane, a sve ove perspektive
zajedno tvore jedan vremeni val, jedan trenutak svijeta; svojim perceptivnim poljem s
njegovim vremenim horizontima, prisutan sam u svojoj sadasnjosti, u cijeloj proslosti koja joj
je prethodila, i u buduénosti.“!”® Ako je svesni doZivljaj prisustva (eng. lived presence), kroz
koji u sada$njosti uvezujemo proslost i budu¢nost nasa jedina realnost, koliko on traje? Ako
do mene istovremeno dolazi svetlost koja se odbija o povrSinu moje ruke, ali i ona koja stize
od svetlosnim godinama udaljenih, mozda ve¢ mrtvih zvezda, §ta je pravo sada? Za
psihologa Marka Vitmana, fenomenoloska sadasnjost uvek se sastoji od tri nivoa
temporalnog iskustva, tri komplementarne komponente koje zajednicki tvore temporalno
polje, odreduju¢i tako svesni dozivljaj prisustva. Temporalna rezolucija nase percepcije
odredena je funkcionalnim momentom (eng. functional moment), odnosno intervalom 30-
300ms!”!, ispod kojeg nismo u stanju da detektujemo redosled stimulusa. To znadi da sve
senzorne informacije, koje od razliCitih cula stignu u ovako definisanom okviru temporalne

integracije, objedinjujemo u jedinstven percept funkcionalnog momenta.

Osnovnu jedinicu organizacije nase percepcije predstavlja doZivljeni momenat (eng. lived,
experienced moment), koji obuhvata interval od 300ms do tri ili viSe sekundi, 1 podrazumeva
da se svi dogadaji koji se dese unutar njega grupisu u svestan dozivljaj sadasnjeg trenutka.

Percepcija i akcija, objedinjene zajednickom platformom motorickog recnika, optimalno

168 Huserl citiran u Claudia Hammond, Time Warped: Unlocking the Mysteries of Time Perception, (Edinburgh
and London: Cannongate, 2012), 52-53.

169 Adrian Bardon, 4 brief history of the philosophy of time, (New York: Oxford University Press, 2013), 41.
170 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, (Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990), 384.

171 Razli¢iti autori razli¢ito definiu trajanje okvira temporalne integracije (eng. temporal window of
integration): smatra se da je taj interval za dva kratka stimulusa 20-60ms, dok prepoznavanje tacnog redosleda
tri ili viSe stimulusa trazi interval blizi 300ms. Mark Wittman, Alfered States of Consciousness: Experiences Out
of Time and Self, (Cambridge and London: The MIT Press, 2018), 53.
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funkcioniSu u jedinicama trajanja oko tri sekunde, odnosno 3000ms. Ovaj interval nas
uvezuje sa svetom — tri sekunde odreduju temporalnu platformu zajednicki doZzivljenog
momenta, koji sinhronizuje dva ljudska bi¢a u aktivnostima poput rukovanja ili zagrljaja.'’?
Prozor od 3000ms, koji je uzet kao poeticka osnova umetnickog istrazivanja, odreden je
kapacitetom radne memorije, 1 daje nam sposobnost da grupiSemo reci u slogove, a muziku u
ritam, ili promenimo perspektivu gledanja kod dvosmislenih slika.'”® Najsiri temporalni
obuhvat ima mentalno prisustvo (eng. mental presence), koje Vitman definiSe kao ,,dogadaje
koje prethodno anticipiramo, potom opazamo kroz dozivljeni momenat, da bi bili izgubljeni
kao tragovi secanja, dok sekunde odmicu, a nova iskustva neprekidno desavaju.“ Na taj
nacin, dozivljeni momenat postaje deo Sire mreze naseg licnog identiteta upisanog u
vremenu. Bergson smatra da ,niSta ne postoji manje nego sada$nji momenat“!’* — | mi,
prakti¢no, zapazamo samo proslost, jer je prava sadasnjost neshvatljivi progres proslosti koji
nagriza buduénost.“!”> Ono nazivamo proslost, sadasnjost i buduénost samo su razli¢iti oblici
naseg postojanja u vremenu, uvezani telom, o kojem mozemo govoriti kao o ,,pokretnoj
granici izmedu buduénosti i proslosti, kao o pokretnoj tacki koju nasa proslost gura jednako u
nasu buduénost.“!”® Iako se ispostavlja da je sada$nji trenutak fantom koji nam neprekidno
izmice, on Cini kotvu vremenom orijentisane subjektivnosti, nase jedino sada u kojem se

neprekidno uspostavljamo kroz proces sopstva.

Kako pomiriti prezentisticki znacaj sadasnjeg trenutka, koji mu na nivou svakodnevnog
iskustva pripisujemo, i njegovu iluzornu prirodu? Iz iskustva nam je poznato da je
subjektivno vreme fleksibilna kategorija, pa tako mesec dana raspusta u detinjstvu moze
trajati ¢itavu vecnost, a godina zivota u odraslom dobu proteci kao tren. Nasa emotivna stanja
uti¢u na subjektivnu procenu trajanja intervala: u ekstremnim situacijama, poput saobracajne
nesrece, ili perioda detinjstva, kada je sve novo i nepoznato, ¢ini nam se da je vreme
ekstremno usporilo, dok nam godine brzo prolaze ukoliko vodimo rutiniran zivot bez mnogo
uzbudenja. Subjektivno vreme zavisi i od toga na Sta je u datoj situaciji usmerena nasa

paznja, te kada se bavimo ne¢ime §to nam potpuno zaokuplja paznju, kada smo potpuno

172 Mark Wittman, Altered States of Consciousness: Experiences Out of Time and Self, (Cambridge and London:
The MIT Press, 2018), 50-51.

173 Claudia Hammond, Time Warped: Unlocking the Mysteries of Time Perception, Edinburgh
and London: Cannongate, 2012), 46.

7% Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavatka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 150.

175 Ibid, 151.
176 Ibid, 69.
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zaneseni i apsorbovani u tu aktivnost!”’

, prestajemo da budemo usmereni na sopstveno
postojanje i vreme, koje samo proleti. Na isti nacin, u stanju smo da provedemo sate u
sanjarenju, ili uronjeni u se¢anja na prosla vremena; mentalno putuju¢i kroz vreme gubimo
osecaj sopstva, 1 njegovu vezanost za sadasnji trenutak, Sto moze imati i mracnu stranu.
Drustvo postignué¢a u kojem zivimo predominantno je orijentisano ka buducnosti — kroz
stalnu optere¢enost ishodom, zaboravljamo da uzivamo u procesu. Uprkos nesumnjivom
evolutivnom znacaju, mentalno putovanje kroz vreme donosi nam i anksioznost zbog
neizvesne buduénosti, ili lamentiranje nad proSlos¢u koju ne mozemo promeniti —
izmeStanjem iz sadaSnjeg trenutka, nestaje 1 naSe sopstvo, a tako i prilika da se poveZzemo sa

8 veéinu vremena provodimo u imaginarnoj

drugima. U svetu slomljenog vremena'
buduénosti, dok nam sadasSnjost neprekidno izmicCe. Sadasnji trenutak postaje visak,
nepotrebna prepreka ili neophodna Zrtva na putu do cilja u buduénosti. Zrtvujuéi sadasnjost,
gubimo 1 kotvu subjektivnosti oko koje orijentiSemo svoj Zivotni narativ, te tako ova kriza
vremena postaje i kriza identiteta. Osim toga, ukidamo sebi i priliku za istinsku konekciju sa

drugima, kroz zajednicki dozivljenu sadasnjost. U tom smislu, sadasnji trenutak, ma koliko

bio iluzoran, klju¢an je za subjektivnost i njenu politicku dimenziju.

Ovi fenomeni dokazuju do koje mere smo odredeni vremenskom dimenzijom naSeg
postojanja, 1 sami odgovorni za tu misterioznu tvar — subjektivno vreme. Ono nije osnova
nase subjektivnosti, ve¢ ono Sto jesmo kao subjekti. Merlo-Ponti prvi piSe da ,,vreme moramo
razumeti kao subjekat, i subjekat kao vreme.“!”, da bi, u svojoj studiji odnosa vremena i
subjektivnosti, Mark Vitman izjednacio vreme i subjekat, poSto ose¢aj vremena nije pitanje
percepcije pomocu jednog ili vise Cula, ve¢ predstavlja osnovu za bilo kakav dozivljaj sveta, 1
sebe kao subjekata unutar njega. ,,Subjektivno vreme, kao osecaj sopstva, predstavlja fizicki 1

emotivno dozivljenu celinu sopstvenog bi¢a tokom vremena.“!®® Svesno iskustvo sopstva je

177 Psiholog Mihalj Ciksentmihalji (Mihaly Csikszentmihalyi) prvi 1975. godine uvodi izraz zanos (eng. flow)
kako bi oznacio ,,stanje u kome smo u potpunosti obuzeti nekom radnjom, zarad te same radnje. Oslobodeni
smo vladavine ega, vreme leti, sve Sto ¢inimo, svaki pokret i misao neizbezno proishode iz prethodnog pokreta i
misli. Citavo nage biée je ukljuteno, a svoje vestine maksimalno koristimo.” Claudia Hammond, Time Warped:
Unlocking the Mysteries of Time Perception, Edinburgh and London: Cannongate, 2012), 52-53

178 Filozof Bjung-Cul Han koristi izraz slomljeno vreme kako bi oznaio savremeni trenutak — doba u kojem se
vreme nije samo ubrzalo, ve¢ ubrzalo bez pravca, te treperi. Za njega je oznaka danasnjeg drustva i atomizacija
vremena, koje prestaje da prati linearnu strukturu, i postaje haos temporalnih tacaka, koje je nemoguce uvezati u
bilo kakav koherentan narativ, li¢nu ili kolektivnu istoriju. Byung-Chul Han, The Scent of Time, (Cambridge:
Polity Press, 2017), 2-5.

17 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, (Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990), 26.

180 Mark Wittman, Altered States of Consciousness: Experiences Out of Time and Self, (Cambridge and London:
The MIT Press, 2018), 85.
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ono $to ostaje stalno u vremenu, dok se svet oko nas menja. Ono predstavlja osnovu naseg
identiteta, pricu koju o sebi pricamo sami sebi, bez koje smo zarobljeni u amneziji ve¢nog

sadasnjeg trenutka, nesposobni da se uspostavimo u odnosu na svet i druge subjekte.

3.2.4. Navike tela

Astrologija nas navodno uci fatalizmu: neces pobeci svojoj sudbini! Po mom misljenju, astrologija
(shvatite, astrologija kao metafora Zivota) govori nesto mnogo suptilnije: neces pobeci svojoj zZivotnoj
temi! Iz toga izvire da je Cista iluzija hteti poceti negde usred zivota ,,novi zivot* koji ne lici na
prethodni, poceti, kako se to kaze, od nule. Vas Zivot bi¢e uvek izgraden od istog materijala, od istih
cigala, od istih problema, a ono Sto ¢e vam se u prvom casu javiti kao ,,nov zivot* pokazace se veoma
brzo samo kao puka varijacija onog prethodnog.

- Milan Kundera, Besmrtnost's!

Kada pocinjemo sa ucenjem nekog stranog jezika, ono $to cujemo ¢ini nam se kao bezobli¢na
buka, da bismo vremenom poceli da uo¢avamo obrasce u zvuc¢noj slici, prepoznajemo ih kao
reci 1 sklapamo u celine recenica. Informacije koje stizu do naSih Cula su iste, ali nasa
ocekivanja vise nisu, te mozak popunjava praznine na osnovu prethodnog iskustva. Zapravo,
svaki na$ susret sa svetom predstavlja traZzenje smisla u inherentno besmislenom. Svet koji
nas okruzuje predstavlja beskrajno polje razli¢itih potencijalnih stimulusa, od kojih do nas
stize samo mali broj onih za koje imamo razvijene Culne organe, ali i oni predstavljaju
bezoblicnu buku, bez prethodnog iskustva, u odnosu na koje im dajemo znacenje 1 uredujemo
u koherentno svesno iskustvo. Nasa svest nije evoluirala da nam da ta¢nu, ve¢ korisnu sliku
sveta — Sta je korisno, a Sta predstavlja opasnost za na§ opstanak u¢imo kroz neprekidnu
interakciju sa svetom. Radamo se s delom ovih predispozicija, ali druge formiramo kroz
iskustvo. Iako svesno iskustvo predstavlja odredenu vrstu kontrolisane halucinacije,
ograni¢ene na nas ego tunel, nikada ne bismo uspeli da ga formiramo kao kontinualan narativ
u prostoru i vremenu bez nase perceptivne istorije, na osnovu koje informacije bez smisla,
koje stizu od ¢ula, uvezujemo u koherentnu celinu sveta koji dozivljavamo i dajemo im
znacenje. Transparentnost ego tunela ¢ini da zaboravimo do koje mere je nasa zivljena

stvarnost zapravo licna ekologija'®?, subjektivno konstruisan svet koji projektujemo u fizi¢ku

181 Milan Kundera, Besmrtnost, (Beograd: Laguna, 2017), 332-333.

182 Neuronaué¢nik Bo Loto koristi izraz ekologija kako bi potencirao da percepcija nije izolovan proces, koji se
desava u vakuumu, ve¢ neprekidni proces koji uvek zavisi od konteksta, odnosno odnosa izmedu stvari koje
¢ine okruzenje u kojem obitavamo. U tom smislu, bez konteksta koji nam pruza istorija naseg uodnosavanja sa
svetom, zapisana u mapi perceptivne istorije, mozak nikada ne bi uspeo da izvede znacenje iz velike koli¢ine
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realnost. Kako neuronauc¢nik Bo Loto piSe, ,,Prepreku u punom prihvatanju tude ljudskosti
Cesto predstavlja nedostatak svesti o naSoj sopstvenoj, jer nam se ¢ini da ono $to vidimo,

¢ujemo i znamo predstavlja svet kakav jeste.*!%?

Nesigurnost predstavlja najvecu pretnju za opstanak organizma, te je na§ mozak evoluirao u
pravcu njene minimizacije. Svet koji nas okruzuje nalazi se u neprekidnom procesu promene,
Sto ga Cini inherentno nesigurnim, ali nam pretpostavke, koje formiramo na osnovu prethodne
istorije uodnoSavanja s njim, pomazu da sa uspehom predvidimo ishode ovih procesa. Nismo
evoluirali da vidimo ta¢nu, ve¢ evolutivno korisnu sliku sveta: svesno iskustvo predstavlja
interfejs koji treba da nam omoguéi dovoljno uspesnu interakciju sa svetom da prezivimo.
Percepcija nije nezavisna, ona je uvek uvezana s potencijalnom akcijom, koja vodi ono §to
opazamo — prostor vidimo kroz priliku za delovanje koju nam pruZaju objekti i drugi subjekti
u njemu. Za Bergsona, ,,percepcija, koja odmerava tacno nasu virtuelnu akciju nad stvarima,
ograniCava se na taj nacin na objekte koji uti¢u u sadasnjosti na nase organe i pripremaju nase
pokrete®, dok je uloga tela da napravi selekciju korisnih secanja, ,,koje ¢e dopuniti i osvetliti
sadasnju situaciju s pogledom na kona¢nu akciju.*!®* Delujuéi unutar sveta stiemo iskustvo,
koje, upisano u mapu perceptivne istorije, predstavlja kriterijum na osnovu kojeg selektujemo
informacije koje stizu od ¢ula i dajemo im znaéenje. Sto vise interakcije sa svetom imamo,
bogatija je naSa mapa perceptivne istorije, te ¢e nase reakcije biti korisnije za nas opstanak. U
tom smislu, odredeni smo svojom ekologijom, na osnovu koje iz besmislenog konstruisemo
smisao. Svaki novi dozivljaj predstavlja povratnu informaciju za mapu perceptivne istorije,
na osnovu koje je i nastao, ojacavajuéi time postojeéi narativ. Na taj nacin, sve S$to
dozivljavamo u sadasnjosti postaje osnova koja usmerava naSu percepciju u buducnosti.
Ljudsku vrstu jedinstvenom ¢ini sposobnost apstraktnog misljenja i posedovanje koncepta
vremena, na osnovu kojeg pravimo pretpostavke o buduénosti, umesto da samo odgovaramo

185

na stimuluse u sadasnjosti'®. U tom smislu, mozemo re¢i da nasa percepcija nalikuje

ambivalentnih stimulusa. Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld &
Nicholson, 2017), 7, 83.

183 Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 305.

184 Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavatka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 182.

185 Klajn i ostali primeéuju da je jedna od vaznih funkcija epizodi¢nog se¢anja formiranje simulacija buduénosti,
koje treba da nam pomognu da tu istu buduénost do¢ekamo $to spremniji. Klein, S. B, Robertson, T. E, and
Delton, A. W: ,Facing the future: memory as an evolved system for planning future acts“, Mem. Cognit. 38,
2010, 13-22.
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refleksnom procesu'®®, definisanom na osnovu iskustava iz proslosti i pretpostavkama o
buduénosti. Ove pretpostavke, koje mahom ostaju implicitne, ispod nivoa svesti, nisu nesto
Sto postoji paralelno ili nasuprot naSoj sustini — one definiSu ono S§to jesmo, one su

,jednostavno ono $to nas ¢ini nama... na kolektivnom i individualnom planu.'%’

Namece se pitanje ,,ako je sve §to radimo — pa 1 ono Sto sustinski jesmo — zasnovano na naSim
pretpostavkama, koje predstavljaju naSu licnu, razvojnu, evolutivnu i kulturolosku istoriju
interakcije sa spoljnim i unutra$njim okruzenjem (ono §to nazivam ekologijom), izazivajuci
refleksne odgovore nad kojima imamo malo — ako uop$te imalo — kontrole u sadasnjem
trenutku, kako i da li je uopSte moguce prekinuti ovaj ciklus, i gledati na svet drugacijim
ocima?*'® Nismo osudeni na beskona¢nu povratnu spregu izmedu naseg trenutnog i proslog
iskustva, poSto je na$§ mozak, a i naSa mapa perceptivne istorije Ziva i promenljiva stvar.
Vazno je osvestiti i da ono $to doZivljavamo u sadasnjosti ima mo¢ da izmeni znacenje nasih
proslih iskustava — secanja su plasti¢na, te svaki put kada ih se prise¢amo u novom kontekstu,
dodajemo im i novi sloj znacenja. S druge strane, nasa mapa perceptivne istorije oblikovana
je imaginacijom: to je razlog zaSto vrhunski sportisti vizuelizuju svoju trku, borbu ili
utakmicu, jer kroz zamiSljanje iskustva pre nego §to se ono zaista odigra, uspevaju da ga
oblikuju u Zeljenom pravcu.'®® Zamisljeni scenario tako postaje deo mape nase perceptivne
istorije, koja dalje oblikuje ono §to dozivljavamo. Nasa sposobnost mentalnog putovanja kroz
vreme, u proslost kroz secanja, ili, u buduénost kroz imaginaciju, predstavlja mo¢no orude
pomoéu kojeg mozemo oblikovati ono §to opazamo, a poslediéno sopstveni svet. Cinjenica
da nismo evoluirali da svet vidimo ta¢no, da toliko toga §to tumacimo kao objektivnu realnost
zavisi od naSe subjektivne pozicije 1 predispozicije, ¢ini da imamo mnogo vecu ulogu u
oblikovanju sopstvene realnosti nego Sto sebi pripisujemo. Dakle, naSa mapa perceptivne
istorije ne sadrzi samo stvari koje smo doziveli, ve¢ i one koje smo zamisljali. Ako moZzemo
da prihvatimo da je nasa percepcija oblikovana tako da mozemo da vidimo stvari koje nisu

tamo, mozda uspemo da vidimo drugacije.

136 Ovde je re€ refleks iskoriSéena u prenesenom znadenju: iako inace podrazumeva trenutnu, nevoljnu reakciju,
obi¢no posredovanu putem refleksnog luka, ovde je iskoris¢ena da bi se naznacilo nesvesno procesuiranje u
kojem mogu ucestvovati i visi kognitivni centri, $to inace nije slucaj kod refleksnih reakcija

187 Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 149.
188 Thid, 183.

189 Istrazivanja Stivena M. Koslina (Stephen M. Kosslyn) pokazuju da zamisljanje u vizuelnom domenu aktivira
sli¢ne centre kao 1 da ih zaista dozivljavamo. Ovako formirane motorne reprezentacije predstavljaju mentalnu

e ey

ovaj fenomen koristi se i u psihoterapiji za leCenje fobija. Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing
Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 134-135.
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Mapu naSe perceptivne istorije ¢ine obrasci aktivacije neurona u mozgu: iako postoji
milijarde neurona u mozgu, oni nisu uvezani na beskonacno velik broj nacina, ve¢ se sa
svakim ponovljenim iskustvom ojac¢avaju odredeni obrasci aktivacije, koji postaju prostor
mogucnosti za formiranje naSeg opazanja, ideja ili ponasanja. Oni jesu oblikovani
delovanjem koje je bilo korisno u proslosti, ali mozda u sadasnjosti vise nije. Ne samo da od
beskona¢nog broja kombinacija povezivanja neurona nisu svi korisni, nego u odnosu na nasu
mapu perceptivne istorije, koja predstavlja statistiku nasih ukupnih interakcija sa svetom, one
ogranicavaju prostor moguc¢nosti naSeg misljenja i delovanja. Statisticki je verovatno da
mislimo 1 delujemo onako kako smo to ¢inili i do tog trenutka, te bilo kakva promena
perspektive zahteva napor. To ne znali da je nemoguce izmeniti obrasce sopstvenog
misljenja i ponasanja, samo da je ova promena uvek spora i postepena. U tom smislu, prvi
korak u osves¢ivanju nasih perceptivno-kognitivnih pristrasnosti, koje oblikuju imanentno
politicnu dimenziju naSe percepcije, moze biti njihovo prepoznavanje. Za Lotoa, proces
introspekcije, u kojem nasa paznja postaje usmerena na same procese percepcije i kognicije,
nudi ansu da vidimo sebe kako vidimo'®°, odnosno da osvestimo da je nase svesno iskustvo
oblikovano implicitnim pretpostavkama, kojih ve¢inu vremena nismo svesni, te da njegovo

preklapanje sa objektivnom realno$¢u moze biti samo slu¢ajnost. !

Iako slobodna volja ne Zivi u sadasnjem trenutku kada je re¢ o kratkoroénim odlukama'®?,
ono §to mozemo uciniti u sadaSnjosti je promena znacenja iskustava koja cine naSu
perceptivnu istoriju, kako bismo, na taj nacin, uticali na nase opazanje, misljenje i ponasanje
u buduénosti. Svaki put kada osvestimo inherentne pristrasnosti naSe percepcije i kognicije
kroz usmeravanje paznje na njih, ili kroz proces secanja ili imaginacije mentalno putujemo
kroz vreme, dobijamo Sansu da izmenimo znacenje proslih iskustava upisanih u mapu
perceptivne istorije, i promenimo sopstvenu buduénost, oslobadajuci se pretpostavki koje su

prestale da budu korisne.

190 T oto koristi izraz seeing yourself seeing, koji se moze povezati i sa serijom radova dansko-islandskog
umetnika Olafura Eliasona (Olafur Eliasson), ¢iji nazivi uvek sadrze zamenicu ¢ ili tvoje — Seeing Yourself
Seeing (2001), Your Black Horizon (2005), Hesitant You (2013), Your Sense of Unity (2017) itd.

191 Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently, (London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 183-185.

192 Eksperimenti BendZamina Libeta (Benjamin Libett), koji su od ispitanika zahtevali da voljno pomere levu ili

desnu ruku, a potom signaliziraju kada su svesno odlucili da to ucine, dokazali su da nesvesna odluka naseg
mozga o akciji prethodni oko 400ms nasoj svesti o njoj. Beau Lotto, Deviate: The Science of Seeing Differently,
(London: Weidenfeld & Nicholson, 2017), 190.
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Slika 11: Gancfeld instalacija Breathing Light, Dzejms Tarel, 2013.

Kako se svet u kojem obitavamo neprekidno menja, naSa percepcija evoluirala je da trazi
promenu, pokret i kontrast. Bez promene ili kontrasta u okruzenju, za nas nestaje ceo svet,
cak 1 kad drZzimo oc¢i otvorene. Americki umetnik DZejms Tarel (James Turell), pripadnik
Light and Space pokreta, radikalno destabilizuje dinamiku na liniji subjekat — objekat u
svojim ganzfeld!”® instalacijama (Slika 11), onemoguéavajuéi posetiocima formiranje
kona¢nog percepta prostora i sopstvenog tela u njemu. Potpuno difuzna svetlost odredene
boje, koja u svakoj tacki vizuelnog polja daje isti stimulus, ukida nasu percepciju dubine,
odlazu¢i nasu perceptivnu odluku o trodimenzionalnom obliku prostora, usled ¢ega se javlja
rascep u kontinuitetu svesnog iskustva. Svetlost u ovom slucaju ne donosi saznanje, ona ne
otkriva, ve¢ sakriva prostor u iluziji dvodimenzionalnosti. Posetilac nije u stanju da odluci da
li opaza dvodimenzionalnu povrSinu, ili trodimenzionalni prostor — kroz privremenu
suspenziju perceptivne odluke postaje jasno do koje mere nas nasa percepcija i kognicija
primoravaju da, na osnovu pretpostavki, donosimo brze i kategori¢ne odluke, kako bismo se

izborili sa inherentnom nesigurnosc¢u sveta u kojem obitavamo. Iskustvo gancfelda je poput

193 Gancfeld efekat podrazumeva fenomen percepcije koji se moze realizovati u razli¢itim ¢ulnim modalitetima i
podrazumeva da, usled istog stimulusa u svakom delu perceptivnog polja (na primer, ¢ula vida ili ¢ula sluha),
nas$ perceptivni sistem, bazdaren da traZi i reaguje na promenu, pocinje da halucinira i stvara privid promene.
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guste magle, u kojoj, bez fokusa, senki i kontrasta koji definiSu oblike, ostajemo slepi
otvorenih ociju. Ako nema dovoljno stimulusa na koje moZemo da obratimo paznju, gubi se i
sposobnost da se oni uvezu u koherentnu celinu kontinualnog svesnog iskustva. Trazeci
promenu u sebi, u nedostatku one u spoljasnjoj sredini, u prvi plan dolazi vremensko

kadriranje nase percepcije — drugim re¢ima, poc¢injemo da proizvodimo vreme.

Svet koji nas okruZuje se, kao i mi, neprekidno menja. Nase sopstvo je takode proces, ali nas
je evolucija, usmerena ka smanjenju nesigurnosti i predvidanju buduc¢ih ishoda, obdarila
specificnim interfejsom svesnog iskustva, orijentisanim kotvom subjektivnosti, koja nam
pruza preko potrebnu iluziju konstantnosti u prostoru i vremenu. To, takode, znaci da Cesto
sopstvo tumacimo kao nematerijalnu i fiksnu unutraS$nju sustinu, nezavisnu od telesnih
procesa. lako preterana neizvesnost nikako ne moze biti dobra, povremeno prepustanje
nepoznatom i nepredvidenom moze uciniti da izademo iz okvira navike koji propisuju nasa
percepcija i kognicija, i tako osvestimo njihove pristrasnosti, za koje ostajemo slepi ve¢inu
vremena. Suoceni sa ambivalentnim situacijama, primorani smo da odlozimo perceptivne

odluke, $to nam daje Sansu da osvestimo automatizam u njihovom uobic¢ajenom donosenju.

Uprkos ¢injenici da bez promene nismo u stanju da napravimo poredenje, niti opazimo svet
koji nas okruzuje, osnovnu karakteristiku nase percepcije predstavlja njena adaptibilnost na
promenu.'** To je razlog zasto ne ose¢amo odecéu na svom telu, i zasto buka sa ulice nestaje u
nasoj svesti nakon izvesnog vremena. Iako su mehanizmi perceptivne adaptacije'® kljuéni za
evoluciju coveka, istovremeno su nas nacinili nekom vrstom proklete Zivotinje — nikada
zadovoljni, uvek stremimo veéem i boljem, samo zato §to smo se navikli na ono §to jesmo i
na ono §to ve¢ imamo. Na$ perceptivno-kognitivni sistem bazdaren je da trazi promenu, a u
njenom nedostatku adaptiramo se i prestajemo da primecujemo ono Sto nam se donedavno
¢inilo dovoljno dobrim, poput povecanja plate, putovanja po svetu ili nove ljubavi. Ruski
knjizevni kriti¢ar Viktor Sklovski (Buxmop Bopucosuu Illknosckuii) jo§ 1917. u svom eseju
Umetnost kao postupak primecuje da, usled ekonomije nase percepcije, objekte, re¢i ali i
druge ljude, koje dozivimo viSe puta, pocinjemo da redukujemo na njihove konture,
prepoznajemo na osnovu kljucnih karakteristika. Navika ¢ini da je na$ subjektivni dozivljaj
brzine protoka vremena razli¢it: kada nema novih dozivljaja, godine lete brzinom svetlosti,

dok periode ispunjene razli¢itim novim iskustvima, poput detinjstva, obeleZzava utisak da

194 Sungica Zdravkovié, Percepcija, (Zrenjanin: Gradska narodna biblioteka Zrenjanin, 2011), 61.

195 NaSa percepcija ustrojena je tako da deluje na razliku u potencijalima pobudenih neurona, te u nedostatku
promene dolazi do adaptacije na stimulus koji se u pocetku ¢inio snazan.
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vreme prolazi sporo. lako u broju godina moze biti dug, Zivot navike je kratak, neprozivljen
zivot: ,,Ako toliko ljudi provodi svoje kompleksne Zivote nesvesno, kao da ih nikada nije ni
bilo.“!°® Sklovski pise da ,,navika prozdire posao, odeéu, namestaj, supruznika ili strah od
rata”!'”’, dok ulogu umetnosti vidi u tome da nam, kroz postupak ocudenja (rus. npuém
ocmpaneHus) povrati osecaj zivota; ona postoji da bi nas naterala da osetimo, da ucini kamen
kamenitim. Kroz ocudenje objekta, situacije ili osobe u kontekstu umetni¢kog dela dolazi do
suspenzije perceptivne odluke — kroz ovakvo usporavanje perceptivnog procesa mozemo

osvestiti navike sopstvenog tela, i mozda iznova doziveti svet koji nam promice.

Slike 12 i 13: Video rad 4 Lot of Sorrow, Ragnar Kjartanson, 2013-14.

Islandski umetnik Ragnar Kjartanson (Ragnar Kjartansson) na duhovit nacin ispituje do koje
mere su ljudi bica navike: tokom Sest sati trajanja njegovog video rada 4 Lot of Sorrow,
americki bend The National izvodi performans koji podrazumeva uzastopno uzivo izvodenje
njihove pesme Sorrow.'*® (Slike 12 i 13) Beskrajno ponavljanje trominutne pesme svaki put
je razlicito, ali nakon izvesnog vremena ponovljeni sadrzaji prestaju da nam drze paznju i
postaju ocekivani. Paznja posetilaca oscilira izmedu fokusa na pesmu i drugih sadrzaja —
vrac¢ajuci se na muziku, svaki put u njoj otkriva neocekivane detalje. Bas kao i u slucaju
istinskog nedostatka promene u stimulusu, kao kod gancfeld efekta, na§ perceptivno-
kognitivni sistem nastavice da traga za njom, odnosno kontrastom, te ¢e i najmanja

oscilovanja kod posetilaca izazvati neproporcionalno snazan efekat. Rad sluzi i kao podsetnik

19 Citat iz dnevnickih zapisa Lava Tolstoja (Jles Huxonaesuu Toncmoii) u Viktor Shklovsky, ,,Art as
Technique®, Literary Theory: An Anthology, ur. Julie Rivkin and Michael Ryan, (Maiden: Blackwell Publishing
Ltd, 1998), 16.

197 Viktor Shklovsky, ,,Art as Technique®, Literary Theory: An Anthology, ur. Julie Rivkin and Michael Ryan,
(Maiden: Blackwell Publishing Ltd, 1998), 16.

198 https://www.e-flux.com/announcements/173503/ragnar-kjartansson-the-nationala-lot-of-sorrow/ (preuzeto 1.

2.2020)
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na inherentnu subjektivnost nasih li¢nih ekologija — svako ponavljanje je drugacije po sebi,

ali i za svakog posetioca, odredenog sopstvenom mapom perceptivne istorije.

Vidimo svet koji oéekujemo, a odekujemo svet na koji smo navikli. Sto se vise adaptiramo na
odredeno okruzenje, to ga manje primecujemo. Na neki nac¢in, navike nase percepcije brisu
svet koji nas okruzuje.'”Alva Noe smatra da je fundamentalni princip nasih mentalnih Zivota
navika, bez koje ,,nema proracuna, nema jezika, nema misli, nema prepoznavanja, niti igre.
Samo bi¢a s navikama poput nasih, mogu imati um poput naseg.*>* Pretpostavke oblikovane
nasom perceptivnom istorijom odreduju nase reakcije u sadasnjosti, postajuci navike, zato §to
nas statistika prethodnog iskustva uslovljava da reagujemo na slican nacin kao u proslosti.
Vecinu vremena svet opazamo po navici: ukoliko u okolini nema dovoljno novih i izazovnih
stimulusa, nasa percepcija ulazi u odredenu vrstu autopilot moda, u kojem se kroz mentalno
putovanje kroz vreme lako izmeStamo u druge prostore i vremena, gubeéi tako vezu sa
sadasnjim trenutkom, ali i politicnost koju donosi subjekat ¢vrsto utemeljen u sada 1 ovde.
Nase svesno iskustvo, proces koji od trenutka do trenutka oblikuje percepcija, podrazumeva
stalnu izgradnju sopstva kroz pozicioniranje u prostoru i vremenu — u odnosu na fizicki
prostor i objekte u njemu, ali i socijalni prostor i ljude koji ga ¢ine. Iskakanja iz uobic¢ajenog
primoravaju nas da se, kroz telesne procese percepcije i1 kognicije, iznova aktivno
uspostavljamo u odnosu na dati prostor i vreme, Sto nam daje Sansu da kroz metaproces
opazanja sopstvenih perceptivno-kognitivnih procesa osvestimo njihove navike, kao i nafine

na koje nas one odreduju kao politi¢ne subjekte.

199 Ukoliko na§ mozak nije dovoljno zauzet obradom novih informacija, aktivira se bazi¢na neuronska mreza
(eng. default network) — oslobodeni kognitivni kapaciteti sada se koriste za simulacije buduénosti, odnosno
sanjarenja, koja nam pomazu da bolje odreagujemo kada se nademo u sli¢noj situaciji. Klajn i ostali primecuju
da je jedna od vaznih funkcija epizodi¢nog secanja formiranje simulacija buduénosti, koje treba da nam
pomognu da tu istu budué¢nost doc¢ekamo §to spremniji. Klein, S. B, Robertson, T. E, and Delton, A. W, ,,Facing
the future: memory as an evolved system for planning future acts*, Mem. Cognit. 38,2010, 13-22.

200 Alva Née, Out of Our Heads: Why You Are Not Your Brain, and Other Lessons from Biology of
Consciousness, (New York: Hill and Wang, 2009), 125.
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3.3. Strategije raslojavanja percepcije u kontekstu umetnosti

lako veza umetnosti i nauke u vecini slucajeva implicira ambiciju nauke da objasni umetnost,
teznja ovog rada nije da racionalizuje psiholosku i kognitivhu osnovu recepcije umetnosti,
ve¢ da otvori mogucnost za koriSéenje nau¢nih dostignuca iz ovih oblasti vezanih za
fenomene percepcije 1 kognicije, kao osnove umetnickog postupka. Vazno je i pitanje da i, 1
na koji nacin, nauka moze predstavljati inspiraciju za umetnost, i kako se ova dva polja mogu
medusobno dopunjavati unutar interdisciplinarnog art + science diskursa. U tom smislu,
mozemo rec¢i da istrazivanje pripada polju neuroestetike, koja podrazumeva sistematsku
primenu znanja iz kognitivne neuronauke i psihologije percepcije na uredivanje dozivljaja u

domenu umetnosti.

Veza izmedu nauke i1 umetnosti je dvosmerna, 1 s jedne strane podrazumeva neuronaucnike 1
psihologe koji se bave recepcijom umetnickog dela i psihologijom umetnosti uopste, a s
druge, umetnike koji svoju inspiraciju pronalaze u nauci i njenim dostignu¢ima. Eminentni
stru¢njaci poput neurobiologa Semira Zekija (Semir Zeki), neuronauc¢nika V. S.
Ramacandrana (V. S. Ramachandran) ili kognitivnog psihologa Roberta Solsoa (Robert L.
Solso) mozda u svojim knjigama obraduju vazne teme, poput evolutivne funkcije umetnosti
ili zakonitosti vizuelne percepcije umetnickog dela, ali istovremeno, u svom
redukcionistickom shvatanju umetnosti, ostaju nemo¢ni da obuhvate fluidnost i pluralitet
umetnickih izraza, kao 1 njithovu vezanost za druStveni kontekst. Ovaj poduhvat je
antihumanisticki na sli¢an nacin na koji je i ambicija modernosti da se, kroz demistifikaciju
procesa percepcije i kognicije, kvantifikuje i ukroti telom odredena subjektivnost. S druge
strane nalaze se istrazivanja u domenu humanistike, koja se Cesto oslanjaju na prevazidena
nau¢na saznanja iz domena psihologije, poput Frojdove topografije licnosti, ili previSe
isklju¢ivog shvatanja Gibsonovog ekoloSkog pristupa percepciji. Deluje kao da izmedu ova
dva polja i dalje postoji veliki jaz, koji Zizek (Slavoj Zizek) dijagnostikuje na Sirem planu
razgranicenja simboli¢kog i materijalnog: ,,Osnovni cilj debate u kojoj se humanisticke nauke
suceljavaju sa kognitivizmom uopsteno se oznacava kao smanjenje jaza: jaza izmedu prirode
1 kulture, izmedu s/epih bioloskih (hemijskih, neuronskih...) procesa i iskustva posedovanja
svesti i uma. A $ta ako je taj cilj pogresan? Sta ako nije cilj smanjiti jaz, ve¢ pre formulisati
ga, korektno ga okarakterisati?***' Za francusku filozofkinju Ketrin Malabu (Catherine

Malabu) problem je upravo u ¢injenici da mi imamo utisak jaza, a na osnovu jedine nama

201 Slavoj Zizek citiran u Katrin Malabu, Sta da radimo sa nasim mozgom?, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2017), 18-19.
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dostupne realnosti — svesnog iskustva u formi ego tunela, ¢ija transparentost utiskuje jaz
izmedu nematerijalnog duha i materijalnog tela. Ona smatra da bioloski i telesno odredena
subjektivnost moze postati teritorija politicke borbe, zato S§to jaz izmedu duha i tela,
simbolickog 1 materijalnog, humanistike 1 kognitivizma, umetnosti i nauke, ide naruku
kapitalizmu: ,,Takav zjap nam zapravo omogucava, zahvaljuju¢i dodatnom prostoru koji nam
pruza, da verujemo kako mozemo da diSemo, da gledamo na drugu stranu, da razmisljamo na
drugi nacin, predajuci se pukim fantazijama, dok ¢emo u stvarnosti trositi i ono malo vazduha

$to imamo. 202

Neuroestetika zahteva istinski multidisciplinarni pristup i saradnju izmedu nauc¢nika iz oblasti
kognitivne neuronauke i1 onih koji se bave humanistikom. Uprkos ¢injenici da je u teoriji
izvodackih umetnosti u poslednjih par godina primetan kognitivisticki obrt (eng. cognitive
turn), prvenstveno kroz istrazivacki rad i tekstove Brusa Mekonahija (Bruce McConachie),
Timu Pavolainena (Teemu Paavolainen) i DZoslin Mekini (Joslin McKinney), koji istrazuju
fenomene iz psihologije percepcije 1 kognitivne neuronauke poput afordansi ili otelovljene
kognicije (eng. embodied cognition), €ini se da humanistika i1 kognitivna neuronauka i dalje
ne uspevaju da nadu dovoljno zajednicke teritorije. Umetnost kao fenomen u celini mozda
izmiCe jednostavnoj definiciji, ali to ne znac¢i da neke od njenih manifestacija ne mogu biti
konstituisane u susretu otelovljenog subjekta i umetnickog postupka koji se oslanja na
specificnosti telesnih procesa percepcije 1 kognicije. U tom smislu, ovo istraZivanje tezi da
kontekstualizuje telesne dimenzije subjektivnosti, istrazene u prethodnim poglavljima, kao
osnovu za kreativno promisljanje i formiranje umetnickog dela, a koriSéenjem strategija
raslojavanja percepcije. Ovakva umetnosti ima ambiciju da postane teren politicke borbe,
kroz kreiranje okruzenja u kojem eventualno mozemo osvestiti politicnu dimenziju sopstvene
subjektivnosti, imanentno vezanu za naSu telesnost, i nacine na koje pomocu nje
konstituisemo svet i sebe u njemu. Kroz kriticku analizu referentnih umetnickih dela bice
identifikovane razliCite strategije raslojavanja percepcije, odnosno specifi¢ni postupci
oslonjeni na razli¢ite kognitivno-perceptivne fenomene, koji za cilj imaju da dovedu
recipijenta umetnickog rada u stanje u kojem njegova paznja postaje usmerena na same
procese percepcije i kognicije, a u cilju ispitivanja telesno odredenih dimenzija

subjektivnosti.

202 K atrin Malabu, Sta da radimo sa nasim mozgom?, (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, 2017), 19.
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3.3.1. Raslojavanje percepcije kao umetnicki koncept

Transparentnost ego tunela pruza nam privid apoliticnosti, omogucavaju¢i nam da o sebi
mislimo kao o nematerijalnoj i fiksnoj suStini, koja moze postojati mimo sveta. Kroz
istrazivanje telesnih dimenzija subjektivnosti postaje jasno da mozemo imati iskustvo
postojanja sopstva samo zato §to smo deo realnosti koju opazamo, s kojom nas veZze prisustvo
u zajednickom prostorno-vremenskom okviru, opisano kontinuumom duz ose subjekat —
objekat. Kroz opazanje sveta koji nas okruzuje i sopstvenog tela u njemu primorani smo na
neprekidno ucestvovanje i uodnosavanje, S§to nase sopstvo ¢ini imanentno politicnim. Ne
mozemo pobeci od postojanja odredenog iskustvenom stvarnoscu, pa ni od politicnosti, koja
je uslovljena specificnostima nase percepcije i kognicije. Kroz momente zacudnosti i
ambivalentne situacije, koje ¢ine da naSe opazanje postane oStrije, a paznja fokusiranija,
dobijamo Sansu da preispitamo navike svoje percepcije. Situacije koje odstupaju od
oc¢ekivanog omogucavaju nam da damo novo znacenje pojedinim delovima mape nase
perceptivne istorije 1 tako promenimo svoju buducnost, i sebe u njoj. Neobicno nas primorava
da ponovo konstruiSemo stvarnost, i preispitamo temelje na kojoj smo je do sada formirali.
Usmeravanjem paznje na sadasnji trenutak, primorani smo na politicnost bivanja sada i ovde,

umesto privida apoliti¢nosti, u koji nas uljuljkava transparentnost ego tunela.

Osnovna pretpostavka istraZivanja jeste da u kontaktu sa odredenim umetnickim delima naSa
paznja, kroz metaproces introspekcije, postaje usmerena na same procese percepcije i
kognicije, §to nam pruza moguénost da osvestimo njihove navike i tako eventualno na¢inimo
prvi korak ka promeni naseg opazanja, misljenja i ponasanja u buduénosti. Na taj nacin,
umetni¢ko delo postaje prostor za osves¢ivanje inherentne politi¢nosti naSe percepcije, i
nacina na koji nas ona oblikuje kao subjekte u svetu. lako recepcija svakog umetni¢kog dela,
kao 1 svesno iskustvo uopste, podrazumeva neprekidno odvijanje telesnih procesa percepcije i
kognicije, kroz koje uspostavljamo sebe kao subjekte, za ovo istrazivanje vazna je
pretpostavka da ovi procesi mogu predstavljati osnovu umetnickog postupka. Izdvajanjem
odredenih fenomena opazanja, koji su oznaceni kao telesne dimenzije subjektivnosti u
poglavlju 3.2 Telesne dimenzije subjektivnosti, formirana je teritorija za istrazivanje i
uspostavljanje kriterijuma za definiciju ovakvih umetnickih dela. Naravno, lista telesnih
dimenzija subjektivnosti koju ovaj rad uspostavlja nije konacna, i treba da posluzi kao osnova

daljeg istrazivanja unutar polja neuroestetike.

85



Termin raslojavanje percepcije usvojen je kako bi oznacio specificne situacije u kontekstu
umetnosti, u kojima naSa paznja postaje usmerena na same procese percepcije i kognicije.
Iako mogu koristiti tradicionalno definisane umetnicke medije poput pozorista, performansa,
filma, instalacije ili muzickog izvodenja, a u razli¢itim domenima poput izvodacke, vizuelne
ili novomedijske umetnosti, ono Sto uvezuje ova umetnic¢ka dela je njihov fokus na telesne
procese percepcije i kognicije, i nacine na koji nas oni oblikuju kao politicne subjekte unutar
sveta. Kriterijjumi za definisanje ovakve vrste umetnickog rada se mogu primeniti na
recepciju bilo kojeg umetnickog dela, te je njihovo uspostavljanje pitanje kontinuuma,
odnosno prepoznavanja prioriteta procesa percepcije i kognicije kao osnove umetnickog
postupka. Rezultat svakog umetniCkog dela je odredeni dozivljaj, ali odredena umetnicka
dela kao svoj primarni cilj imaju oblikovanje iskustva — znacenje nije datost koju zadaje autor
1 koju treba procitati, ve¢ je ono aktivni proces zajednicke konstrukcije u susretu umetnickog
rada 1 svakog pojedinacnog subjekta, sa svojom jedinstvenom mapom perceptivne istorije.
Fokus vise nije na samom objektu, niti njegovoj medijalnosti, ve¢ efektima koje izaziva kod
posmatraca; materijalnost umetnickog rada tradicionalno igra nosecu ulogu u formiranju
znacenja, da bi u situaciji definisanoj kao raslojavanje percepcije postala sredstvo u
formiranju iskustva, koje omogucava gradenje odnosa sa sobom i drugima. U ovom slucaju,

subjektivni dozivljaj nastao u interakciji s radom postaje umetnicki medij.

Jedan od pionira kori$¢enja zakonitosti percepcije kao osnove za tumacenje i stvaranje
umetnosti bio je svakako Viktor Sklovski, koji se, u svom eseju Umetnost kao postupak iz
1917, zalaze za umetnost koja ¢e primenom postupka ocudenja ,,u¢initi objekte nepoznatim,
forme teSkim, povecati napor i vreme potrebno za percepciju, zato $to je proces percepcije
estetski cilj po sebi, zbog ¢ega mora biti produzen. Umetnost je nacin na koji dozivljavamo
umetni¢ko u objektu: objekat nije vazan [...]”*** Srodan fenomen Bertold Breht (Bertold
Brecht) definiSe kao efekat otudenja ili V-effekt (nem. Verfremdungseffekt), smatraju¢i da
osnovna funkcija pozorista nije da gledaoca uljuljka u neku pricu, prostor i vreme, ostajuci na
nivou nesvesne identifikacije koju gledaoci ostvaruju s likovima, ve¢ da, naprotiv,
koriS¢enjem raznih tehnika za probijanje Cetvrtog zida, poput izlaska glumaca iz lika,
direktnog obracanja publici ili koriS¢enja teksta kao scenografskog elementa, pokusa da nas
zadrzi u stanju stalne budnosti i svesne kontemplacije nad tekstom komada, ali 1 sopstvenim

procesima opazanja i misljenja. Nasuprot Vagnerovoj (Richard Wagner) ideji da je zadatak

203 yiktor Shklovsky: Art as Technique, u Literary Theory: An Anthology. Ed. Julie Rivkin and Michael Ryan,
(Maiden: Blackwell Publishing Ltd, 1998), 16.
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scenskog dizajna da harmonizuje 1 ujedini tekst sa svim ostalim linjjama scenskog
izrazavanja u fotalno umetnicko delo (nem. Gesamtkunstwerk), koje gledaocu omogucava
potpunu imerziju, Breht u svom teorijskom radu i inscenacijama pozorisnih komada uz
scenografa Kaspara Nehera (Caspar Neher) radi na ,radikalnom odvajanju elemenata

predstave®.2* Odsustvo jedinstva scenske slike u Brehtovom epskom pozoristu®®

poziva
publiku da ovako formiran jaz izmedu pojedinacnih elemenata scenskog dizajna sama
popuni, individualno kreirajuci celinu prostora, vremena i znacenja. Breht smatra da gledalac
tako nema opciju neukljuivanja, bivanja sa strane, te da, ovako obdaren intelektualnom

206 Potrebno je malo vezbe u kompleksnom

empatijom, moze postati akter promene sveta.
gledanju — mozda je ponekad vaznije umeti razmisljati izvan toka, nego unutar njega.“*"’ Za
Brehta, jedinstvo dramske radnje, prostora i vremena postaje anahrono u pozoristu XX veka,
koje ne bi smelo da uljuljkuje gledaoce u imaginarni svet na sceni, ve¢ da, kroz njegovu
dekonstrukciju, postane sredstvo preispitivanja sveta van scene kao jo§ jedne iluzije.
Odbacivanje privida celine koji nudi aristotelijansko jedinstvo u dramskom pozoristu ili
gesamtkunstwerk je estetski, ali 1 politicki ¢in; v-effekt ima ulogu da ocudi (pozoris$ni) svet,
kako bi mehanizmi njegove konstrukcije mogli biti sagledani iznova, i tako ,,pomogli

potlagenima da prepoznaju forme svog ugnjetavanja i prevazidu ih.“>%

Dvadeseti vek donosi i promenu u shvatanju prostora, pre svega kroz teoriju relativnosti.
Prostor prestaje da bude euklidovski odreden prostor konacnih objekata i postaje prostor
odnosa, koji nastaje u procesu uodnosavanja otelovljenog subjekta i sveta. Zbog inherentne
temporalnosti svesnog iskustva, koja sve S§to dozivljavamo ureduje u niz dogadaja, fizicki
prostor u dodiru sa zZivljenim telom prestaje da bude apsolutni prostor, i postaje prostor-
vreme, odnosno zivljeni prostor. Jedan od pionirskih eksperimenata sa zZiviljenim prostorom,

namenjenim celom telu, a ne samo gledanju, predstavlja Proun soba (eng. Proun Room)

204 John Willett, ed. and trans, Brecht on Theatre (New York: Hill and Wang, 1964), 37.

205 Pokret epskog pozorista (nem. episches Theater) pojavio se dvadesetih godina XX veka, kao forma
politi¢kog pozorista, koje svoju politi€nost pronalazi u insistiranju na individualnoj perspektivi svakog ¢lana
publike i preispitivanju mehanizama konstrukcije subjektivnog iskustva. Sam pojam prvi put je upotrebio Ervin
Piskator (Erwin Piscator) 1924. godine, kao direktor berlinskog pozorista Folksbine (nem. Volksbiihne), oko
kojeg su bili okupljeni stvaraoci koje vezujemo za pokret epskog pozorista.

206 John Willett, ed. and trans, Brecht on Theatre (New York: Hill and Wang, 1964), 91.

207 Termin kompleksno gledanje (eng. complex seeing) prvi put se pojavljuje u Brehtovim beleskama za komad
Opera za tri grosa, da bi se potom u engleskom prevodu pojavio u tekstu The Literarization of Theatre (1931),
John Willett, ed. and trans, Brecht on Theatre (New York: Hill and Wang, 1964), 44.

208 Simon Shepard and Nick Wallis, Drama/Theatre/Performance (London and New York: Routledge, 2004),
185.

87



predstavnika ruskog konstruktivizma El Lisickog (9xs Jlucuykuii), koji smatra da ,,prostor ne
postoji samo zbog oka: to nije slika, ve¢ nesto u ¢emu Zelimo da Zivimo.”?* Odbacujuéi
renesansni perspektivizam i njegovu vezanost za jednu, jedinu taénu poziciju posmatranja, El
Lisicki od galerije koja mu je dodeljena da prikaze svoje crteze na izlozbi umetnosti u
Berlinu 1923. godine, pravi prostor umetnic¢ke instalacije, spajajuci pod, zidove i plafon u

jedinstven prostor dozivijaja. (Slike 14 1 15)

Slike 14 i 15: Izlozbeni prostor Proun soba, El Lisicki, 1923.
(rekonstrukcija 1971. na slici levo i crtez izgleda svih povrsina desno)

Vazno je umetnost definisanu raslojavanjem percepcije smestiti u Siri diskurs koji nudi
fenomenoloski obrt?!?, kako u izvodackim, tako i vizuelnim umetnostima, koji, umesto
konstrukcije znacenja putem artificijelnog sistema koji nudi semioticki model, akcenat stavlja
na individualno iskustvo. TeZiSte nije na tome Sta umetnicko delo znaci, ve¢ kakav dozivljaj
ono izaziva. Okretanjem od mimetickog shvatanja umetnosti, izvodacka i vizuelna umetnost
priblizile su se u svom insistiranju na oblikovanju subjektivnog iskustva — iako svako
umetnicko delo podrazumeva odredeni dozivljaj, Sezdesete godine XX veka donose kreiranje

1 oblikovanje iskustva kao osnovu umetni¢kog koncepta. Istoricarka umetnosti Kler BiSop

209 El Lisicki citiran u Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 81.

210 Neki autori, poput Done Suld (Dawna L. Schuld) koriste izraz fenomenoloski obrt (eng. phenomenological
turn), dok se drugi, poput Doroteje fon Hantelman (Dorothea von Hantelmann) zalazu za koriS¢enje pojma
iskustveni obrt (eng. experiential turn), kako bi oznacili poveéanu zainteresovanost za subjektivni dozivljaj
umetnosti kao osnovu konstrukcije umetni¢kog rada, prisutnu u vizuelnim umetnostima od Sezdesetih godina
XX veka. Kako Dona Suld pise, delo koje pripada diskursu iskustvene (eng. experiential arf), odnosno
fenomenalne umetnosti (eng. phenomenal art) s namerom svoje recipijente stavlja u situacije koje menjaju
njihovu percepciju fizicke realnosti. Umetnost ovog perioda, koja pretpostavlja otelovljene subjekte u odnosu na
specifi¢ne kontekste, koincidirala je sa fenomenoloskim zaokretom u filozofiji, prvenstveno predstavljenim kroz
delo Morisa Merlo-Pontija, ali i psihologiji svesti, u kojoj dolazi do promene kursa od objektivno primecenog
ponasanja (bihevijorizam) ka subjektivnom iskustvu (fenomenoloski pristup). Dawna L Schuld, Minimal
Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California Press, 2018), Preface xi, 2.
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(Claire Bishop) kao prekretnicu izmedu skulpture i instalacije vidi pojavu Minimalizma?®!!,

koji, inspirisan pisanjem filozofa fenomenoloske struje Morisa Merlo-Pontija, koristi proces
percepcije i njegove specificnosti kao osnovu umetnickog postupka.'? Za nju, instalacija u
umetnosti, kroz dva osnovna principa — aktivno gledanje 1 decentriranu subjektivnost,
predstavlja odgovor i poziv na preispitivanje modela koherentnog, fiksnog i racionalnog
subjekta, koji propisuje modernost. Umesto uctivo uramljenog umetnickog dela na zidu
galerije, koje stoji umesto iskustva, javlja se potreba za umetnoscu koja ¢e biti napravljena od
istog materijala i u istoj razmeri kao 1 sam zivot, 1 delovati direktno na iskustvo. Za Alana
Kaprova (4lan Kaprow), hepeninzi i instalacije predstavljaju priliku da se izgradi novo
okruZenje, unutar kojeg posetilac, primoran da reorganizuje i preispita repertoar sopstvenih
reakcija u odnosu na njega, osvaja nove teritorije izgradnje iskustva i preuzima vecéu
odgovornost za njega. Kaprov recipijenta vidi kao integralni deo rada, i tvrdi da ,,nikada nije
gradio neSto u Sta treba gledati...ve¢ neSto u cemu se treba igrati, gde posetioci kroz
udestvovanje postaju kokreatori.”?!3 Subjektivnost, ali i umetni¢ko delo uspostavljaju se u
susretu otelovljene percepcije posetioca i materijalnosti rada — vizuelna umetnost Sezdesetih
predstavlja ,,novu formu kantovskog idealizma u kojem svesno iskustvo posetioca zamenjuje
objekat umetnosti koji nezavisno percipiramo; njegova/njena percepcija postaje proizvod
umetnosti.”?!* Fragmentiranost i decentriranost nase subjektivnosti, koja je u svakodnevnom
zivotu sakrivena kroz transparentnost ego tunela, postaje osnovni fokus i gradivni materijal
ovih umetnika. Situacionizam, hepening ili Minimalizam tragaju za otelovljenim subjektom
vezanim za sada 1 ovde; umesto znacenja koje postoji van prostora i vremena, postaje vazno
dejstvo u sadasnjem trenutku. Umetnicki rad ne obraca se samo naSim o¢ima, ve¢ nas, kroz
aktivno uodnoSavanje u datom prostoru i vremenu, uvlaci celim telom, dekonstruiSuéi tako

dominantni okulocentrizam savremenog drustva.

211 Pojam Minimalizam, s velikim pocetnim slovom, bi¢e koris¢en da oznaci pokret u vizuelnoj umetnosti koji
se Sezdesetih godina XX veka javio u Njujorku, i ¢iji su najpoznatiji predstavnici Frenk Stela (Frank Stella),
Karl Andre (Carl Andre), Den Flavin (Dan Flavin), Donald Dzad (Donald Judd), Sol Luit (Sol LeWitt), Robert
Moris (Robert Morris) i drugi. Re¢ minimalizam, s malim pocetnim slovom, oznacava §iri plan minimalistickih
tendencija u umetnosti, od Light and Space pokreta u vizuelnoj umetnosti, koji se u Kaliforniji javio kao
odgovor na Minimalizam, do dron muzike La Mont Janga (La Monte Young) 1 minimalistickih eksperimenata u

muzici DZona Kejdza (John Cage).

212 Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 50.

213 Tbid, 24.

214 Umetnik Den Grejem (Dan Graham) citiran u Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 130.
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Istinitost sadasnjeg trenutka, primarno vezana za performans, kao formu vizuelne umetnosti,
postaje legitimno sredstvo izrazavanja i u domenu izvodackih umetnosti. Nemacki teatrolog
Hans-Tis Leman (Hans-Thies Lehmann) u svojoj knjizi Postdramsko pozoriste uzrok
priblizavanja pozoriSta i performansa, primetan od Sezdesetih godina XX veka naovamo,
dijagnostikuje u neprimerenosti insistiranja na aristotelijanskom jedinstvu prostora i vremena
u post-postmodernom svetu fragmentirane temporalnosti. Za Lemana, izgradnja fiktivnog
sveta na sceni, koja ima zadatak da gledaoca uvuce u svoje, jednako fiktivno prostor-vreme,
potpuno je neprikladna u odnosu na mogucénost istinskog bivanja sada i1 ovde, koju nudi
paradigma postdramskog pozoriSta (eng. postdramatic theatre), slicno poput performansa,
hepeninga ili situacije u vizuelnoj umetnosti. Za Lemana, pozoriste je proces, uvek vezan za
sadasnji trenutak: ,,Postdramsko pozoriste je pozoriste sadasnjosti.“?!> On pise o pozorisnoj
situaciji, koja podrazumeva ,,pozoriSte, koje nije samo mesto ,teskih tela, ve¢ i pravog
okupljanja, mesto na kojem se deSava jedinstveni presek estetski organizovanog i
svakodnevnog, stvarnog Z7ivota.“?'® Umesto mimezisa na sceni, koji, nudeéi odigledno
jedinstvo prostora, vremena i radnje, od gledalaca ne zahteva angazman na formiranju celine,
ve¢ od njih samo ocekuje da u nju urone, postdramsko pozoriSte ostavlja mnogo viSe
praznine, koju svaki ¢lan publike dopunjava u odnosu na pogled iz sopstvenog ego tunela.
Umesto da pokusSa da imanentno fragmentarnu i subjektivnu prirodu naseg iskustva primora u
artificijelne okvire jedinstva prostora i vremena koje nudi iluzija na sceni dramskog
pozorista, postdramsko pozoriSte u prvi plan istice ovu fragmentiranost i subjektivnost,
oc¢ekujuci od svoje publike da osvesti da je njihov dozivljaj sveta uvek ovakav. lako svoje
korene nesumnjivo pronalazi u epskom teatru, Leman postdramsko pozoriste definiSe kao
post-Brehtovsko pozoriste, ,svesno da je pod uticajem zahteva i1 pitanja o pozoriStu

nataloZenih u Brehtovom radu, ali da vi$e ne moZe prihvatiti Brehtove odgovore.*?!”

Postdramsko pozoriste, oslobodeno temporalnog okvira dramskog pozorista, koji zahteva od
gledalaca da zaborave svoje vreme, i urone u zajednicki propisano vreme imaginarnog sveta
na sceni, po¢inje da istrazuje istinski zajednicko vreme, gradec¢i pozoriSne situacije koje od
publike o¢ekuju da, u interakciji s delom, pronadu svoje sada 1 ovde. Oslanjajuci se na rezim
percepcije vizuelne umetnosti, koji podrazumeva veci stepen slobode recipijenta u kreiranju

temporalne komponente rada, postdramsko pozoriste svojoj publici viSe ne namece trajanje,

215 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (London and New York: Routledge, 2006), 143.
216 Ibid, 17.
217 Ibid, 27.
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veé¢ kroz nelinearnost radnje na sceni, njeno usporavanje ili beskrajno ponavljanje®'¥, kao i
produZeno trajanje samih predstava, unutar kojih je moguce ,napraviti pauze prema

“219 poziva publiku da sama kreira svoju dramaturgiju rada u vremenu. Robert Vilson

potrebi
(Robert Wilson), americki reditelj, dramaturg i scenski dizajner, inace jedan od autora koje
Leman svrstava kao nosioce postdramske struje u pozoriStu, poznat je po svojim delima
dugog trajanja, u kojima se Cesto koristi usporavanje radnje kao jedna od strategija koja treba
da odgovornost za kreiranje prostorno-vremenske celine dela prebaci na publiku: ,,Vreme u
pozoristu je specijalno. Vreme je plasticno. Mozemo ga rastegnuti na pozornici, dok ne

postane vreme uma [...] Vreme mog pozorista je vreme unutrasnje refleksije.*?2°

S druge strane, pojam performativnostiZ?!

postaje sve vazniji za vizuelne umetnosti:
dodavanjem temporalne komponente, i insistiranjem na konkretnom prostoru umesto
apstrakcije koju nudi white box okvir, dela vizuelne umetnosti imaju mo¢ da postanu
situacije, koje zahtevaju otelovljene 1 politicne subjekte. U svojoj analizi minimalisticke
skulpture pod nazivom Umetnost i objektnost, kriticar Majkl Frid (Michael Fried) konstatuje
kako razmera ovih instalacija, koja odgovara ljudskom telu, tvori prostor u koji mozemo da
udemo, da se uspostavimo i da ga dozivimo, stvaraju¢i tako odredeni kvalitet scenskog
prisustva, koji oznacava kao fteatralnost (eng. theatricality). Umesto transcedentalnog
vremena, vezanog za recepciju konvencionalnih objekata vizuelne umetnosti poput slike ili
skulpture, instalacija se nameée svojom razmerom, ne ostavljajuc¢i posetiocu mogucénost

neucestvovanja u ovde i sada. Frid smatra da ovako nametnuto trajanje recepcije Cini

umetnost instalacije bliZoj pozoristu nego skulpturi.?*?

213 Leman koristi pojmove estetike trajanja (eng. durational aesthetic) i estetike ponavijanja (eng. aesthetic of
repetition) da bi oznacio tendencije prisutne unutar postdramskog pozorista, koje kroz predstave izrazito dugog
trajanja, ili kroz ponovljene scenske radnje, preispituju temporalnost savremenog drustva.

219 U rediteljskom procesu Vilson &esto ne predvida pauze izmedu ¢inova tokom svojih pozori$nih komada
viSesatnog trajanja, ohrabrujuc¢i publiku da sama napravi ,pauze prema sopstvenim potrebama® (eng.
intermissions at your discretion).

220 Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson, (Cambridge: Cambridge University Press, 1996), 162.

221 Istoriarka umetnosti Dorotea fon Hantelman smatra da je za umesto izraza performativna umetnost bolje
koristiti izraz iskustveni obrt, po§to performativnost podrazumeva sposobnost rada da formira odredenu realnost,
$to je nesto Sto se moze primeniti na bilo koje umetnicko delo. Dorothea von Hantelmann, ,,The Experiential
Turn®, Walker Art Center, 2014. (preuzeto 2. 1. 2020. sa
https://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn/)

222 Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 53.
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Ova dela ne komuniciraju znacenje niti propisuju odredeni doZivljaj, ona ,.olakSavaju,
oblikuju i sadrze iskustvo.”?** Jedan od pionira Minimalizma Robert Moris (Robert Morris)
ovako obja$njava svoje polaziste u umetni¢kom radu: ,,Zelim da obezbedim situaciju u kojoj
¢e ljudi mo¢i da postanu vise svesni sebe 1 sopstvenog iskustva, umesto neke verzije mog
iskustva.”??* Bez obzira da li pricamo o izvoda¢koj, vizuelnoj ili hibridnim formama poput
novomedijske umetnosti, zadatak umetnika je da postavi situaciju koja, zahtevajuci prisustvo
u datom prostoru i vremenu, oblikuje istinski umetnicki medij — subjektivno iskustvo.
Posmatra¢ ovako postaje ucesnik, onaj koji otelovljuje rad, jer situacioni fokus u umetnosti
zahteva aktivno uodnoSavanje i1 uspostavljanje subjektivnosti putem tela. Situacija ne dopusta
postojanje nezainteresovanog, prividno apoliticnog subjekta; ona deluje na telesnom nivou
koji ne mozemo ignorisati. Nase svesno iskustvo nikada nije pasivna rekonstrukcija, vec
aktivan proces inscenacije, odreden kako mapom naSe perceptivne istorije, tako 1 situacijom
koju definiSe umetnicki rad, u odnosu na koje sebe uspostavljamo kao subjekte, postajuci

tako ravnopravni stvaraoci umetni¢kog dela.

Kako umetnost nikada ne nastaje u vakuumu, njen zaokret ka subjektivnom iskustvu mozemo
protumaciti 1 kao reakciju na drustveno-politicke promene, primetne u zapadnom drustvu
nakon Drugog svetskog rata. Nemacki sociolog Gerhard Sulce (Gerhard Schulze) smatra da
danas zivimo u drustvu iskustva (eng. experience society), koje nastaje kao posledica
¢injenice da sve veci broj ljudi, usled ekonomskog napretka, dobija mogucnost da svoj zivot
vrednuje kroz iskustva.??> U ubrzanom svetu digitalnih komunikacija, sve postaje efemerno,
materijalni objekti postaju samo rekvizita u proizvodnji iskustava, koja predstavljaju pravu
vrednost na danasnjem trziStu. Kvantifikacijom i komodifikacijom iskustva, ono prestaje da
bude naSe, 1 postaje Instagram (Instagram) ili Fejsbuk (Facebook) valuta. U svetu gde je
iskustvo postalo roba, postaje vaznije nego ikada osvestiti nac¢in na koje se ono uspostavlja,

kao 1 sile koje ga oblikuju.

U dodiru sa umetnickim delom uspostavljamo se kao subjekti u vremenu i prostoru, ali i u
odnosu na druge subjekte koji sa nama dele to vreme i prostor. Situacija, kao forma

specificno konstruisanih prostorno-vremenskih uslovnosti, koje postaju potpune tek u susretu

223 Dawna L Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California
Press, 2018), Preface xii

224 Dorothea von Hantelmann, The Experiential Turn, Walker Art Center, 2014. (preuzeto 2. 1. 2020. sa
https://walkerart.org/collections/publications/performativity/experiential-turn/)

225 Tbid.
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sa subjektom, evoluira tokom devedesetih godina XX veka kroz relacionu umetnost (eng.
relational art), koja predstavlja polje umetnickih praksi koje prepoznaje i definiSe francuski
teoreti¢ar Nikola Burio (Nicolas Bourriaud). Za njega, spektakl, koji se ,,pre svega bavi
formama ljudskih odnosa, moZze biti analiziran i doveden u pitanje jedino proizvodnjom
novih odnosa medu ljudima.“**® Oslanjaju¢i se na okvire konstruisane situacije, relaciona
umetnost kao svoje polaziSte koristi odnos i susret — biti zajedno pojavljuje se kao centralna
odrednica, omogucéavajuéi zajedni¢ko kreiranje znacenja, koje nastaje u susretu ne samo
umetnickog rada 1 subjekta, ve¢ i uspostavljanja odnosa sa drugim subjektima. U drustvu

?7. koji omoguéava

iskustva, zadatak umetnika je da formira socijalni meduprostor*
eksperimentisanje sa alternativnim formama subjektivnosti i intersubjektivnosti. Nasuprot
modernistickih avangardi, koje su u periodu izmedu dva rata trazile nove nacine postojanja u
utopijskim svetovima, relaciona umetnost koristi materijal postojece realnosti da bi ispitala
nacine na koje se ona moze promeniti. U svetu gde je doZivljaj postao roba, meduprostori
koji nude umetnicka dela treba da postanu poligoni za ispitivanje mehanizama koji formiraju
ovakav svet, ali i novih formi iskustva. Svako delo predstavlja ponudu da se zZivi u
zajednickom svetu — za diskurs relacione umetnosti, intersubjektivnost ne predstavlja samo
drustveni kontekst recepcije rada, veé postaje sama sustina umetnicke prakse.??
Subjektivnost je nemogucéa bez intersubjektivnosti; mozemo postojati kao individue jedino
kroz razliku i kontinuitet, koji se uspostavljaju u odnosu s drugima. U svetu u kojem svaka
velika revolucija postaje materijal za komodifikaciju u formi spektakla, moguénost druStvene
promene otvaraju mikrorevolucije, koje mogu nastati u susretu svakoga od nas s radom koji
preispituje prirodu naSeg iskustva, navike nase percepcije, ali i nacine na koji se kroz odnose

uspostavljamo kao subjekti.

3.3.2. Estetski rezim percepcije

Ako telesni procesi percepcije 1 kognicije predstavljaju osnovu za tumacenje nekog objekta ili
situacije kao umetnickog dela, namece se pitanje koje uslove oni treba da zadovolje, da bi
mogli tako da se kvalifikuju. Ili, ako je umetni¢ki medij na§ doZzivljaj, odnosno svesno

iskustvo koje nastaje u susretu sa ovakvim radom, kakvo ono treba da bude, da bi moglo da

226 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les Presses du Réel, 2002), 85.

227 Autor koristi izraz socijalni meduprostor (eng. social interstice) kako bi oznadio prostor u ljudskim
odnosima koji se manje ili viSe uklapa u postojecu celinu sistema, ali sugerise druge forme razmene u odnosu na
one uobicajeno koris¢ene unutar tog sistema. Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les Presses du
Réel, 2002), 16.

28 [hid, 22.
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bude oznaceno kao estetski rezim percepcije? Pitanja koje se namecu je i kakvo je to
umetnicko delo dominantno odredeno estetskim rezimom nase percepcije, umesto
tehnologijom i materijalno$¢u medija u kojem je stvoreno. Ako je estetski rezim percepcije
definisan na kontinuumu procesa percepcije i kognicije, koji se odvijaju tokom svakog
trenutka nasih Zivota, Sta ih kvalifikuje kao osnovu umetni¢kog postupka? Da li je uopste
moguce nesto jednoznacno proglasiti kao umetnicki rad, ako je u svom konstituisanju toliko

oslonjen na potpuno subjektivnu poziciju, odredenu mapom nase perceptivne istorije?

Umberto Eko smatra da struktura umetnickih formi uvek reflektuje stav nauke ili savremene
kulture u odnosu na realnost??’, dok Virilio (Paul Virilio) drustveno definisanu logistiku
percepcije vidi kao neraskidivo vezanu za konvencije u vizuelnoj umetnosti. Srednjovekovno
slikarstvo, koje sve elemente unutar kompozicije tretira na istom planu vidljivosti, nudi sve
detalje istovremeno, formiraju¢i zatvoreno i jednozna¢no delo, ¢ija datost odgovara fiksnoj
kosmologiji predmodernog doba. Renesansa donosi pokret u staticnu sliku sveta kroz
tehnologiju linearne perspektive, koja, kroz iluziju dubine, uspostavlja jasnu poziciju
subjekta. Kroz barokne eksperimente s fuzijom dvodimenzionalne iluzije i trodimenzionalnog
prostora, potom impresionisticke, poentilisticke, op-art i ostale modernisticke eksperimente,
odgovornost za uspostavljanje celine dalje se prebacuje na subjekat i njegovu percepciju.?**
Otvorenost 1 dinamizam baroka oznacavaju promenu od taktilnog ka vizuelnom, od sustine
ka pojavnosti, okretanje od datosti objektivnog sveta ka psihologiji subjektivnog dozivljaja —
kopernikanski zaokret u nauci pronalazi svoje ogledalo u sociokulturalnim kretanjima i
umetnosti. Umetnost modernizma, nude¢i simultane perspektive za sagledavanje umetnickog
dela, razbija okulocentrizmom dominiran rezim recepcije, stavljaju¢i akcenat na proces
uspostavljanja smisla i znacenja, koji se sada prebacuje u kontinuum izmedu umetnika i
recipijenta. Prebacivanjem odgovornosti za formiranje celine na posmatraca, koji tako postaje
ucesnik i koautor, umetnicki rad ojacava i temporalnu komponentu, kao neizbezan sastojak

naseg iskustva.

Mozemo re¢i da umetnost definisana estetskim rezimom percepcije pojacava i na povrsinu
izbacuje otelovljene 1 temporalne aspekte estetskog iskustva, koji ve¢i deo vremena ostaju
implicitni u recepciji umetniCkog dela. U svom opisu Light and Space pokreta, koji se

Sezdesetih godina XX veka izdvojio unutar minimalizma, Dona Suld piSe da su ovakve

229 Umberto Eco, The Open Work, (Cambrigde: Harvard University Press, 1989), 13.

230 pol Valeri (Paul Valéry) i Moris Merlo-Ponti citirani u Paul Virilio, The Vision Machine, (Bloomington &
Indianapolis: Indiana University Press, 1994), 16.
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,»slikarske 1 skulptoralne prakse eksplicitno evoluirale u forme primenjene fenomenologije,
kroz praéenje sopstvenih misli, dok se formiraju u okviru i u odnosu na estetski dozivljaj.“*!
Sustinski predmet umetnosti tako postaje ,estetski rezim percepcije individualnog
posmatraca.“>*?> Fenomenalna umetnost u prvi plan dovodi proces inscenacije svesnog
iskustva, ¢ine¢i ga estetski pristupacnim kroz situacionu formu, unutar koje se subjekat i
objekat medusobno konstituiSu u procesu otelovljenog saznanja. Estetika zasnovana na
situiranom telu nije samo otelovljena, ve¢ i relaciono orijentisana, te nam omogucava da se,
kroz sopstveno telo, uvezemo 1 s drugim subjektima. Uloga umetnika je da formira poziv na
interakciju, konstruiSuci odredeni prostorno-vremenski okvir za dozivljaj subjekta, koji tako
postaje primarni umetnicki medij. Umetni¢ko delo definisano relacionom estetikom tako
postaje skup objekata koji ostaju nepotpuni, dok ih ne aktivira posmatra¢ u perceptivno-
afektivnom ¢inu, formiraju¢i od njih celinu unutar svog svesnog iskustva. Ova dela prestaju
da budu slike, skulpture ili instalacije, pozoriSne predstave ili performansi, odrednice vezane
za razliCite vrste vestine 1 njima definisane proizvode, i postaju jednostavno povrsine,
volumeni ili sredstva, koja predstavljaju okvir dozivljaja u odredenom prostoru i vremenu.
Burio smatra da ,,umetnost predstavlja konstrukciju koncepata uz pomoc¢ percepata i afekata,
usmerenu ka saznanju sveta.“?* Za razliku od klasi¢ne, relaciona estetika formira uslove da
umetnicki rad postane neka vrsta vektora subjektivizacije (eng. subjectivization vector), koji
usmerava naSu percepciju i oblikuje iskustvo, 1 kao skretnicar na raskrsnicama

subjektivnosti, usmerava ka novim moguénostima.?3*

Ovako definisana otvorenost svakako se moze tumaciti unutar diskursa otvorenog
umetnickog dela koji uspostavlja Umberto Eko. Iako se recepcija bilo kojeg umetnickog dela
kroz istoriju moze opisati polovima koji obrazuju otvorenost, s jedne, 1 zavrsenost s druge, za
Eka merilo vrednosti odredenog dela postaje mnogostrukost specificnih rezonancija, koje s
delom moze da uspostavi svaki subjekat, a u odnosu na svoju jedinstvenu perspektivu,
odredenu mapom perceptivne istorije, pri cemu sustina dela ostaje oCuvana. Svaka recepcija
umetnickog dela predstavlja ,krajnji ishod nastojanja autora da wuredi sekvencu

komunikacionih efekata na takav nacin da svaki pojedinac¢ni adresant moZze preurediti

231 Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California
Press, 2018), 5.

232 Robert Irvin (Robert Irwin) citiran u Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity,
(Oakland; University of California Press, 2018), 6.

233 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les Presses du Réel, 2002), 101.

24 1bid, 99.
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originalnu kompoziciju razvijenu od strane autora.“?**> Svaki put kada se uspostavimo u
odnosu na odredeno umetni¢ko delo, mi ga istovremeno interpretiramo ali 1 izvodimo, a na
osnovu specificne perspektive prvog lica i svim predrasudama, licnim preferencijama ili
kulturom koje u odnosu na nju nastaju. Naravno, ovakva otvorenost je osobina perceptivnog
¢ina uopste — joS Kant primecuje da svet konacnih objekata koji dozivljavamo predstavlja
iluziju koja nastaje usled ekonomije nasih procesa percepcije i kognicije, za koje je
evolutivno isplativo donositi kategoricke, a posledi¢no brze i dovoljno tacne odluke. I Merlo-
Ponti smatra da je svet, 1 mi u njemu, u beskona¢noj promeni: ,,Vjerovanje u stvar i u svijet
moze znaciti samo pretpostavljanje jedne zavrSene sinteze — a medutim, ova zavrSenost je
postala nemogucéa samom prirodom perspektiva koje se povezuju, jer svaka od njih svojim
horizontima beskrajno upucuje na druge perspektive.“**® Ono $to daje strukturu svetu u
stalnoj promeni je kotva subjektivnosti odredena temporalnom dimenzijom naSeg postojanja,
koja, kroz vremensko kadriranje naSe percepcije, orijentiSe i ureduje stimuluse koji stizu iz
spoljasnjosti 1 unutrasnjosti nasih tela u niz dozivljenih momenata, formiraju¢i kontinualno
svesno iskustvo. Eko, oslanjajuéi se na Merlo-Pontijevu konstataciju da je ,,stvar i za svijet
bitno da se pojavljuju kao otvoreni, da nas vra¢aju onkraj svojih odredenih ocitovanja, da
nam uvijek obeéavaju nesto drugo vrijedno da se vidi,*“**" kreativnu aktivnost nalazi upravo u
zoni nedefinisanosti koje delo ostavlja, i nacinu na koji ga svaki subjekat kompletira. Poput
njega, Marsel Disan (Marcel Duchamp) sustinu kreativnog ¢ina definiSe kroz koeficijent
umetnosti (eng. art coefficient), odnosno razliku izmedu onoga $to je umetnik zamislio, i
onoga §to je realizovano, u polju stvaranja koje obrazuju dva pola — umetnik i recipijent
umetnickog rada.?*® Formiranje koeficijenta umetnosti je proces vezan za ovde i sada, i
specifi¢nu mapu perceptivne istorije koju svaki subjekat nosi sa sobom. Ako je ,,umetnost je

stanje susreta®, onda ,,formu moZemo definisati kao susret u trajanju. 2*°

Ukoliko je umetnost uvek ogledalo odnosa prema realnosti u datom drustvenom kontekstu,
potrebno je identifikovati preduslove koje taj kontekst stvara za izdvajanje umetnosti
dominantno oslanjene na telo, odnosno specificnosti otelovljenih procesa percepcije i

kognicije, 1 njima odreden estetski rezim percepcije. Pre svega, neophodno je konstatovati da

235 Umberto Eco, The Open Work, (Cambrigde: Harvard University Press, 1989), 3.
236 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, (Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990), 383.
237 Ibid, 386.

238 Maria Popova, ,,The Creative Act: Marcel Duchamp’s 1957 Classic, Read by the Artist Himself*, 2012.
(preuzeto 2. 2. 2020. sa https://www.brainpickings.org/2012/08/23/the-creative-act-marcel-duchamp-1957/)

239 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, (Dijon: Les Presses du Réel, 2002), 18-19.
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su drustveno-politicki uslovi, koji, uz razvoj novih, digitalnih tehnologija propisuju nestajanje
distanci u prostoru i vremenu, i ubrzavanje dogadaja koji konstituiSu svet preko granice
odredene rezolucijom naSe percepcije, stvorili uslove za zamagljivanje granica izmedu
prostora, vremena i dogadaja. Na taj nacin, stvorena je specifi¢na vrsta dezorijentacije, koja
za posledicu ima vecu odgovornost subjekta u formiranju celine. S druge strane, pluralitet
post-postmodernog vremena, s rizomatskom strukturom koja se uspostavlja izmedu ljudi,
ideja i dogadaja, donosi vecu otvorenost u definiciji pojmova i fenomena, pa i okvira
umetnickog dela. Potpuna zavisnost od konteksta negira svaku vrstu eksterno nametnute,
apsolutne definicije, te umetnicki rad postaje poziv na susret i zajednicku izgradnju, umesto

zavrSenog znacenja koje treba protumaciti.

Americki teoreticar medija Mark Hensen vidi dematerijalizaciju prostora i relativizaciju
vremena koje donosi digitalna revolucija*’ kao preduslov za razmatranje ljudskog tela kao
novog umetnickog medija. Vazno je napomenuti da za ovaj rad nije toliko znacajna definicija
novih medija®*! i digitalne slike?**, kao kdda sastavljenog od nula i jedinica, veé nacin na koji
Hensen telo ponovo dovodi u centar paznje. Za razliku od Leva Manovica (Lev Manovich),
koji se u tumacenju specificnosti novih medija okrece digitizaciji i njome uslovljenoj

dematerijalizaciji fizickog prostora’*’, Hensen gubitak razgrani¢enja izmedu pojedina¢nih

240 Pod digitalnom ili treéom industrijskom revolucijom podrazumeva se period od osamdesetih godina XX veka
naovamo, oznacen prelaskom sa elektronske i analogne na digitalnu tehnologiju, i Sirokom primenom digitalnih
tehnologija, pre svega u oblasti telekomunikacija.

241 Tako oko definicije pojma novih medija ne postoji konsenzus, veéina teoreti¢ara kao odrednicu uzima
koriS¢enje digitalnih racunara i posledice digitizacije na proces komunikacije. Tako, na primer, Misko
Suvakovié smatra da je osnovno odredenje novomedijske umetnosti koriséenje ,,digitalnog kompjutera kao bitne
tehnologije za obradu informacija, zastupanje ili simulaciju.” Misko Suvakovié, Epistemologija umetnosti ili o
tome kako uciti ucenje o umetnosti, (Beograd: Orion Art, 2008), 110.

242 7Za Hensena, digitalna slika nije nuzno proizvod digitalne tehnologije, kod sastavljen od nula i jedinica, veé
posledica njene masovne primene u dana$njem drustvu. Digitalna slika je izvan medija, i1 savrSeno odgovara
onome $to Rozalind Kraus (Rosalind Krauss) oznacava kao postmedijsko stanje. Kako Hensen pise, ,,moramo
prihvatiti da slika, umesto da svoj uzor trazi u priviligovanoj tehnickoj formi (ukljucujuéi i interfejs racunara),
sada oznaCava proces kroz koji telo, udruzeno sa razliCitim napravama koje informaciju ¢ine dostupnom
percepciji, daje oblik ili in-formira informaciju. Ukratko, pojam slike viSe ne sme biti ograni¢en samo na
povrsinsku pojavnost, ve¢ proSiren tako da obuhvati ceo proces tokom kojeg opazamo informaciju u procesu
otelovljenog iskustva. To je ono §to predlazem da se nazove digitalna slika.“ U procesu otelovljenog saznanja,
telo ne vrsi selekciju ve¢ postojecih slika, ve¢ kroz proces filtracije informacija aktivno ucestvuje u stvaranju
slika. Mark B. N. Hansen, New Philosophy for New Media (Cambridge and London: The MIT Press, 2004), 10-
11.

243 Lev Manovi¢ digitizaciju vidi kao osnovni preduslov za nastanak novih medija — moguénost da svi podaci
postanu digitalni k6d donela je mogucnost njihovog programiranja. ,,Racunar, dakle, vise nije samo analiticka
masina pogodna za aritmeti¢ke proradune, ve¢ postaje Zakardov razboj (eng. Jacquard’s loom), koji moze
sintetisati i manipulisati medijima.” Manovi¢ identifikuje pet klju¢nih karakteristika novih medija: numericku
reprezentaciju, modularnost, automatizaciju, varijabilnost i kulturalno transkodiranje. Lev Manovich, The
Language of New Media, (Cambridge and London: The MIT Press, 2001), 26, 30-32.
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medija umetnickog izrazavanja vidi kao Sansu da ljudsko telo zauzme istaknutiju ulogu u
selekciji informacija 1 oblikovanju iskustva: ,,MoZzemo re¢i da telo — odnosno raspon
perceptualnih i afektivnih moguénosti koje ono nudi — definiSe interfejs medija. Usled
fleksibilnosti koju donosi digitizacija, funkcija uokviravanja (informacija, prim.prev.) sa
interfejsa medija vraca se u telo, odakle je originalno potekla. Upravo ovo izmeStanje Cini
novomedijsku umetnost novom.“?** Oslanjajué¢i se na Bergsonovu filozofiju afektivnog
saznanja’®, Hensen perceptivni aparat tretira kao interfejs novih medija, ¢ime se lokus
diskusije oko karaktera novomedijske umetnosti premesta iz polja tehnologije na ljudsku

percepciju i kogniciju.

Hensen se oslanja na Bergsonov stav da osnovno pitanje ,,nije kako percepcija nice, ve¢ kako
se ona ogranicava, jer ona bi bila, po pravilu, slika celine, a ona se fakti¢ki svodi na ono Sto
vas interesuje.“?*® Svet se konstitui$e kroz uokviravanje koje vrse telesni procesi percepcije i
kognicije, a u odnosu na kotvu subjektivnosti definisanu telesnim procesom sopstva: ,,u ovom
kontinuitetu postojanja koji je sama stvarnost, sadasnji momenat je dobijen takoreci
trenutnim presekom koji naSa percepcija vrsi kroz masu koja protice, a ovaj presek je upravo
ono §to nazivamo materijalnim svetom: nade telo zauzima centar u njemu.“?*’ Uloga
percepcije je da, uz pomo¢ memorije i paznje, selektuje informacije i montira ih u svesno
iskustvo sadasnjeg trenutka. Naravno, percepti koji formiraju predstavu naseg okruzenja jesu
uslovljeni jedinstvenom pozicijom koju, kao subjekti, zauzimamo unutar njega, ali su odluke
o prostornim i vremenskim dimenzijama ovih perceptivnih predstava dominantno definisane
specifi¢nostima nase percepcije i kognicije. Za Hensena, funkcija uokviravanja koju vrsi telo
postaje osnovna odrednica svih novomedijskih umetnic¢kih praksi.>*® To dovodi do
fundamentalne promene u estetskom iskustvu, ,,od modela kojim dominira percepcija

samodovoljnih objekata, do one fokusirane na intenzitet otelovljene afektivnosti.**%’

244 Mark B. N. Hansen, New Philosophy for New Media (Cambridge and London: The MIT Press, 2004), 22.

245 Hensen afekciju definiSe kao ,,svojstvo tela da dozivi sebe kao nesto vise nego Sto samo jeste, i tako primeni
svoju senzorno-motornu mo¢ da stvori nepredvidivo, eksperimentalno i novo.“ Mark B. N. Hansen, New
Philosophy for New Media (Cambridge and London: The MIT Press, 2004), 7.

246 Anri Bergson, Materija i memorija: Ogled o odnosu tela i duha, (Beograd: Izdavacka knjizarnica Gece
Kona, 1927), 27.

247 1bid, 138.
248 Mark B. N. Hansen, New Philosophy for New Media (Cambridge and London: The MIT Press, 2004), 11.
2% Ibid, 13.
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Osim brisanja granica izmedu pojedina¢nih medija, digitalna revolucija donela je i razvoj
masinske vizije*°, koja bi trebalo da vidi brze, dalje i bolje od nas. S jedne strane, ovo je
otvorilo prostor za preispitivanje okulocentri¢nog ustrojstva medija, ali s druge poljuljalo
veru u istinitost vizuelne slike, i nametnulo pitanje Sta nas to €ini ljudima, u vremenu u kojem
je fundamentalno ljudska aktivnost gledanja vestacki zamenjena. Kriti¢ar medija i umetnosti
Dzonatan Krejri (Jonathan Crary) smatra da vizuelna slika gubi svoju referentnu tacku u
poziciji odredenoj perspektivom prvog lica posmatrac¢a u opticki percipiranom svetu, te da
razli¢ite tehnologije poput onih za 3D vizuelizaciju, kompjutersku animaciju, automatsko
prepoznavanje lica ili virtuelnu realnost, ,,izmestaju vid u ravan odsecenu od ljudskog bica
kao posmatraéa.“>’! Kako Kitler pise, ,,Culni domeni prvo su fizioloski premereni, da bi
potom bili tehnicki zamenjeni, i napokon uvezani u medijske sisteme poput tehnologije
virtuelne realnosti, u cilju formiranja totalne simulacije, koja dopire do maksimalnog broja
¢ulnih modaliteta.“?? Za Hensena, klju¢an je doprinos francuskog teoreti¢ara Pola Virilija,
koji predvida da ¢e nas masinski vid zameniti u odredenim domenima, koji zahtevaju visoke
brzine procesuiranja, ne toliko zbog limitirane dubine fokusa naSeg vizuelnog sistema,
nadopunjene protezama poput teleskopa 1 mikroskopa, ve¢ zbog ogranicene dubine vremena
opisane vremenskim kadriranjem nase percepcije.?>® Ipak, za razliku od Virilija, koji telo
tumaci kao podrucje borbe protiv industrijalizacije percepcije, Hensen napredak masinske
vizije vidi kao Sansu da telesno definisana vizuelnost osvoji kreativni potencijal kroz
temporalno uslovljenu afekciju, koja nedostaje masinama. Drugim re¢ima, bez subjektivnog
vremena, koje nasu perceptivnu istoriju uvezuje u koherentan narativ, ostajemo zaslepljeni
mnostvom — bez kotve subjektivnosti koju obrazuje mapa nase perceptivne istorije, nismo u
stanju da napravimo selekciju beskrajnih stimulusa koji stizu iz spoljasnjeg sveta, i zaista

vidimo.

Hensenov humanisticki poduhvat da se u centar saznajnog univerzuma vrati ljudsko telo
naglaSava ulogu afektivne, proprioceptivne i taktilne dimenzije u konstiuisanju dozivljaja —

umesto oka amputiranog od ostatka tela, ovako definisana hapticka vizuelnost utemeljena je u

230 Masinska vizija (eng. machine vision) obuhvata Sirok spektar tehnologija i metoda vezanih za automatsko
prikupljanje informacija na osnovu vizuelne slike.

21 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,
(Cambridge and London: The MIT Press, 1992), 1-2.

252 Fridrih Kitler, Opticki mediji: Berlinska predavanja 1999. godine, (Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije, 2018), 195.

233 Paul Virilio, The Vision Machine, (Bloomington & Indianapolis: Indiana University Press, 1994), 61.
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celom telu i1 njegovoj aktivnosti. Njegova estetika novih medija komplementarna je teoriji
enaktivizma, koja podrazumeva da svet i sebe u njemu uspostavljamo kroz dinamicku
interakciju celog tela s njim, a uvezujuéi sadasnjost s proslim iskustvom i pretpostavkama o
buduénosti. Kao 1 Bergson, na ¢iju se filozofiju oslanja, Hansen kao odredujuci faktor naSe
percepcije vidi njenu temporalnu dimenziju: vreme je ono Sto naSe percepte uvezuje u
koherentan Zivotan narativ, vreme je sustina subjektivnosti, vreme je ono §to nas ¢ini ljudima.
Svoj argument da je vreme struktura koju, kroz percepciju i njome odredeno svesno iskustvo,
mi namec¢emo svetu, a ne svet nama trazi u radu Franciska Varele (Francisco J. Varela),
filozofa i neuronauc¢nika koji pripada struji enaktivizma. Poseban znacaj dat je dozivljenom
momentu — prozoru od 3000ms, koji oznacava svesno dozivljen sadasnji trenutak, kao
osnovnu jedinicu svesnog iskustva. Period od tri sekunde mera je kojom nase telo uokviruje
realnost, ali je 1 konstituiSe, uvezujuci je sa iskustvom proslosti i potencijalima buducnosti.
Mekluanova floskula medij je poruka, koja podrazumeva da je sadrzaj jednog medija uvek
neki drugi medij, u kontekstu pretpostavke ljudskog tela kao novog medija odnosi se na
telesno odredenu subjektivnost — sve pristrasnosti nase percepcije i kognicije, od nas

sakrivene transparentnoS¢u svesnog iskustva, postaju ova poruka.

Ako umetnost odredenog perioda uvek predstavlja ogledalo odnosa s realnos¢u koju taj
period gradi, kako to Eko konstatuje, moze li umetnicko delo postati sredstvo preispitivanja
ovako oblikovane realnosti? Francuski filozof Zak Ransijer (Jacques Ranciére) percepciju
vidi kao imanentno politi¢nu, jer je dominantni senzorijum, koji oblikuje nase iskustvo na
svakodnevnom nivou, uvek formiran pod uticajem sila koje propisuje drustveni kontekst. On
smatra da su ,ljudska bi¢a povezana odredenom culnom strukturom, definisanom
distribucijom Culnosti, koja ureduje nacin na koji oni postoje zajedno; a politi¢nost se sastoji
u transformaciji ¢ulne strukture zajedni¢kog bivstvovanja.“>>* Umetnost tako postaje teren za
preispitivanje sila koje oblikuju svakodnevnu stvarnost, dok je zadatak umetnika da ,,formira
novu culnu strukturu oduzimajuc¢i percepte 1 afekte od percepcije i afektivnosti koje Cine
tkanje svakodnevnog iskustva.“*>> Reprezentativnom rezimu umetnosti, definisanom jasnim
razgrani¢enjem izmedu pojedinacnih umetni¢kih medija, koji su vezani za razlicite tehnike i
tehnologije stvaranja unutar njih, ali i jasnim izdvajanjem umetnickog od neumetnickog na
osnovu njih, on suprotstavlja estetski rezim umetnosti, koji ,,ispravno identifikuje umetnost u

jednini i razvezuje je od svakog specificnog pravila, svake hijerarhije tema, Zanrova i

234 Jacques Ranciére, The Emancipated Spectator, (London and New York: Verso, 2009), 56.
253 Ibid, 56.
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umetnosti“?*®, dok ,,istovremeno utemeljuje samostalnost umetnosti i istovetnost njenih formi
sa formama preko kojih se obrazuje sam Zzivot.“*>’ Unutar estetike umetnosti koju Ransijer
definiSe umetnicko delo nije viSe odredeno nacinom i tehnikama rada unutar jasno
razdvojenih umetnickih medija, ve¢ kroz pripadanje specificnom rezimu culnog, koji definiSe
odreden nac¢in bivanja predmeta umetnosti.®® Politina dimenzija ovako definisanog
umetnickog dela krije se u Cinjenici da ono predstavlja isecak, ili, kako Burio definiSe —
meduprostor, izgraden od istog materijala kao stvarnost, ali koji, kroz stvaranje ,,mnostva
preklopa i1 pukotina u tkanju svakodnevnog iskustva menja kartografiju onoga $to mozemo
opaziti, zamisliti ili poverovati“?*°, ¢ime otvara moguénost za poimanje drugacijeg sveta i

nase pozicije unutar njega.

U tom smislu, potrebno je joS jednom se vratiti na definiciju umetnickog dela odredenog
fenomenom raslojavanja percepcije. Ovakvo umetnicko delo uvek je dvostruko definisano: s
jedne strane, tu je intervencija umetnika, koja pre svega mora biti otvorena, i ponuditi okvir
za uspostavljanje odnosa i1 dozivljaja, a s druge, otelovljeni subjekat, koji, kroz telesne
procese percepcije i kognicije, a na osnovu jedinstvene mape perceptivne istorije, vrsi
selekciju 1 zavrSava rad. Granica izmedu umetnickog 1 neumetnickog nije povucena u odnosu
na tehnologiju medija u kojoj je stvoren rad, Zanr ili temu, ve¢ kapacitet rada da, kroz
koriS¢enje specificnih formi culnosti, recipijenta dovede u stanje u kojem njegova paznja
postaje usmerena na same procese percepcije i kognicije i nacine na koji oni konstituiSu svet
za njega. Konstruisana iskakanja iz o¢ekivanog postaju trenuci u kojima recipijent moze
osvestiti telesne dimenzije svoje subjektivnosti, pa i sopstvenu odgovornost u formiranju
realnosti u kojoj obitava. Ako je na$ dozivljaj stvarnosti i sopstvene pozicije unutar nje s
jedne strane odreden navikama naSe percepcije, a s druge senzorijumom koji oblikuju
dominantne sile drustvenog uredenja, umetnicko delo postaje prilika da se osvesti i preispita

ovako definisana politicnost percepcije.

256 7ak Ransijer, Sudbina slika - Podela culnog: estetika i politika, (Beograd: Centar za medije i komunikacije,
2013), 149.

257 Ibid, 149.
28 Ibid, 148.
2% Jacques Ranciére, The Emancipated Spectator, (London and New York: Verso, 2009), 72.
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3.3.3. Fenomen raslojavanja percepcije u kontekstu scenskog dizajna

Umetnost odredena fenomenom raslojavanja percepcije u ovom radu ¢e biti definisana kao
umetnicka praksa scenskog dizajna, a u odnosu na interdisciplinarno polje koje uspostavlja
Tatjana Dadi¢ Dinulovi¢ u knjizi Scenski dizajn kao umetnost. Kao osnovne odrednice ona
uspostavlja viSemedijsku prirodu i scenski nacin misljenja u pristupu konstrukciji prostor-
vremena, odnosno dogadaja.?®® Za ovaj rad biée korisna definicija scenskog dizajna kao
interdisciplinarne prakse, koja podrazumeva oslanjanje na scensku logiku u konstrukciji
dogadaja, sa svojim prostorno-vremenskim dimenzijama, a u cilju postizanja odredenog
»dozivljaja, kao najvaznijeg ishoda stvaralackog procesa, ali i veze izmedu umetnika i

«261

publike. [ako Tatjana Dadi¢ Dinulovi¢ vidi ,aktivan i stvaralacki odnos prema

262 kao osnovnu odrednicu scenskog dizajna, u odnosu na prethodno uspostavljenu

prostoru
platformu temporalne dimenzije percepcije kao preduslova svakog iskustva, pa 1 iskustva
prostora, nemoguce je razdvojiti ove dve forme Culnosti, te ¢e one biti razmatrane kroz

objedinjujuéi pojam konstrukcije dogadaja, kao osnovne jedinice prostor-vremena.

Temporalnost jeste jedna od osnovnih odrednica scenskog nac¢ina misljenja — Pamela Hauard
(Pamela Howard) smatra da ¢e ,,pravi teatarski dizajner o svojim nacrtima misliti kao da su
oni sve vreme u pokretu, u radnji, u onome Sto glumac unosi na scenu koja se razvija. [...]
scenski dizajner razmis$lja u terminima cetvrte dimenzije — protoka vremena. Dakle, nije u
pitanju slika scene, ve¢ pokretna scenska slika.“?®® Za Hans-Tisa Lemana, upravo
temporalnost moze postati osnova politicne dimenzije pozoriSta: postdramska estetika

vremena podrazumeva ,stvarno vreme pozorinog procesa‘>®

, umesto artificijelnosti
temporalnog jedinstva u koje gledalac uranja u dramskom pozoriStu. U postdramskom
pozoristu scenski proces ne moze se odvojiti od vremena publike, koja sada, umesto teksta i
njegove dramske inscenacije, postaje odgovorna za uspostavljanje celine i toka vremena.

Temporalno jedinstvo, koje na okupu drzi radnju u dramskom pozoristu, namece posetiocima

260 Autorka se poziva Hokingovu (Steven Hoking) definiciju Setvorodimenzionalnog prostor-vremena kako bi u
inverziji utvrdila da je dogadaj osnovna jedinica ovako odredenog prostor-vremena. Tatjana Dadi¢ Dinulovic,
Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi Sad: Klio i Scen - Centar za scenski dizajn, arhitekturu i
tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehnickih nauka Univerziteta u Novom Sadu, 2017), 39.

261 Tbid, 39.
262 Tbid, 285.

263 Piter Bruk (Peter Brook) citiran u Tatjana Dadi¢ Dinulovié, Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi
Sad: Klio i Scen - Centar za scenski dizajn, arhitekturu i tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehnickih
nauka Univerziteta u Novom Sadu, 2017), 55.

264 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (London and New York: Routledge, 2006), 154.
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iskustvo kontinualnog vremena, uvezujuci u celinu fiktivnog sveta i ostale elemente na sceni.
Kroz dekonstrukciju, usporavanje, ponavljanje ili zaustavljanje dramske radnje, postdramsko
pozoriste koristi upravo ovu ,,specificnost pozorista kao predstavljackog modusa da pretvori
vreme po sebi u objekat estetskog iskustva“?®®, transformisuéi tako scenu ,,u arenu unutar
koje postaje moguca refleksija o samom cinu gledanja.“**® Postdramsko pozoriste nije
pozoriste reprezentacije ve¢ prisustva, u kojem kroz ,,gledanje gledanja nastaje, rada se ono

§to je videno, ali i subjekat koji posmatra.*?%”

Naravno, paradigma postdramskog pozorista predstavlja samo jednu od manifestacija
umetnosti odredene fenomenom raslojavanja percepcije, i kao takva moze biti shvacena kao
umetnicka praksa scenskog dizajna, ne zato Sto je vezana za pozoriSne prostore ili
tradicionalno odreden medij pozorista, ve¢ zato $to temporalnost na kojoj se temelji jeste
jedna od osnovnih odrednica scenskog nacina misljenja. Prevazilazec¢i konvencionalne podele
umetnic¢kih medija, estetiku dominantno oslonjenu na specifi¢nosti perceptivno-kognitivnog
procesa mozemo razumeti kao imanentno temporalnu, a artikulaciju prostor-vremena na
osnovu nje kao scenski nac¢in misljenja, koji je smesta u domen scenskog dizajna. Iskustvena
stvarnost, sa svojim prostornim i vremenskim dimenzijama, nastaje kroz aktivan proces
inscenacije svesnog iskustva, a u susretu na$ih tela, s njihovim perceptivno-kognitivnim
kapacitetima, 1 sveta — u ovom slucaju situacije koju uspostavlja umetnik. Prostor-vreme
ovako definisanog umetni¢kog dela svoju temporalnu dimenziju ostvaruje u sinergiji
vremenskog kadriranja odredenog percepcijom i intervencije umetnika koja vodi ovaj telesni
proces. Analogno, zadatak umetnika je da artikuliSe prostorni aspekt dogadaja u odnosu na
neraskidivu vezu prostora i vremena, koja postoji unutar naseg svesnog iskustva, i telesnu
Semu koja mapira svako nase uodnoSavanje unutar sveta. ,,Scenografija je vreme tempirano u

prostoru®, kako Meta Hocevar zakljucuje.?6®

Scenski nacin misljenja oslanja se i na multimodalnost percepcije, odnosno njen komplement
— logiku koriS¢enja svih medijskih linija u konstrukciji dogadaja. Jedna od ikonickih figura u

domenu scenske umetnosti XX veka Jozef Svoboda (Josef Svoboda) piSe o scenskom

265 Ibid, 156.
266 Ibid, 157.

267 Sintagma gledanje gledanja (nem. das Sehende sehen) koje uvodi nemacki istori¢ar umetnosti Maks Imdal
(Max Imdahl), citiran u Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (London and New York: Routledge,
2006), 99.

268 Meta Hodevar, Prostori igre, (Beograd: Jugoslovensko Dramsko pozoriste, 2003), 29.
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dizajnu: ,,Mi ne promovisemo ni jednu umetnicku disciplinu, poput slikarstva, arhitekture ili
skulpture, kao centralnu. Mi sintetisemo — odnosno, biramo umetnicki princip koji odgovara
konceptu naseg pozorista [...].“?®” Prema shvatanju Sode Lotker (Sodja Zupanc Lotker),
,scenografija je mesto koje odbija nasu naviku da odvajamo stvari da bismo je

definisali.«?"°

,»censki dizajn zato podrazumeva Sirok spektar pristupa i stvaralackih metoda,
¢ijom primenom nastaju dela koja mogu biti identifikovana kao autenti¢na i autorska, i koja,
u odnosu na ideju, sadrzaj i umetnicka i tehnicka sredstva, sredstva realizacije, ne podlezu
jasno odredenjima medija i umetnickih disciplina.“?”! Ono §to izdvaja scenski dizajn od
ostalith umetnickih praksi oslonjenih na hibridnu upotrebu medija je primena scenskih
sredstava u konstrukciji dogadaja. U tom smislu, umetnicko delo odredeno fenomenom
raslojavanja percepcije mozemo oznaciti kao umetnicku praksu scenskog dizajna oslonjenu
na estetski rezim percepcije u cilju konstruisanja situacije, koja u konjunkciji s
multimodalnim ¢ulnim dozivljajem posmatraca, postaje dogadaj. Umetnicki postupak u ovom
sluc¢aju nije definisan upotrebom odredenih medija, ve¢ njihovim odabirom i primenom u
odnosu na specifi¢nosti procesa percepcije i kognicije, a u svrhu formiranja situacije u kojoj
nasa paznja postaje usmerena na ove otelovljene procese, kako bismo u procesu dobili Sansu
da preispitamo nacine na koji oni oblikuju nasSe bivanje u svetu. Ako drustvo spektakla

uslovljava okulocentri¢ni senzorijum koji oblikuje nasu egzistenciju na svakodnevnom nivou,

mozda kontekst umetnickog dela moze posluZiti kao teritorija njegovog preispitivanja.

Takode, vazan element scenske logike miSljenja predstavlja i otvorenost, koju Pamela Hauard

definiSe kao nemogucnost scenografije da egzistira kao samostalno umetni¢ko delo: ona je

272

,hepotpuna, sve dok izvodac¢ ne kroci u prostor za igru i suoci se s publikom. »dinteza je

otkazana*?"3

, piSe Leman, misle¢i na nemoguénost scenskih sredstava da samostalno
obrazuju celinu, jer ona ,,viSe ne mogu biti organizovana prema propisanim modelima

koherentnosti drame, niti kao sveobuhvatne simbolicke reference, te, kao takva, ne mogu ni

269 Jozef Svoboda citiran u Joslin McKinney and Philip Butterworth, Cambridge Introduction to Scenography,
(Cambridge: Cambridge University Press, 2015), 65.

270 Soda Lotker citirana u Tatjana Dadi¢ Dinulovié, Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi Sad: Klio i
Scen - Centar za scenski dizajn, arhitekturu i tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehnickih nauka
Univerziteta u Novom Sadu, 2017), 129.

271 Tatjana Dadi¢ Dinulovié, Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi Sad: Klio i Scen - Centar za scenski
dizajn, arhitekturu i tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehnickih nauka Univerziteta u Novom Sadu,
2017), 285.

272 Pamela Hauard, Sta je scenografija, (Beograd: Klio, 2002) 18.
273 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (London and New York: Routledge, 2006), 82.
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autonomno realizovati sintezu.“?’* Kao i Hensen, koji u modernos¢u uslovljenoj
dematerijalizaciji prostora i relativizaciji vremena vidi Sansu da ljudsko telo ponovo zauzme
dominantnu funkciju u selektovanju informacija i njihovom uredivanju u koherentnu celinu
dozivljaja, i Leman smatra da ovakva fragmentiranost percepcije i savremenim tehnologijama
uslovljeno razdvajanje ¢ula moze postati predmet preispitivanja u kontekstu umetnosti ili ¢ak
osnova umetnickog postupka. Ako se nametnute zakonitosti sinteze unutar pojedinac¢nih
umetnic¢kih medija povuku, u prvi plan moze do¢i sinestetska priroda nasSeg dozivljaja, i tako,
kroz estetiku utemeljenu u telesnim procesima percepcije i kognicije, omoguciti naSem telu
da osvoji ulogu ultimativnog umetni¢kog medija. Ovako nastaje produktivni jaz izmedu
elemenata scenskog dizajna, koji omogucava publici da preuzme aktivnu ulogu i objedini ih u
celinu scenskog dela. Prema shvatanju jednog od najznacajnih savremenih teoretiCara
pozoriSta Patrisa Pavisa (Patrice Pavis), ,znaCenje predstavlja konstrukciju“, a ne
,komunicira zna¢enje koje ve¢ postoji u svetu.“*”> U svojoj teoriji vektora (eng. theory of
vectors), Pavis vektorizaciju definiSe kao ,,dinamicki zamah stvoren u narativu ili hronologiji
izmedu razli¢itih delova scenskog dela [...].“*’® Poput Nikole Burijoa i njegovog shvatanja
umetnickog rada kao vektora subjektivizacije, 1 Pavis razliCite elemente scenskog dizajna vidi
kao vektore, €iji zadatak nije da prenesu neko unapred fiksirano znacenje, ve¢ da oblikuju nas
dozivljaj u prostor-vremenu, oslanjajuéi se na multimodalnost percepcije. ,,Culno iskustvo —
aesthesis — takode podrazumeva i emocionalnu investiciju gledaoca, kroz samu ¢injenicu da
se nalazi tamo, i dopusta sebi da se na trenutak izmesti.“*’”’” Imamo sposobnost da zav§imo
scensko delo 1 popunimo produktivni jaz zato §to je ,,svako opazanje takode 1 misljenje, svako
rasudivanje je istovremeno i intuicija, a svaka opservacija je u isto vreme i invencija.“*’® U
tom smislu, mozemo re¢i da svaka publika moze biti aktivna publika, v meri u kojoj
otvorenost umetni¢kog rada to dopusta. Prostor-vreme uspostavlja se kroz formiranje celine
scenskog dela u procesu inscenacije svesnog iskustva, oslonjenom na telesne procese
percepcije i kognicije, dok je zadatak scenskog dizajna da sa svojim razli¢itim linijama

umetnickog izrazavanja, poput vektora, usmeri dozivljaj publike.

274 Tbid, 83.

275 Patris Pavis citiran u Joslin McKinney and Philip Butterworth, Cambridge Introduction to Scenography,
(Cambridge: Cambridge University Press, 2015), 166.

276 Tbid, 166.
277 Tbid, 166.

278 Pynong Apuxajm, Ymemnocm u eusyenno onaxcarve: Ilcuxonozuja cmeapanauxoz znedarsa, (beorpan:
Yuusep3uret ymerHoctH y beorpany u CtyeHTCKH KynTypHH LeHTap, 1998), 5.
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Za Sodu Lotker, kao 1 za Lemana, vaZzna je politi¢na dimenzija u scenskoj artikulaciji prostor-
vremena, koja nastaje kada se scenografija shvati kao prostorna situacija, odnosno ,,sredina u
kojoj nastaju performativni odnosi. Ovakvo okruzenje predstavlja aktivan i aktivacioni
prostor meduodnosa, ljubavnu avanturu prostora i vremena — pokret. [...] Zato Sto
scenografija shvac¢ena kao prostorna situacija, koja obuhvata dinamic¢ne, krhke i emocionalne
odnose izvodaca i1 publike u stvarnom prostoru. To je odgovoran prostor stvaranja koji je,
kao mesto susreta ljudi, uvek politicki.“?” Svakako da ovakvo, situacionisticko usmerenje
scenskog dizajna, mozemo tumaciti unutar diskursa Lemanovog postdramskog pozorista ili
Burijoove relacione estetike, i drugih umetnickih ili kustoskih praksi koje se primarno
oslanjaju na estetski rezim percepcije na osnovu kojeg recipijent dovrSava rad. Ovako
definisana prostorna situacija ne zahteva glumce, ve¢ ljudska bica, koja se, grade¢i odnose sa
artikulisanim fizickim prostorom i drugim ljudima u njemu, u plesu intersubjektivnosti,
uspostavljaju kao subjekti. ,,Takvo odsustvo, bilo da je re¢ o instalaciji ili scenografskom
prostoru bez izvodaca, dozvoljava publici da nastani prostor i, na taj nacin, sama postane

«280

dogadaj.

Potrebno je ovakve definicije scenske logike misljenja sagledati u kontekstu scenografskog
obrta (eng. scenographic turn), koji DZzoslin Mekini identifikuje kroz ,fokusiranje na
materijalnost scenografije kako bi se posebna paznja skrenula na ulogu tela gledaoca u
percepciji i recepciji izvodenja.“?®! Unutar platforme koju formira fenomenologija i novi
materijalizam u filozofiji, pove¢ano interesovanje za primenjenu kognitivnu neuronauku u
izvodaCkim umetnostima, ali 1 gubitak primata teksta koji dopusta postdramsko pozoriste,
Mekini vidi kao Sansu za formiranje telesno orijentisanog diskursa u tumacenju i stvaranju
scenografije. Scenografska intervencija postaje celina sa prostorno-vremenskom situacijom u
kojoj ne moze biti objektivnog citanja, ve¢ samo telom uslovljenog dozivljaja — telesnog
prisustva sada i ovde, koje nastaje na osnovu svih ¢ula, a ne samo ¢ula vida.?®? Ovakvo

shvatanje komplementarno je enaktivizmu, te recepcija umetnickog dela, kao i saznanje sveta

27 Soda Lotker citirana u Tatjana Dadi¢ Dinulovié¢, Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi Sad: Klio i
Scen - Centar za scenski dizajn, arhitekturu i tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehnickih nauka
Univerziteta u Novom Sadu, 2017), 75.

280 Soda Lotker citirana u Tatjana Dadi¢ Dinulovié, Scenski dizajn kao umetnost, (Beograd i Novi Sad: Klio i
Scen - Centar za scenski dizajn, arhitekturu i tehnologiju (Oistat Centar Srbije) Fakulteta tehni¢kih nauka
Univerziteta u Novom Sadu, 2017), 76.

281 Mc Kinney, Joslin, ,,Scenographic materialism, affordance and extended cognition in Kris Verdonck’s
ACTOR #1%, Theatre and Performance Design, 1 (1-2). 79.

282 Tbid, 80.
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uopste, podrazumeva interakciju izmedu otelovljenih subjekata i okoline, odnosno objekata 1
drugih subjekata unutar nje. Scenografski elementi prestaju da budu samo objekti Cije
znacenje treba pasivno procitati, ve¢ inicijalne kapisle za akciju koju, koriste¢i sopstveni
motoricki re¢nik, automatski pretpostavljamo u odnosu na njih. Isto tako, pokreti tudih tela u

283 realizuje ispod

nama izazivaju empatic¢ki odgovor, koji se, uz pomo¢ neurona ogledala
nivoa svesti. Fleksibilnost sopstvene telesne Seme omogucava nam da, kroz ove automatske
pretpostavke, integri$emo u nju objekte ili formiramo odnose s telima drugih subjekata. Cak i
kada gledalac u pozoriStu ne menja svoju poziciju u prostoru tokom trajanja predstave, svaki
njegov dozivljaj radnje na sceni uslovljen je sopstvenim iskustvom pokreta i na osnovu njega
steCenim somatosenzornim znanjem, utemeljenim u telu kao celini. Proces formiranja
znacenja u izvodackim umetnostima tako postaje telesna aktivnost, oslonjena na individualnu
mapu perceptivne istorije, ali i uvezanost akcije i percepcije koje nam nudi motoricki recnik.

Svako naSe iskustvo, pa tako 1 doZivljaj umetnic¢kog dela, uvek je multisenzorno, otelovljeno i

sinestetsko.

lIako se iskustvena umetnost, ba$ kao i spektakl, u komunikaciji primarno fokusira na culni
dozivljaj 1 telesnost kao osnovu za kreiranje znacenja, upravo ovako definisana umetnicka
praksa moze postati prostor dekonstrukcije i1 preispitivanja savremene subjektivnosti,
uslovljene drustvom koje se dominantno oslanja na ekonomiju spektakularnih slika. Premda
liniju pozoriSne komunikacije koja totalitet pozoriSnog iskustva temelji u direktnom,
visceralnom dejstvu scenskih sredstava na cula mozemo povuci jo§ od Vagnera i njegovog
koncepta fotalnog umetnickog dela ili Artoovog (Antonin Artaud) pozorista surovosti,
mozemo re¢i da je pozoriSte oduvek imalo komplikovan odnos sa spektaklom. Dramsko
pozoriste, u pokusaju da se distancira od spektakla i njime podrazumevanog primata ¢ulnog
dozivljaja, orijentisano je na intelektualna tumacenja i privid racionalno formirane celine

znacenja, a ugrozeno telesnim aspektom recepcije dela. Dzoslin Mekini konstatuje da drustvo

283 Otkri¢e neurona ogledala (eng. mirror neurons) devedesetih godina proslog veka pokazalo je do koje mere
je nasa socijalna priroda uslovljena jedinstvenom platformom percepcije i akcije koju nam pruza motoricki
recnik. Neuroni ogledala predstavljaju grupu neurona u kori velikog mozga, ¢ija se specifi¢nost krije u ¢injenici
da se aktiviraju i dok sami vr§imo akciju, i dok posmatramo nekog drugog ko vrsi sli¢nu akciju — dakle, i pri
percepciji, 1 pri akciji. Pomoc¢u neurona ogledala u stanju smo da prepoznamo sebe u ogledalu kroz povezivanje
sopstvenih pokreta i onoga $to vidimo kao odraz, ali i pokrete drugih ljudi veZzemo za sopstvenu telesnu Semu,
$to nam omogucava da procenimo njihovo kretanje, prepoznamo raspolozenje ili pretpostavimo namere. Da
bismo razumeli tude emocije, simuliramo ih, koristeéi iste neuronske mreze koje koristimo kada ih sami
oseéamo ili izrazavamo. MozZemo reéi da su neuroni ogledala su neuroloska osnova empatije, kroz koju
koristimo sopstvena tela da bismo simulirali, i potom razumeli emocije i namere drugih ljudskih bica.

Suncica Zdravkovié, ,,Neuroni uzemlji iza ogledala™, 2008. (preuzeto 21. 1. 2020. sa
https://www.b92.net/zivot/nauka.php?yyyy=2008&mm=09&dd=15&nav_id=318579)
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spektakla odavno funkcioniSe u rezimu hapti¢ke vizuelnosti, koristeéi celo telo da proizvede
zeljeni dozivljaj, te je problemati¢na ideoloSka pozicija pozoriSne umetnosti, koja, u Zelji da
se udalji od spektakularnog, ignorise telesno odredeno razumevanje dela.?®* Tek kroz
povratak telesnosti u punom smislu mozda uspemo da preispitamo zakonitosti koje se
oslanjaju na nju 1 oblikuju nas kao subjekte u drustvu spektakla. Hans-Tis Leman pozoriste
takode vidi kao mesto preispitivanja savremenih druStveno-politickih prilika: odgovornost
publike za kreiranje celine i uspostavljanje smisla, koji se viSe ne nude kroz jedinstvo
prostora, vremena i radnje, utemeljena je u telesnim procesima percepcije 1 kognicije,
postajuci tako estetika odgovornosti (eng. aesthetic of response-ability) u postdramskom

pozoristu. ,,Politi¢nost pozorista jeste politi¢nost percepcije.*?*>

Mozemo zakljuciti da je umetni¢ko delo odredeno estetskim rezimom percepcije otvoreno, u
smislu da podrazumeva otelovljeni 1 situirani subjekat, koji, uspostavljaju¢i odnose s fizickim
prostorom, objektima i drugim subjektima u njemu, formira konacnu verziju dela, a u odnosu
na jedinstvenu mapu perceptivne istorije koju poseduje. Ono Sto ga kvalifikuje kao
umetniCku praksu scenskog dizajna je uporiSte u scenskoj logici konstrukcije prostor-
vremena, odnosno dogadaja — celine koja nastaje u susretu telesno odredene subjektivnosti
svakog pojedinca, 1 nacina na koji je ispituje i1 oblikuje umetnik, oslanjajué¢i se na
specifi¢nosti procesa percepcije i kognicije. Iako je u ovom poglavlju umetnost odredena
fenomenom raslojavanja percepcije dominantno kontekstualizovana kao pozoriSna praksa
scenskog dizajna, ona svakako nije ograni¢ena na pozoriste u uzem smislu, niti je to ono $to
je kvalifikuje kao umetnicki praksu scenskog dizajna. Ako se scenska umetnost po svojoj
definiciji bavi konstrukcijom dogadaja, odnosno uredivanjem prostorno-vremenskih odnosa, i
umetnost koja pretpostavlja telo kao osnovu prostora i vremena mora imati imanentno
scenski karakter. Ispostavlja se da je estetski rezim percepcije klju¢an za polje scenskog
dizajna — bez estetike utemeljene u telesnim procesima percepcije i1 kognicije, koji
fundamentalno odreduju nase iskustvo prostora i vremena, ne mozemo se baviti dizajnom

prostor-vremena.

284 Joslin Mc Kinney, Scenography, spectacle and the body of the spectator, Performance Research journal
18:3, June 2013, 2-4.

285 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, (London and New York: Routledge, 2006), 185.
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3.4. Zakljucak teorijskog istraZivanja

Potreba da se osvoji 1 iskontroliSe nacin na koji saznajemo svet oduvek je postojala, kao
manifestacija Zelje vladaju¢ih struktura za totalnom moci. Istovremeno, ovako osvojena
logistika percepcije uvek je svoj ishod imala u dominantnom senzorijumu, a refleksiju u
umetnosti karakteristi¢noj za taj period. Od anticke filozofije i njenih modela saznanja sveta,
preko otkri¢a linearne perspektive kao tehnike gledanja, ali i tehnike postojanja u renesansi,
do savremenih big data pokusSaja da se nase ponasanje proracuna i predvidi, jednu liniju ove
mo¢i predstavlja teznja da se procesi percepcije i kognicije, shvaéeni kao geometrijski ili
raunski procesi, objektifikuju, kvantifikuju i standardizuju. Nakon §to se, kao posledica
novih saznanja u fiziologiji, interesovanje optike u XVIII veku sa geometrije prebacuje na
telo, subjekat i njegova novoprepoznata odgovornost za formiranje celine sveta koji
dozivljava postaju nova teritorija koju treba objektifikovati, proracunati i osvojiti. Danas
zivimo u svetu softcore moc€i, u kojem se dobrovoljno prilagodavamo dominantno
okulocentri¢cnom senzorijumu, koji odgovara uslovima drustva spektakla, uljuljkani u iluziju
postojanja nematerijalne sustine, i ve¢no zabavljeni u traganju za njom. Umesto da telesnost
bude zivljeni, integralni deo nase subjektivnosti i njene politiCke dimenzije, ona je odsecena i
zaboravljena, postajuci tako jo$ jedan parametar koji treba numericki iskontrolisati kako

bismo $to bolje odgovorili na drustvene standarde.

U drustvu u kojem je iskustvo jedna od najvaznijih valuta, postaje bitnije nego ikada
preispitati mehanizme njegove konstrukcije i nacine na koje se kroz njih uspostavljamo kao
(a)politicni subjekti u svetu. Genealogiju iskustvene umetnosti mozemo prepoznati u usponu
fenomenologije u filozofiji, ali i njenim odjecima kroz fenomenoloski obrt u umetnosti, pre
svega kroz prakse Minimalizma, Light and Space pokreta, situacionizma, hepeninga,
performansa, postdramskog pozoriSta ili relacione umetnosti. Umetnost koja polazi od
telesnih procesa percepcije i kognicije, kao osnovnog gradivnog materijala u formiranju
umetnickih dela, aktuelnija je nego ikada, i svoju neiscrpnu inspiraciju moze pronacéi u
nedovoljno osvojenom polju izmedu umetnosti i neuronauke. Za ovo istraZzivanje vazno je i
proSirivanje pojma umetnosti oznacene fenomenom raslojavanja percepcije van teritorije
vizuelne umetnosti, gde jeste imala svoje najjasnije manifestacije, ali svakako ne sme na njih
biti ograni¢ena. Od Brehta i i njegovog V-effekta, preko muzicke avangarde Dzona Kejdza ili
La Mont Janga, do predstava koje kroz dugo, ili ekstremno dugo trajanje u sluc¢aju Projekta

Olimp: u slavu kulta tragedije — predstave od 24 sata Jana Fabra (Jan Fabre), koriste dizajn
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6 _ istorija umetnosti koja se oslanja na

umora kao ravnopravnu liniju scenskog dizajnaZ®
specifi¢nosti naSe percepcije i kognicije bogata je, i ne sme ostati ograni¢ena na odredena
polja umetni¢kog delovanja. U tom smislu, u ovom radu zalazem se da umetnost odredena
fenomenom raslojavanja percepcije bude oznacena kao umetnicka praksa scenskog dizajna,
ne zato S$to je ograniena na pozoriste ili scenska izvodenja, ve¢ zato $to je nacin na koji
procesi percepcije i kognicije formiraju naSe svesno iskustvo fundamentalno scenski, te
umetnicki postupak koji se oslanja na njih to takode mora biti. Kroz prostorno i vremensko
kadriranje percepcije, a na osnovu jedinstvene mape perceptivne istorije koju posedujemo,
nasSe telo selektuje informacije kako bi ih, kroz aktivan proces inscenacije svesnog iskustva,
obuhvatilo u jedinstvenu prostorno-vremensku strukturu dozivljaja. Umetnost se, dakle, rada

u susretu temporalno orijentisanog subjektivnog dozivljaja i objektivno konstruisanih uslova

za dogadaj.

286 Mozemo re¢i da je u ovoj predstavi dizajn umora ravnopravni element scenskog dizajna - reditelj rauna da
se nakon toliko sati predstava prati kroz snovito, bunovno stanje, §to donekle prelama zbivanja na sceni. Iako
postoji struktura predstave, odredena pojedinaénim dramama koje Fabr obraduje, svaki gledalac ima pravo na
sopstveni dizajn vremena, koji je uz scenski pokret verovatno najsnaznija izrazajna linija scenskog dizajna.
Milica Stojsi¢ i Dragana Viloti¢, ,,Epsko vreme pozorista: scenski dizajn na 51. Bitefu“, u Scena: Casopis za
pozorisnu umetnost, 4/2017, 87.
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IV KRITICKA ANALIZA REFERENTNIH UMETNICKIH DELA

4.1. Primena strategija raslojavanja percepcije u ispitivanju telesnih dimenzija
subjektivnosti

Strategije raslojavanja percepcije predstavljaju odredene fenomene percepcije i kognicije koji
postaju osnova umetnickog postupka, a koji ¢e biti detaljno istrazeni i identifikovani kroz
kriticku analizu referentnih umetnickih dela. Bi¢e primenjen metod studije slucaja, da bi kroz
odabrane primere bile identifikovane odredene strategije raslojavanja percepcije, koje bi dalje
trebalo da uspostave platformu za stvaranje unutar sopstvenog umetnickog rada. Kriterijum
za izbor referentnih umetnickih dela bio je uspostavljanje estetskog rezima percepcije,
odnosno postojanje aspekta umetni¢kog rada koji ¢ini da paznja recipijenta bude usmerena na
telesne procese percepcije 1 kognicije, dovodeci tako u pitanje mehanizme njihovog
funkcionisanja, koji oblikuju naSu politicnost bivanja u svetu. Svi radovi odabrani za studije
sluc¢aja predstavljaju otvorene situacije, u kojima umetnicko delo nastaje tek u dodiru s
recipijentom. Nazalost, nisam bila u prilici da dozivim svaki od odabranih primera, te se u
delu studija slucaja oslanjam se na tuda subjektivna iskustva i objektivno objaSnjene
mehanizme funkcionisanja umetnickog rada, iako je jasno da se neposrednost subjektivnog

dozivljaja gubi u jezickim apstrakcijama koje nude izvestaji o tim iskustvima.

Kriticka analiza referentnih umetnickih dela organizovana je prema poglavlju 3.2 Telesne
dimenzije subjektivnosti, koje istrazuje naCine na koje je nase postojanje, odredeno telom,
imanentno politicno. Tako je uspostavljena struktura u kojoj svaki od odabranih radova
ispituje odredene aspekte politicnosti nase percepcije — od dozivljaja boje kao ultimativnog
dokaza subjektivnosti naseg saznanja sveta u radu Room for one colour Olafura Eliasona
(Olafur Eliasson), preko dekonstrukcije okulocentri¢nog dozivljaja prostora u instalaciji Zero
Mass Erika Ora (Eric Orr), sve do nacina na koji po¢injemo da proizvodimo vreme suoceni s
nedostatkom promene u gancfeld instalaciji Daga Vilera (Doug Wheeler) PSAD Synthetic
desert III ili preispitivanja navika tela kroz fenomen slepila za promene u dron muzici Elijan
Radig (Eliane Radigue). Kroz primenu razli¢itih strategija raslojavanja percepcije ovi radovi
oslanjaju se na fizicku, kognitivnu, Culnu 1 socijalnu dimenziju ucestvovanja u zivljenom
prostoru 1 vremenu. Nude¢i odredenu vrstu rekalibracije naSe percepcije 1 nacina na koje
konstruiSemo svet kroz svesno iskustvo, ovakva umetnost nam suptilno porucuje da njene
pouke primenimo i u ostalim aspektima zivota. Razbijaju¢i kartezijansku koncepciju

bestelesnog subjekta, odabrani primeri primoravaju nas da, kroz otelovljeno iskustvo
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uodnoSavanja sa svetom i drugim subjektima u njemu, aktivno proizvodimo subjektivni

prostor i vreme.

4.1.1. Subjektivni kvalitet iskustva / instalacija Room for One Colour, Olafur Eliason,
1997.

Danski umetnik islandskog porekla Olafur Eliason pripada generaciji mladih umetnika, uz
Jepe Hajna, Karstena Holera (Carsten Holler), Sema Folsa (Sam Falls), Spensera Finca
(Spencer Finch), Tasite Din (Tacita Dean) 1 drugih, ¢iji rad oznacava povratak iskustvenoj
umetnosti, od devedesetih godina XX veka naovamo. Ova grupa umetnika stvara pod jasnim
uticajem Light and Space pokreta 1, poput njih, koristi subjektivni dozivljaj kao svoj primarni
umetnicki medij. Njihovi radovi takode se mogu okarakterisati kao primenjena
fenomenologija, ali, za razliku od originalnog talasa umetnika koji su stvarali Sezdesetih
godina XX veka, ovi umetnici imaju manje ambicije da ukazuju i koriguju, a vise da
osveS¢uju navike percepcije, kako bi na taj naCin recipijent kriticki sagledao sopstveni
dozivljaj i konstrukciju sveta.”®” Ne samo kroz koncept i polje interesovanja, ve¢ i kroz
metodologiju, Elisonov rad Room for one colour (1997) mozemo povezati sa instalacijama
Brusa Naumana Green Light Corridor iz 1970. 1 Yellow Room (Triangular) iz 1973. godine,
koje takode koriste percepciju boje kako bi ukazali na krhkost nase konstrukcije sveta u formi
svesnog iskustva, koju ve¢inu vremena uzimamo kao objektivnu ¢injenicu. Ovi radovi, kao 1
Eliasonovi, imaju snaznu temporalnu komponentu — kroz ocudenje produzavaju i ¢ine proces

percepcije drugacijim u odnosu na svakodnevno, kako bi ga ucinili estetskim ciljem po sebi.

U svojoj prostornoj instalaciji Room for One Colour Eliason koristi percepciju boje kako bi
ispitao odgovornost koju nosimo za osveséivanje subjektivnosti sopstvenih svetova. Sama
instalacija ponovljena je u nekoliko iteracija®®, ali je uvek podrazumevala svetlosno izolovan
prostor belih zidova, osvetljen isklju¢ivo monohromatskom svetlo§¢u Zute boje. (Slika 16)
Kori$¢eni su natrijumovi izvori svetlosti koji emituju svetlost iskljucivo jedne talasne duzine
u zutom delu spektra. Pogodene ovakvom svetlo$¢u, povrSine mogu reflektovati u oko samo
svetlost ove talasne duzine, §to ¢ini da apsolutno sve u prostoriji — koza, o¢i, odeca, cvece —

sve u vidnom polju nasa percepcija tumaci isklju¢ivo u kontinuumu od Zute do crne. Sli¢no

287 Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 78.

288 Rad je originalno prikazan u Kunsthalle Basel u Svajcarskoj 1997. godine, a izmedu ostalog, izloZen u Tejt
Modern galeriji u Londonu, Velika Britanija (1997), Danskom paviljon na Bijenalu u Veneciji, Italija (2003),
Muzeju moderne umentosti u San Francisku, SAD (2007), Muzeju savremene umetnosti XXI veka u Kanazavi,
Japan (2009), Muzeju moderne umentosti u Njujorku, SAD (2008), itd.

112



kao 1 kod Naumanove instalacije Green Light Corridor, zbog zasi¢enosti receptora u retini
dolazi do formiranja naknadnih slika u komplementarnoj boji, te nakon izlaska iz prostora
instalacije Room for One Colour posetiocima svet izgleda plavi¢asto. Gubitkom boje
posetioci postaju svesni drugih detalja, poput teksture, volumena, prelaza svetlo-tamno. Neki
ljudi iskusili su delimi¢ni povratak boje, iako su bili u prostoru u kojem je objektivno nisu
mogli opaziti — u nedostatku retinalnih informacija, njthov mozak oslonio se na secanje, u
procesu hojeci ono §to prepoznaje.?® U tom smislu, ovaj rad pokazuje do koje mere je nasa

percepcija u sadasnjem trenutku zavisna od se¢anja upisanih u mapu perceptivne istorije.

Slika 16: Instalacija Room for One Colour, Olafur Eliason, 1997, realizacija u Muzeju moderne umetnosti u
Stokholmu, Svedska, 2015.

Kako sam Olafur Eliason zakljucuje, u nedostatku boje, ,,na neki na¢in, vidimo vise.***° lako
je direktor Muzeja savremene umetnosti u Los Andelesu, gde je rad doziveo jednu od prvih
postavki, smatrao da Eliason treba da izloZi u prostoru neki predmet na kojem bi se jasno
video gubitak boje, poput ruze, umetnik je smatrao da je dovoljno prepustiti publici da polako

shvati da je svet izgubio boju.?*' U praznom prostoru posetioci i njihove reakcije na gubitak

289 Marcella Beccaria, Olafur Eliasson, (London: Tate, 2013), 34.
2% Epizoda ,,Olafur Eliasson: The Design of Art“, serija Abstract: The Art of Design, Netflix, 2019.
291 Tbid.
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boje postaju pravi medij umetni¢kog rada. Suoceni s njenim gubitkom, posetioci shvataju da
je boja konstrukt, ali i ,,da je percepcija stecena vestina: da je poput filtera u funkciji naSe
reprezentacije sveta — kroz iznenadno osecanje da nase videnje sveta nije objektivno, u prilici
smo da sebe vidimo u drugadijem svetlu.“*? Iako se ¢ini kao objektivna datost, boja
predstavlja ultimativni subjektivni kvalitet iskustva, odnosno kvaliju: nikada ne¢emo znati da
li je moja plava ista kao plava koja pripada nekom drugom. S jedne strane, boja je subjektivni
konstrukt nase percepcije, koji nastaje na osnovu objektivne ¢injenice u vidu talasne duzine
svetlosti koja ulazi u nase oko, ali je s druge i kulturoloski konstrukt, pa ¢e tako Inuiti

razlikovati samo jednu re¢ za crvenu, ali vise od trideset za belu boju.?*?

Eliason recipijente svojih umetnickih dela vidi kao koautore, bez kojih rada ne bi ni bilo.
,Dosta mog rada ispituje ideju da je ono Sto smatramo istinom uslovljeno na¢inom na koji ga
posmatramo. Kreiramo stvarnost dok se kre¢emo kroz prostor. Kada gledate umetnicko delo,
ono isto tako gleda vas. Vi ste oni koje ono slusa. Moj rad u potpunosti zavisi od gledaoca,
koji pretvara ideje u umetnost.“>** Njegovo insistiranje na individualnosti doZivljaja, odnosno
umetni¢kog dela, vidi se 1 u naslovima koje daje svojim kasnijim radovima, a koji uvek
sadrze zamenicu ti ili tvoje: Seeing Yourself Seeing (2001), Your Black Horizon (2005),
Hesitant You (2013), Your Sense of Unity (2017) itd. Kroz svoje radove Eliason trazi i
odgovornost institucija kulture, koje ne smeju podle¢i trendu diznifikacije iskustva
umetni¢kog dela; umesto generalizovanih pretpostavki koje propisuju univerzalan dozivljaj
umetnosti zadatak muzeja je da ,dopuste i stvore prostor za kontemplaciju, uprkos
preovladujuéem trendu prodaje univerzalnih iskustava.“?*> U tom smislu, rad Room for one
colour, kroz razotkrivanje relativnosti sveta izgradenog pod belom svetloS¢u muzejske white

box situacije, mozemo tumaciti i kao institucionalnu kritiku.

Redukujuci sredstva i fokusirajuéi iskustvo na gubitak boje, instalacija Room for one colour
primorava nas da i ostatak svesnog iskustva preispitamo kao krhki konstrukt, i shvatimo da se
svet, 1 mi u njemu, konstitui§e u procesu naSe percepcije i kognicije. Za Olafura Eliasona,

promeniti svet zna¢i promeniti nacin na koji dozivljavamo svet. U tom smislu, on postizanje

22 QOlafur Eliasson, ,,Some Ideas about Colour*, Your Colour Memory (Glenside, 2006), 75. (preuzeto 12. 2.
2020. sa https://s3-eu-west-1.amazonaws.com/olafureliasson.net/texts/Some Ideas About Colour 109981.pdf)

293 Tbid.
2% Epizoda ,,Olafur Eliasson: The Design of Art“, serija Abstract: The Art of Design, Netflix, 2019.

2% Qlafur Eliasson, ,,Some Ideas about Colour*, Your Colour Memory (Glenside, 2006), 75. (preuzeto 12. 2.
2020. sa https://s3-eu-west-1.amazonaws.com/olafureliasson.net/texts/Some_Ideas_About_Colour 109981.pdf)
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izmenjenog, povisenog stanja svesti, koje nas izbacuje iz autopilot rezima u kojem se
nalazimo vecinu vremena, vidi kao svaciju moralnu i socijalnu odgovornost. Eliason smatra
da je zadatak institucija umetnosti da ,,otkrivaju politike iskustvenih uslova... [...] kako se ne
bi priklonile komodifikaciji naSih cula kroz tehnike koje se koriste na svim drugim
mestima.“?*® Dela Olafura Eliasona prevazilaze ograni¢enja umetnickih medija, ali uvek su
oslonjena na mehanizme naSe percepcije i kognicije — on ih naziva masinama koje proizvode
«297

pojave, dok je njegov zadatak da ,,stvori situacije u ¢ijem se centru nalazi posmatrac.

Postajuéi deo rada, gledaoci mogu uhvatiti sebe kako gledaju®?.

4.1.2. Telo u prostoru / serija instalacija Zero Mass, Erik Or, 1969.

Erik Or pripada grupi umetnika koja je, okupljena oko Light and Space pokreta, stvarala u
Kaliforniji Sezdesetih godina XX veka. Delovanje Light and Space pokreta, koji se javio kao
neka vrsta reakcije na Minimalizam, verovatno je najcistiji primer umetnosti koja koristi
specifi¢nosti percepcije 1 kognicije kao osnovu umetnickog postupka. Umetnici poput
Dzejmsa Tarela, Leri Bela (Larry Bell), Roberta Irvina (Robert Irwin), Daga Vilera, Marije
Nordman (Maria Nordmann), Brusa Naumana ili Erika Ora, u svojim umetnickim radovima
polaze od nacina na koje, kroz procese opazanja i misljenja, konstituiSemo svet i sebe unutar
njega. Za njih, ultimativni predmet umetni¢kog istraZzivanja upravo jesu nacini na koje
mozemo dovesti u pitanje svakodnevno iskustvo, koje veéinu vremena uzimamo kao

objektivnu datost.

Opc¢injen antiidealistickom filozofijom proto-materijalizma, koja smatra da ne moZze postojati
nikakav dualizam izmedu materijalnog i nematerijalnog, kognitivnog i duhovnog, Erik Or
svoje umetnicko istrazivanje vodi u pravcu kreiranja fizickog susreta s nistavilom, $to ga i
dovodi do serije instalacija Zero Mass, kao jednog od ishoda. Za proto-materijaliste, praznina
je temporalno stanje i predstavlja povratak potencijalnosti. Prva verzija instalacije Zero Mass,
na kojoj Or pocinje da radi 1969, izlozena je na Univerzitetu u Kaliforniji, u Irvinu 1972-

73.299

2% Qlafur Eliason citiran u Claire Bishop, Installation Art, (London: Tate, 2010), 83.
297 Marcella Beccaria, Olafur Eliasson, (London: Tate, 2013), 17.

298 Referenca na seriju radova ovog umetnika koji sadrze zamenice ti ili tvoje — u ovom sluéaju na rad Seeing
Yourself Seeing.

2% Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California
Press, 2018), 67,
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O svojoj instalaciji Zero Mass Or piSe:

Ulazis u prostor. Prostor je mracan. Neko je u njemu. Cujes glasove bez tela. Izgleda kao da prostor
postaje svetliji. Koristis Stapicaste celije i zenice ti se Sire da bi video. Prvo pocinjes da nazires senke,
potom oblike, ali nikada lica. Ne postoji mogucnost vizuelnog razlikovanja poda od zida, ili zida od
plafona. Nalazis se u neizdiferenciranom prostoru, bez definicije. Neko prode pored, i nestane u loSoj

vidljivosti. U prostoru nema nicega osim svetlosti koja curi kroz zidove.>*

Slike 17 1 18: Serija instalacija Zero Mass, 1969-83, Erik Or, prikaz instalacije izlozene u Galleria Salvatore Ala
u Milanu

Sama instalacija dozivela je nekoliko verzija u periodu izmedu 1969. 1 1983. godine, a Or je
svaki put kreirao prostor unutar prostora: u skoro potpuno zamracenoj prostoriji, instalirao je
unutrasnji prostor nacinjen od fotografskog, belog papira, dimenzionisanog tako da nigde ne
postoji prekid, osim na ulazu u instalaciju. (Slike 17 1 18) Ovako formiran prostor instalacije
ukida svetlost dovoljno da nekome ko tek ude u nju deluje kao apsolutni mrak, dopustajuci
razvoj rada u vremenu, do kojeg dolazi usled adaptacije $tapiéastih receptora za noéni vid>°!.
Kada posetilac ude u prostor instalacije, za njega u pocetku postoji samo bezobli¢no
niStavilo, da bi vremenom krenuo da razaznaje obrise prostora i drugih ljudi u njemu. Usled
nestanka vizuelne slike, prividno ¢vrsto uspostavljene granice izmedu nas, kao subjekata, i
ostatka sveta se briSu. Nase sopstvo, oznaceno granicama tela, je trenutno ukinuto, dok se
nasi receptori u oku ne adaptiraju na mrak, ili dok ne prebacimo odgovornost za percepciju

prostora na druga Cula, poput sluha, mirisa ili dodira. S nestankom vizuelnog, gubimo

300 Monografija Zero Mass: The Art of Eric Orr, (Lund: AB Propexus, 1990), 108.

301 Mreznjaca sadrzi dve vrste fotoreceptora: kupaste éelije (Sepiée), koje su odgovorne za percepciju boja, i
funkcioni$u bolje pri jakom osvetljenju, i Stapicaste Celije (Stapice), koje se nalaze u perifernim delovima
mreznjace, te su zaduzeni za periferni vid i1 vid u uslovima slabijeg osvetljenja. Kupaste celije se adaptiraju na
mrak u roku od 9-10 minuta, ali Stapicastim, koje su dominantno odgovorne za no¢ni vid, moze trebati i dva sata
do pune adaptacije.
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orijentaciju 1 postajemo decentrirani — prostor prestaje da bude mesto, 1 postaje cisto
prisustvo, da bi se, kroz njega, postepeno ponovo uspostavio kao mesto. Na taj nac¢in umetnik
u prvi plan dovodi aktivan rad naseg kognitivno-perceptivnog sistema na konstruisanju
koherentnog percepta prostora, preispituju¢i u procesu do koje mere je konstrukcija sveta u

formi ego tunela oslonjena na vizuelni aspekt prostora.

lako se kotva subjektivnosti u vidu naSeg telesnog procesa sopstva oslanja na sva cula,
vizuelna percepcija objedinjuje informacije koje stizu od ostalih ¢ula i ima primat nad njima,
te njenim gubitkom i nestaje nase telo kao konacan objekat — granice tela, koje se ¢ine tako
¢vrste i neumoljive na svetlu, u mraku postaju predmet pregovora, od trenutka do trenutka.
Granice izmedu umetnickog rada i njegovih recipijenata nestaju u uzajamnoj apsorpciji,
dovode¢i u prvi plan nasu aktivnu ulogu i odgovornost u konstituisanju sveta i sebe u njemu.
Merlo-Ponti takode vidi vizuelnu percepciju kao kljuénu u formiranju granica sopstvenog
tela, a posledicno i subjektivnosti: ,,Kada, na primjer, svijet jasnih i artikulisanih objekata
biva ukinut, nas perceptivni bitak amputiran od svojega svijeta ocrtava prostornost bez stvari.
To je ono Sto se dogada u noci. Ona nije neki objekat preda mnom, ona me obavije, prodire
kroz sva moja osjetila, gusi moja sjecanja, gotovo da briSe moj osobni identitet. Nisam vise
uSanCen u svom perceptivnom mestu da odatle gledam kako u daljini defiliraju profili
objekata. No¢ je bez profila, dotiCe me ona sama, a njeno jedinstvo je misticko jedinstvo
manae.*>*> Ba§ zato §to u mraku lako gubimo telom odredeno sopstvo, primorani smo da
aktivno radimo na njegovom uspostavljanju — u tom smislu, instalacija Zero Mass ne ostavlja

opciju neucestvovanja, i bivanja sa strane.

Erik Or sebe vidi kao neku vrstu Samana, ¢iji je zadatak da posetioca sprovede kroz odredeni
ritual, te je ¢ak 1 naziv samog rada igra reCima — engleska re¢ mass moze oznacavati masu 1
misu. Rad Erika Ora mozda koristi ultimativhu prazninu kao estetski cilj, ali samo da bi
pokazao da ona, zapravo, nikada ne moze biti prazna, jer je svako od nas, kroz subjektivno
iskustvo, oblikuje u prostoru i vremenu. Osim kontinuiranih pregovora oko granica tela u
prostoru, instalacija Zero Mass ima i snaznu temporalnu komponentu — rad se drugacije
odvija u vremenu za svakog od posetilaca, u zavisnosti od adaptacije njihove percepcije, ali i
mape perceptivne istorije koju sa sobom nose. Dramaturgija rada, oslonjena na sposobnost
perceptivne adaptacije, podrazumeva da svaki od posetilaca prvo dozivi neku vrstu

prociscenja kroz destabilizaciju perceptivnog procesa, da bi ga, potom, iznova izgradio kao

302 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologija percepcije, (Sarajevo: Veselin Maslesa, 1990), 127.
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celinu, 1 tako eventualno osvestio njegove mehanizme funkcionisanja. ,,Ako se umetnost
sastoji u nacinu na koji dozivljavamo vise nego u tipu objekta koji se dozivljava, zadatak
umetnika-Samana nije da stvara objekte umetnosti, ve¢ da procisti perceptivni aparat od
stavova; da obriSe sistem memorije 1 ocekivanja i1 prikaze pogled na ovde-i-sada, blistavo u

svojoj neumoljivoj stvarnosti. 3%

Zero Mass istrazuje telom odredenu subjektivnost, ali i intersubjektivnost: adaptacijom cula
vida vremenom shvatamo da u onome $to se inicijalno Cinilo kao ¢ista tmina obitavaju i
drugi, koji sa nama dele i pregovaraju ovo zajednic¢ko iskustvo pravijenja sveta. Ipak, nivo
adaptacije nasih receptora za no¢ni vid ne moze da kompenzuje do kraja nedostatak svetlosti
koju Or ukida, te nasa percepcija, gladna stimulusa, gradi promenu koja objektivno ne postoji
u vidu vizuelnih halucinacija koje iskuse neki od posetilaca.’*™* Svet se za nas uvek
konstituiSe u dodiru naSeg bica i okolnosti koje diktira fizicka realnost, ali akutno postajemo
svesni sopstvene uvezanosti s njom tek u situaciji kada nam neko ukine ¢ulo vida, koje nam
kroz okulocentri¢ni rezim pruza iluziju autonomnih subjekata, jasno odeljenih od okoline u
kojoj obitavamo. Perceptivna neizvesnost tako moze otvoriti mogucénost i za ideolosku

sumnju u nas dozivljaj sveta kao objektivne realnosti.

4.1.3. Telo u vremenu / instalacija PSAD Synthetic desert 111, Dag Viler, 2017.

U kontekstu pomeranja granica sveta dostupnog nasem saznanju, koje donose putovanja u
svemir i1 nau¢na dostignu¢a u kvantnoj fizici Sezdesetih godina XX veka, umetnici takode
pocinju da se interesuju za ispitivanje prirode onoga $to zovemo stvarnost. Kustos Oblasnog
muzeja umetnosti u Los Andelesu 1966. godine zapocinje Art and Technology program,
interdisciplinarnu platformu koja je tokom pet godina spojila viSe od stotinu ucesnika —
umetnika, kustosa, umetnika, inzenjera ili poslovnih ljudi u zajedni¢kom istrazivackom radu.
DZejms Tarel 1 Robert Irvin bili su neki od umetnika vezanih za Light and Space pokret, koji
su kroz Art and Technology program vrsili eksperimente koriste¢i anehoi¢nu komoru®® i
druge metode senzorne deprivacije. Povecano interesovanje za uticaj izolacije i senzorne

deprivacije na ljudsko telo prvo se javio kao prakti¢an problem vezan za slanje astronauta u

303 Likovni kriti¢ar Tomas Makevili (Thomas McEvilley) citiran u Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light,
Space and Subjectivity, (Oakland; University of California Press, 2018), 67.

304 Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California
Press, 2018), 68.

395 Anehoi¢na komora ili gluva soba, predstavlja specijalnu prostoriju u kojoj su sve povrsine prekrivene
materijalima koji efikasno apsorbuju zvuk S$to refleksiju zvucnih talasa svodi na minimum, a posledicno i
reverberaciju prostora.
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svemir, da bi umetnici oberucke prihvatili ovu tehnologiju kao teren za ispitivanje
mehanizama svesnog iskustva, i kroz njega — konstituisanja onoga $to zovemo stvarnost. Dag
Viler jedan je od umetnika okupljenih oko Light and Space pokreta na ¢iji su rad
eksperimenti sa anehoi¢nom komorom snazno uticali. Svoje minimalisti¢ke eksperimente
zapocinje na slikarskom platnu, potom na skulptorskom materijalu, da bi ih krajem Sezdesetih
godina napustio u potpunosti u korist imerzivnih okruzenja, koje gradi od ,,arhitektonskog

volumena, svetlosti i zvuka, njegovih osnovnih medijuma stvaranja.*3%

it 5 it A

Slika 19: Skica za jednu od verzija instalacije Synthetic desert, Dag Viler

Dag Viler poti¢e iz malog mesta u Arizoni, na obronku pustinje, ¢ija nepregledna praznina
predstavlja stalnu inspiraciju za njegov umetnicki rad. Poput Dzejmsa Tarela, i Viler je
aktivan pilot — opisuju¢i svoje iskustvo sletanja u sred pustinje Mohave on istice

asinhronizaciju izmedu vizuelne i zvucne slike:

Kada se nadete na takvom mestu, gde viSe ne moZzete cuti buku motora ili bilo ¢ega poput toga, samo
slusate dok gledate u daljinu, i ¢ujete kako zvuk dolazi do vas. Ne govorim samo o vetru nad zemljom.

Cujete zvuk generisan miljama daleko, toliko da vise ne moZete raspoznati predmet koji ga je stvorio.

306 Zabie Mustafa, ,,Doug Wheeler’s PSAD Synthetic Desert III“ (preuzeto 14. 2. 2020. sa
http://www.zabiemustafa.com/doug-wheeler-psad-synthetic-desert-iii)
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Za mene je to bilo neverovatno iskustvo — mogao sam da ¢ujem i vidim daljinu.*3%’ Iako iskustvo
pustinje predstavlja nesumnjiv izvor inspiracije za Vilera, njegova namera nije da napravi bukvalnu

repliku, ve¢ da proizvede Zeljeni aspekt Culnog iskustva bivanja u pustinji.3%

Slike 20 i 21: Instalacija PSAD Synthetic desert 111, Dag Viler, 2017.

Vilerova imerzivna instalacija PSAD Synthetic desert III napravljena je s ciljem da
minimizira ambijentalne zvukove i izazove iskustvo beskrajnog prostora pustinje. Trebalo je
skoro pola veka da ova instalacija bude izgradena i prikazana pred publikom. Vilerova ideja,
zaceta joS 1968, razvijana je kroz mnogobrojne skice, tehni¢ke crteze i makete prostora koji
bi doneo efekat beskraja pustinje’®. (Slika 19) Tek 2017. godine, uz pomoé inZenjera
akustike 1z Arup Soundlab, Viler postavlja instalaciju PSAD Synthetic desert III u prostor
muzeja Gugenhajm u Njujorku. Kako prostor muzeja nikako nije pruzao dovoljan stepen
zastite od ambijentalne buke, prvo je morala biti napravljena skoro pa anehoi¢na komora3!°,
unutar koje je izgradena sama instalacija. Piramidalni apsorberi zvuka od specijalne
melaminske pene pokrivaju skoro sve povrSine unutar prostora instalacije, vrSe¢i funkciju
apsorpcije zvuka koji proizvode posetioci, ali delujuéi i na vizuelnom planu — kroz gradijent
svetlo-tamno ponavljajuée forme proizvode beskrajnu dubinu prostora, u saglasju sa
indirektno i1 difuzno osvetljenim zakrivljenim zidom, koji daje dodatni efekat beskonac¢nosti.

Sama publika rad dozivljava s platforme, koja odaje utisak lebdenja u prostoru. (Slike 20 i

307 Caitlin Dover, ,,Going Beyond: Doug Wheeler Discusses PSAD Synthetic Desert 111, 2017. (preuzeto 14. 2.
2020. sa https://www.guggenheim.org/blogs/checklist/going-beyond-doug-wheeler-discusses-psad-synthetic-
desert-iii)

308 Ibid.
39 Ibid.

310 Dopusten nivo ambijentalne buke unutar ovakve, skoro anehoine komore nije prelazio 10-15 decibela.
Poredenja radi, Sapat je oko 20 db, a normalan razgovor oko 60db. (preuzeto 14. 2. 2020. sa
https://www.architectmagazine.com/design/exhibits-books-etc/a-hush-surrounds-psad-synthetic-desert-iii-at-
the-guggenheim_o)
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21) Opisujuci svoj susret sa neizmernim prostorom pustinje, koji je ,,mocan, ba§ zato $to ne

postoji nista ljudsko u vezi s njim*“*!!, Viler u intervjuu za muzej Gugenhajm kaZe:

Postoje prostori u kojima sam bio, gde ne mozZete prepoznati nijedan Zivi organizam, nema zelene
travke, niti organizma koji se krec¢e po tlu. Nema nic¢ega, nema nicega ni na nebu. Kada se nadete u

takvom prostoru, i postanete svesni sebe, primorani ste da prihvatite sopstvenu nevaznost u poretku

univerzuma.>'?

Instalacija PSAD Synthetic desert III realizuje gancfeld efekat u vizuelnom 1 auditornom
domenu, stvarajuci tako utisak beskraja, ali i otvarajuci rad kao situaciju u kojoj specifi¢nosti
perceptivnog procesa posetilaca mogu doneti znacCenje. Gancfeld u vizuelnoj slici
predstavljen je zakrivljenim zidom koji je difuzno osvetljen u boji neba na mestu gde se stapa
s horizontom, stvaraju¢i tako utisak beskonacnosti. Prema re¢ima samog Vilera, ova nijansa
plave ,,je od velikog znacaja za pilote, jer bi bez nje bili dezorijentisani neizdiferenciranom

svetlo$éu Zemljine atmosfere: to je boja koja nas prizemljuje i utisava.”*!3

Kako iskustvo apsolutne tiSine moze biti traumati¢no, umetnik se odlucio da gancfeld u
zvuénoj slici formira kao pink noise®', koji bi trebao da podrzi iskustvo daljine u pustinji.
Kao 1 kod adaptacije €ula vida, kroz prilagodavanje ¢ula sluha na niske nivoe zvuka posetioci
postaju svesni sopstvene telesnosti: svog disanja, tudeg krcanja creva ili glasnoée otkucaja
srca. Bez promene u senzornoj informaciji iz spoljasnjeg sveta, poc¢injemo da gradimo sliku
stvarnosti na osnovu unutras$njih sadrzaja i pretpostavki odredenih njima, upisanim u mapu
perceptivne istorije. Formalno, promena postoji, ali je ona odredena nasim telom, umesto
promenom potencijala u spoljasnjoj sredini. Naime, usled nedostatka varijacije u stimulusima
iz spoljasnje sredine na$ perceptivni sistem, bazdaren da trazi i reaguje na promenu, dolazi u

315

stanje perceptualne deprivacije®!’, u kojem poéinje da halucinira promenu.>'® Takode, posto

311 Caitlin Dover, ,,Going Beyond: Doug Wheeler Discusses PSAD Synthetic Desert 1117, 2017. (preuzeto 14. 2.
2020. sa https://www.guggenheim.org/blogs/checklist/going-beyond-doug-wheeler-discusses-psad-synthetic-
desert-iii)

312 Tbid.

313 Dawna L. Schuld, Minimal Conditions: Light, Space and Subjectivity, (Oakland; University of California
Press, 2018), 94.

314 Pink noise ili Y/ noise predstavlja signal ili proces za ¢iji je spektar frekvencija karakteristi¢no da je snaga po
intervalu frekvencije obrnuto proporcionalna frekvenciji signala. To znaci da je svaka oktava nosi istu koli¢inu
energije zvuka. Pink noise je karakteristican za bioloske sisteme — neki od primera su zvukovi Sustanja lisca,
padanja kise, duvanja vetra ili otkucaja srca.

315 Vazno je napraviti razliku izmedu ¢ulne deprivacije, koja podrazumeva ukidanje stimulusa za neko ¢ulo, i
perceptivne deprivacije, koja predstavlja nedostatak strukture odredene kontrastom na koju se perceptivni proces
moze osloniti. NaSa percepcija reaguje na kontrast, odnosno promenu, a u nedostatku iste, dolazi do suspenzije
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je auditorna percepcija dominantna za temporalne zadatke, gancfeld u auditornom domenu
moze izazvati i subjektivno odredeno ubrzavanje, usporavanje, ili ¢ak kompletan nestanak

vremena.>!’

Vilerova instalacija PSAD Synthetic desert 111 je pre svega prostor, a ne mesto. Kroz ocudenje
proizvedeno nedostatkom vizuelne ili auditorne strukture na koju se mozemo osloniti u
opazanju, dolazi do dezorijentacije. Za razliku od dramati¢nog iskustva gubitka orijentacije u
mrklom mraku Zero Mass instalacije, u Vilerovom radu, ba§ kao i u Tarelovim gancfeld
instalacijama, ostajemo slepi otvorenih ociju i gluvi uprkos €injenici da ¢ujemo, bas zato §to
je naSa percepcija temporalno organizovan proces koji se oslanja na promenu i kontrast.
Drugim re¢ima, u nedostatku fokusa i kontrasta koji uslovljava promena u spoljasnjoj sredini,
po¢injemo da proizvodimo vreme, jer je naSe svesno iskustvo imanentno temporalno
organizovano. Bez vremena, ne mozemo izgraditi sliku sveta. Ova uslovnost nase percepcije
je stalno prisutna, samo §to je Dag Viler izbacuje u prvi plan i koristi kao osnovu umetni¢kog
postupka. Potreba nase percepcije da se orijentiSe, uspostavi u odnosu na neku nultu
koordinatnu tacku, svedo€i o njenoj neizbeznoj subjektivnosti — svet za nas moze postojati

samo iz prvog lica.

4.1.4. Navike tela / dron kompozicija L'Ile Re-Sonante, Elijan Radig, 2005.

Francuska kompozitorka Elijan Radig svoj rad u muzici zapocCinje tokom pedesetih godina
XX veka, kada stupa u kontakt sa pionirima konkretne muzike Pjerom Seferom (Pierre

318 rada s

Schaeffer) 1 Pjerom Anrijem (Pierre Henry), preko kojih upoznaje tape loop tehniku
magnetofonskom trakom. lako svoj muzicki izraz formira kao mnogo delikatniji i fluidniji u
odnosu na Seferov rad, Elijan Radig smatra da je upravo pod njegovim uticajem shvatila ,.da

bilo koji zvuk moze biti, ili moze sadrzati muziku.”*!° Pogetkom sedamdesetih Radig prelazi

perceptivne odluke kroz fenomen gancfelda. Timo T. Schmidt and Julia C. Prein, ,,The Ganzfeld experience—A
stably inducible altered state of consciousness: Effects of different auditory homogenizations®, PsyCh Journal 8,
2019, 66.

316 Studije pokazuju da subjekti obi¢no haluciniraju zvuk vode, muzike ili glasova razli¢itog nivoa
kompleksnosti. Ibid, 67.

317 Tbid, 67.

318 Tape loop tehnika podrazumeva kori$éenje magnetofonske trake sa snimljenim zvukom, koja se sece i lepi na
krajevima, kako bi se formirala petlja, koja omoguéava neprekidnu reprodukciju zvuka. Ova tehnika najéesce se
koristi za stvaranje repetitivnih ritmickih struktura ili tekstura zvuka. Promenom brzine ili smera reprodukcije
magnetofonske trake, mogu se dobiti veoma razli€iti rezultati u odnosu na originalno snimljen zvuk.

319 Pascal Wyse, ,,Eliane Radigue’s brave new worlds®, intervju sa Elijan Radig, 2011. (preuzeto 3. 12. 2020. sa
https://www.theguardian.com/music/201 1/jun/16/eliane-radigue-electronic-music-interview)
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iz Pariza u Njujork, gde pod uticajem lokalne scene dodatno usmerava svoj muzicki izraz u
pravcu minimalizma, stvarajuéi muziku koja se pre svega oslanja na trajanje, i postepen
razvoj u vremenu. Dron?° u kontekstu muzike predstavlja harmonicki ili monofonicki efekat
kod kojeg se odredene note ili akordi kontinuirano ponavljaju ili zvuce isto, kroz celu, ili veci
deo trajanja kompozicije. lako dron, koji se moze posti¢i pomocu muzickog instrumenta ili
glasa, obi¢no predstavlja drugi ili tre¢i plan — zvuénu osnovu niskih tonova za melodije
formirane od visih tonova, dron forma predstavlja prvi i jedini plan, centar i sustinu muzi¢kog

izraza Elijan Radig.

U Njujorku zapocinje eksperimente s modularnim sistemima za sintezu zvuka, poput Buchla 1
Moog sintisajzera, da bi svoj karakteristicni izraz pronasla kroz koris¢enje ARP 2500 sistema,
na kojem su, tokom skoro cetiri decenije rada, nastala njena kapitalna dela poput dron
kompozicija Adnos I-111 (1974-1982), ili ciklusa Songs of Milarepa (1984) i Trilogie de la
Mort (1998). Dron kompozicija L'lle Re-Sonante, oventana nagradom The Golden Nica na
festivalu Ars Electronica 2006. godine, takode je nastala na ovom sintisajzeru, uz kori§éenje
tape loop tehnike. Pri stvaranju svojih kompozicija, Elijan Radig za manipulaciju parametara
zvuka ne koristi klavijaturu, ve¢ matricu za direktno povezivanje modula sintisajzera ARP
2500, koji je, zbog ovakve logike rada, izuzetno tezak za manipulaciju u realnom vremenu.
Za Elijan Radig zvuk dolazi pre muzike: ,,ono §to sam zaista zelela je da radim sa zvukovima

«321 Fascinirana

unutar zvukova, parametrima amplitude, modulacije, i tome sli¢nog.
suptilnim promenama zvuka, koje skoro izmi¢u rezoluciji naSe percepcije, Elijan Radig u
modularnom sistemu ARP 2500 pronalazi savrSen komplement svom izrazu: ,,Shvatila sam
da na ARP-u sasvim male promene, poput neznatnog okretanja potenciometra, samo malog
dodira ovde ili tamo, mogu rezultirati skoro neprimetnim promenama u zvuku.“*? Za nju je
nestabilnost oscilatora ovog sintisajzera, uzrokovana lo§im kontaktom s matricom, donosila
zeljeni nivo neizvesnosti, koji se manifestovao kroz suptilne i sluajne promene u visini
tonova. Upravo je ova ambivalentnost kljuni aspekt muzike Elijan Radig: svesno
destabilizujuéi nasu percepciju visine, jacine, trajanja ili boje tona, ona nas poziva da u zvuku

pronademo muziku.

320 Re¢ dron (eng. dromne) oznadava i instrument kojim se moZe postiéi dron efekat u muzici, poput gajdi ili
pedale kod orgulja.

321 Bob Gluck, ,,An Interview with Eliane Radigue®, u Array, The Journal of the ICMA, 2009-2010, 48.
(preuzeto 13. 12. 2020. sa http://www.computermusic.org/media/documents/array/Array09-10.pdf)

322 Tbid.
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Slika 22: Elijan Radig u svom pariskom studiju radi na sistemu za modularnu sintezu zvuka ARP 2500, autor
fotografije Iv Arman (Yves Arman), 1970.

Vazan uticaj u kreativnom radu Elijan Radig predstavlja tibetanski budizam i prakse

meditacije unutar njega’?®, a pre svega Sunjata®**

, odnosno koncept praznine. Prostor
neizvesnosti koji ostavlja ambivalentnost dron forme odgovara upravo ovoj praznini, koju

svaki slusalac popunjava na osnovu sopstvene mape perceptivne istorije:

323 Prekretnicu u radu i zivotu Elijan Radig predstavlja izvodenje kompozicije Adnos I na Mils koledzu (Mills
College) 1974. godine, kada joj prilazi grupa studenata tibetanskog budizma i govori joj kako ona ne pravi
muziku sama, vide¢i u njenom muzickom izrazu nesSto S$to prevazilazi granice ovozemaljskog. Ovaj susret
ostavio je snazan uticaj na Elijan Radig, koja nakon njega odlucuje da napusti muziku i posveti se spiritualnom
zivotu 1 meditaciji. Tek na nagovor svog budistickog gurua, Radig se vraca stvaranju muzike — nastavljajuci
svoje eksperimente na sintisajzeru ARP 2500 zapoCete sedamdesetih, francuska kompozitorka sada stvara
inspirisana principima budizma. Chuck Johnson, ,,JEmpty music: Eliane Radigue’s L'Ile Re-Sonante”, 2016, 2.
(preuzeto 26. 10. 2020. sa http://www.chuckjohnson.net/wp-content/uploads/Empty Music.pdf)

32 Sunjata (sanskrit: AT Siinyata, pali: suiifiatd) u budizmu podrazumeva da su sve pojave prazne, odnosno
da ne postoje kao odvojeni, nezavisni entiteti trajne sustine. Stvarnost dozivljavamo kao svet konac¢nih objekata
u konacnom prostoru zbog specifi¢nosti naseg perceptivno-kognitivnog sistema, iako je ona u fizickom smislu
beskrajan proces preplitanja ogromnog broja elemenata.
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Pa, praznina nije nista. Praznina je nesto spremno da se nesto stavi u nju. Bas kao i tisina. TiSina je
osnova za zvuk — kada pocne da vibrira. Praznina je potpuno ista. Praznina pruza priliku da se ispuni

necim, cak i kada je u pitanju nesto vrlo lagano, poput oblaka na nebu.

- Elijan Radig, 2019.3%

Praznina koju ostavljaju njene dron kompozicije primorava svakog sluSaoca da je popuni,
voden sopstvenom subjektivno$¢u. Pozvani smo da otkrijemo do koje mere navike naSe
percepcije dopunjavaju senzorne informacije koje stizu iz spoljaSnje sredine, oblikujuéi 1
uslovljavajuc¢i nas dozivljaj sveta. Radig ovako u prvi plan iznosi ono $to vazi za percepciju
muzike, pa i1 sveta uopsSte — sadrzaj zvuka koji stize do naSeg uha mozda je objektivan i

fiksiran, ali je muzika koju cujemo subjektivna kategorija:

U Skoljki koju formira tok zvuka, uvo filtrira, selektuje, privileguje, kao sto bi i oko fiksirano na
svetlucavu povrsinu vode. Potrebno je slusanje, poput pogleda koji je odsutan i dvostruk, orijentisan

prema spoljasnjoj slici, koja zivi kao refleksija unutrasnjeg univerzuma.

- Elijan Radig, 2019. 3¢

U tom smislu, ova analiza strukture dron kompozicije L 'Ile Re-Sonante duboko je subjektivna
1 oslonjena na moje perceptivne kapacitete, prethodno stecena znanja i iskustva, trenutno
raspoloZenje, poloZaj tela u prostoru u odnosu na izvor zvuka, i sve druge faktore koje obicno
ostaju u drugom planu, a uvek oblikuju na§ dozivljaj muzike. Sve vremenske odrednice koje
slede treba shvatiti uslovno, jer prazmina koju ostavlja muzika Elijan Radig dopusta da ih
kroz svako slusanje dozivljavamo u razli¢ito vreme. Iako kompozicija L'Tle Re-Sonante
podrazumeva veoma spore i teSko primetne promene, pazljivim slusanjem uocava se nekoliko
celina. Prema sopstvenim re¢ima, Elijan Radig, inspirisana motivom jezera i ostrva u njemu,
formira kompoziciju L'[le Re-Sonante iz tri celine: prve, u kojoj napramapostavlja dubine
jezera i visine planine koja ga okruzuje, druge, koja se bavi odrazom na povrsini vode, i treée,

koja zahteva da istrazimo dubine unutar sebe.??’

325 Jonathan Hepfer, ,,Interview with Eliane Radigue®, Purple magazine, The Cosmos Issue #32, September
2019. (preuzeto 13. 12. 2020. sa https://purple.fr/magazine/the-cosmos-issue-32/an-interview-with-eliane-

radigue/)

326 Eliane Radigue: Adnos I-III** (preuzeto 3. 12. 2020. sa https://www.residentadvisor.net/events/1331900)

327 Eliane Radigue: An Interview*, Electronic Beats (preuzeto 13. 12. 2020. sa

https://www.electronicbeats.net/eliane-radigue-an-interview/)
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Uvod je veoma postepen, 1 podrazumeva teksturu saCinjenu od niskih tonova niskih, koji
progresivno postaju sve visi, najavljujuci drugi segment kompozicije, koji skoro neprimetno
pocinje da uvodi sempl zenskog vokala, od 00:08:17. Oko 00:10:40 vokal pocinje da se
dekonstruiSe na vise simultanih tape loops-a, koji uz reverberaciju daju utisak nepreglednog
prostranstva, poput povrsine jezera koja fragmentira sunéevu svetlost. Tape loop-ovi vokala
polako nestaju iz zvucne slike, prvo oko 00:19:30 iz levog kanala, pa do 00:23:30 i iz desnog,
ostavljajuci u zvucnoj slici samo niske frekvencije, poput onih u uvodu kompozicije. Sledi
00:28:30, ostavljaju¢i zvuk u opsegu srednjih frekvencija, sa reverberacijom koja bi mogla
sugerisati uronjenost u vodu. Oko 00:34:00 Radig uvodi novi zvucni objekat — pulsirajucu
formu, koja je mogla nastati kroz procesuiranje tape loop-ova, ili biti sintetisana kori§¢enjem
ARP 2500 oscilatora.>?® Ovaj element, definisan vi§im frekvencijama nego podloga, oko
00:43:50 pocinje polako da se gubi, stvarajuci osecaj poniranja nakon leta na velikoj visini.
Od 00:45:00 pa do kraja na 00:54:48 kompozicija se vraca bazi niskih tonova, ostavljajuci
nas da jo$ neko vreme lebdimo, dok nas frekvencije koje se neprestano menjaju u levom i
desnom kanalu primoravaju da obratimo paznju na odnos zvuka i prostora, i u prividnoj

jednostavnosti zvuéne forme pronademo slojeve kompleksnosti.

Koriste¢i spore promene koje pruza dron forma, Elijan Radig u svojim kompozicijama
istrazuje trajanje, kao jedan od osnovnih mehanizama strukturiranja naSeg iskustva. Jedino
ljudska vrsta ima dozivljaj vremena u punom smislu te re¢i — sposobnost da sopstveno
iskustvo temporalno organizujemo omogucéava nam da niz tonova s karakteristikama poput
jacine, visine, trajanja ili boje prepoznamo kao melodiju, i uvezemo u vremensku strukturu
koju pruza ritam, ili, drugim re¢ima — ¢ujemo muziku. Ritam, odnosno sposobnost da ga
prepoznamo kroz zvuk i svoje pokrete sinhronizujemo s njim, za nas ima duboko socijalnu
funkciju. Svakome ko je ikada bio u publici na koncertu ili fudbalskoj utakmici poznat je

oseéaj pripadanja masi, uzrokovan stotinama ili hiljadama tela koje uviaci**’ i sinhronizuje

328 Chuck Johnson, ,,Empty music: Eliane Radigue’s L'Ile Re-Sonante”, 2016, 11. (preuzeto 26. 10. 2020. sa
http://www.chuckjohnson.net/wp-content/uploads/Empty_Music.pdf)

32 Termin uvlacenje (eng. entrainment) se u polju biomuzikologije odnosi na sinhronizaciju ljudskog organizma
sa percipiranim ritmom u okruzenju, poput muzike ili plesa. lako postoje dokazi o Zivotinjama uvezbanim da
pokretom reaguju na ritam, poput nekih vrsta slonova i australijska tigrica papagaja, ljudi su jedina vrsta kod
koje se uviacenje odnosi na sve jedinke. Interpersonalno muzicko uvlacenje (eng. interpersonal musical
entrainment) predstavlja fenomen kod kojeg ljudi, okupljeni zbog zajednickih aktivnosti koje uklju¢uju muziku,
poput koncerata, plesnih izvodenja, religioznih rituala ili sportskih dogadaja, sinhronizuju pokrete svojih tela.
Martin Clayton, ,,What is entrainment? Definition and applications in musical research.”, Empirical musicology
review, 7 (1-2), 2012, 49-56.
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isti ritam muzike ili tapSanja. Na§ motoricki sistem vrlo je osetljiv na auralne nadrazaje, ¢iji
se ritam direktno projektuje na motoricke strukture, uvlace¢i ih u sopstvenu temporalnu
strukturu. Smatra se da ovako definisan fenomen ritmicke sinhronizacije predstavlja
neurobiolosku osnovu razumevanja govora i dozivljaja muzike, fenomena koji su oslonjeni
procesuiranje temporalnih informacija u mozgu.>*® Ritmi¢ka sinhronizacija deluje na
visceralnom, nesvesnom nivou; u stanju smo da sopstvena tela pokreCemo adaptirajuci se na
promene ritma koje su toliko male da nismo u stanju da ih registrujemo na nivou svesnog
percepta.®’! Ispostavlja se da naSe motorne reakcije zapravo prethode percipiranom ritmu —
na osnovu veoma kratkog sluSanja u stanju smo da prepoznamo ritmic¢ke obrasce u zvuku, i
na osnovu njih prilagodimo pokrete svog tela, ocekujuci da ¢e i zvuk koji tek treba da ¢ujemo
imati sli¢nu ritmic¢ku strukturu.’*? Ako osecaj vremena predstavlja klju¢ nase subjektivnosti,
koji nam omogucava da se kroz ritam i pokret sinhronizujemo sa svetom i drugim ljudima
unutar njega, Sta se deSava kada ritmicka struktura zvuka izostane, odnosno kada su promene

toliko suptilne i spore, da izmicu rezoluciji naSe auditivne percepcije?

Svet, i mi kao njegov deo, nalazi se u neprekidnoj promeni. S jedne strane, nasa percepcija
evoluirala je da u ovom beskrajnom procesu uoci pravilnosti, grupise ih 1 stvori privid
konstantnosti, koji nam, na kraju, i omogucava iskustvo sopstva. S druge, ba$ zato Sto
iskustvena stvarnost predstavlja okruzenje neprekidne promene orijentisano prividno
nepromenljivim sopstvom, naSa percepcija evoluirala je da trazi promenu i kontrast, bez koje
nismo u stanju da formiramo konacan percept, i izgradimo svet i sebe unutar njega. Poput
gancfeld instalacija DzZejmsa Tarela ili Daga Vilera unutar kojih ostajemo slepi Sirom

otvorenih ociju, 1 muzika Elijan Radig ¢ini da u prvi plan izade rad naSe percepcije na brzom

330 Ovako otelovljeni zvukovi i njihov ritam u nama izaziva mnogo vie od tapkanja stopalom ili prstima — na
nesvesnom nivou, a kroz ritmi¢ku strukturu zvucne slike, oni uticu na nase emocije i misli. Isto tako, bez
ritmicke sinhronizacije ne bismo uspevali da vodimo ni svakodnevne razgovore, jer bismo bez ovakvog,
podsvesnog uvezivanja unutar iste ritmicke strukture, stalno upadali u re¢ sagovorniku.

Bruce McConachie, Engaging Audiences: A Cognitive Approach to Spectating in the Theatre, (London and
New York: Palgrave Macmillan, 2008), 68, 96.

331 Tokom muzi¢kih izvodenja uzivo dolazi do suptilnih promena ritma, koje muziari Gesto ni ne primete na
svesnom nivou, ali se, kao i publika, na njih adaptiraju i odreaguju. Ispitanici u istraZivanju su kao zadatak
dobili da prate ritam koji se postepeno menjao, dovoljno suptilno da ispitanici na svesnom nivou ne primete
promenu. Ispostavilo se da su ispitanici nesvesno svoje reakcije prilagodili promeni ritma. Bruno H. Repp,
,»Compensation for subliminal timing perturbations in perceptual-motor synchronization u Psychological
Research (2000) 63: 106-128, citirano u Jenny Judge, Getting in the Groove, 2018. (preuzeto 23. 1. 2020. sa
https://acon.co/essays/the-way-music-moves-us-shows-the-mind-is-more-than-a-machine)

332 Oliver Sacks, Musicophilia: Tales of Music and the Brain, (New York and Toronto: A Knopf eBook, 2007),
240.
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donosenju perceptivnih odluka, kroz frustraciju koja nastaje zbog nemogucnosti da se one

donesu.

Ogranic¢avajuéi brzinu i nivo promene parametara zvuka, Elijan Radig dopusta da se promena
odigra u nama — umetnicko delo ovako postaje subjektivni dozivljaj svakog od sluSalaca. U
nedostatku promene u spoljasnjoj sredini, dolazimo u stanje perceptualne deprivacije, u
kojem pocinjemo da je trazimo unutar sopstvenog tela. Osim gancfeld efekta, kod kojeg
haluciniramo promenu koja objektivno ne postoji, tokom slusanja dron muzike moze se javiti
1 psiholoski efekat slepila za promene. Ovaj efekat podrazumeva da, ukoliko dovoljno sporo
vr§imo promenu, nasa percepcija radi na tome da odrZi postojecu, stabilnu perceptivnu sliku,
koju je ve¢ izgradila. Subjekat u ovom slucaju iznenada primecuje promenu, iako se ona
odigrala veoma postepeno. Kroz a-ha momenat koji donosi efekat slepila za promene
potencijalno mozemo osvestiti rad sopstvene percepcije na normalizaciji, ujednacavanju i
konstantnosti iskustva, odnosno uvideti do koje mere je na§ dozivljaj u sadaSnjosti uslovljen
proslim iskustvom i njime definisanim ocekivanjima. U neprekidnoj potrazi za promenom i
kontrastom, objektivno male promene u zvuc¢noj slici mozemo doziveti kao neproporcionalno
velike, §to je joS jedno podsecanje do koje mere je odgovornost za izgradnju sveta u kojem
obitavamo naSa. Brisanjem strukture koju nudi ritam, a koja nam omogucava da svoje
iskustvo temporalno uredimo, dolazimo u stanje nestabilnosti, koje nam mozda moze pomoci
da razumemo iskustvo vremena kao uslovljeno telesnim procesima percepcije i kognicije.
Nedostatak promene u dron muzickoj formi ¢ini da naSa paznja /uta, i postaje usmerena na
druge stvari, izvan muzike. NapuStamo sada 1 ovde mentalno putuju¢i u proslost formiranu
od secanja, ili scenarije potencijalnih buduénosti. Kroz iskustvo dosade mozemo otkriti do

koje mere je nasa paznja nestabilna, i koliko se lako izmeStamo iz sadasnjosti.

Dozivljavamo svet koji ocekujemo da dozivimo, a o¢ekujemo ono na Sta smo navikli. Ipak,
bez perceptivnih navika senzornim informacijama iz okruzenja ne bismo uspeli da damo
smisao, i tako izgradimo svet u formi iskustvene stvarnosti. MoZzemo li kroz odlaganje
perceptivne odluke i destabilizaciju svesnog iskustva osvestiti automatizam po kojem
dozivljavamo svet i delujemo unutar njega? Da li upravo nesigurnost, koja predstavlja
najvecu pretnju po na$ opstanak, moze postati orude koje ¢e nam pomoci da svet vidimo

drugacijim oc¢ima?
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V UMETNICKO ISTRAZIVANJE
5.1. Poeticki okvir umetnickog istrazivanja

U umetni¢kom istraZivanju polazim od sopstvene sklonosti da se izmeStam iz sadasnjeg
trenutka, kako bih je ispitala na Sirem planu subjektivnog vremena. Kroz poglavije 3.2.3. Telo
u vremenu postaje jasno da je sadasnji trenutak, kao i subjektivno vreme uopste, konstrukt
uslovljen specificnostima naseg perceptivno-kognitivnog sistema. Zasto smo toliko
optere¢eni vremenom ako ono ne postoji izvan nas? Ako subjektivho vreme predstavlja
efikasan nacin organizovanja informacija iz spolja$njeg sveta, koji prethodi i daje strukturu
svakom iskustvu, mozemo li ikako pobeci od njega? Da li uopste treba bezati od vremena ako
je ono jedino Sto na okupu drzi besmisao sveta, uvezujuci ga u licni smisao koherentnog

Zivotnog narativa, ispisanog kroz autobiografska se¢anja?

Svuda kasnim, jer se svaki trenutak cini kao Sansa da uradim, dozivim ili uguram jos nesto.
Nikada mi nije dosadno, gladna sam vremena.
Ako prozivim duplo vise, to ¢e biti kao da sam Zivela dva Zivota.

Najveci strah mi je da ¢u zazaliti Sto nesto nisam uradila ili dozZivela, a mogla sam.

Mozemo li pobediti ograniceno vreme koje imamo na ovom svetu, tako $to ¢emo pokusati da
u svaku sekundu vremena koje nam namece sat utisnemo S$to viSe dogadaja, i da li oni ikada
mogu postati iskustva u punom smislu? Narativ beskrajnog progresa i brzine, kao imperativa
modernog doba, svakako podrzavaju sekularni svet bez obecanja vecnog zivota nakon
ovozemaljskog. Pritisnuti ograni¢enim trajanjem, pokusavamo da na ovom svetu ostavimo
trag — suoceni sa izvesno$cu nistavila koje ¢eka svakoga od nas, gradimo sekularnu verziju
vecnosti, pokusavajuéi da kroz kvantitet iskustava prevazidemo limitiranost vremena koje
nam je dato. Kriza vremena tako postaje kriza identiteta: svaki put kada pokuSavamo da
uradimo ili doZivimo viSe nego Sto naSe telo dopusta, ti dogadaji ne uspevaju da postanu
iskustva u punom smislu, stvarajuci tako diskontinuitet u naSoj Zivotnoj pri¢i upisanoj u
vremenu, koja €ini osnovu licnog identiteta. Nismo u stanju da ostvarimo istinski odnos s
ljudima ili dogadajima ukoliko njihov kvantitet premaSuje temporalnu rezoluciju nase
percepcije — oni postaju samo reka dogadaja u odnosu na koju ne uspevamo da izgradimo
odnos. Dogadaji koje ne uspevamo da pretvorimo u dozivljaje ne mogu biti upisani ni u li¢ni
narativ, koji orijentiSe nasa iskustva i bivanje u svetu, doprinoseci tako specificnoj vrsti
dezorijentacije, usled koje kriza vremena postane kriza identiteta. Zivimo u svetu slomljenog

vremena, Ciji tok izmice rezoluciji nase percepcije, Sto ¢ini da ga viSe ne tumacimo samo kao
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ubrzano, ve¢ diskontinualno 1 fragmentirano. Ako je vreme osnova subjektivnosti, njegovim

slomom ugrozeno je i naSe sopstvo.

Jedina sloboda je kada nista ne moram.

Jedina sloboda je kada ne gledam na sat.

Pritisnuti strukturom vremena koju diktira sat ili kalendar, izgubili smo sposobnost da
zamislimo da niSta ne moramo, da je ovako definisano vreme drusStvena konvencija. Ako je
moderno doba, sa svojim tehnoloskim izumima poput parne lokomotive, aviona ili telefona,
skratilo distance u prostoru i vremenu, digitalna revolucija potpuno ih je izbrisala. Sve mora
biti dostupno u sadasnjem trenutku, Sto je, paradoksalno, razlog zasto nam on toliko Cesto
izmice. Kada je trenutno imperativ, gubimo strpljenje za proces: put od tacke A do tacke B
nestaje, to je beskorisni interval koji treba popuniti mentalnim putovanjem u buducnost tacke
B ili nekom drugom aktivnos$¢u. U svetu u kojem je najveci greh gubiti vreme, akcija postaje
ultimativna distrakcija. Ne uspevamo da zastanemo, dozivimo, izgradimo odnos, i
jednostavno — budemo u sadasnjosti. Izgubili smo sposobnost da nam bude dosadno, da u
punom smislu osetimo tok vremena koji proizvodi naSe telo, usput gubeci i kapacitet za
kreativnost, koja moZe postojati jedino u trenucima neoptere¢enim pritiskom da se vreme ne
gubi.
Najteze je stati, i ne dopustiti da sadasnjost iscuri u buducnost.

Najteze je ne zZeleti, ne plasiti se, ne videti buducnost.

Savremeno drustvo je druStvo buducnosti koja krade sadaS$njost. U njemu sadaSnjost ne
gubimo zbog zadubljenosti u neku bolju proslost, ve¢ radi obecanja koje nudi buduénost:
samo ako se u sadasnjosti budemo dovoljno Zrtvovali, u svetu potpune nesigurnosti koja
opisuje danasnje drustvo (mozda) mozemo imati neku buduc¢nost. Sistem odgovornost za
buduénost prebacuje na pojedinca, koji tako postaje docilan — zauzet pokusajima da osvoji
buduénosti koju nikada nije imao Sanse da kontroliSe, nema vremena da preispituje
mehanizme funkcionisanja sistema u sadaSnjosti. Sposobnost mentalnog putovanja kroz
vreme je privilegija ljudske vrste, koja nam je obezbedila mesto na vrhu evolutivne
hijerarhije, istovremeno ucinivsi da toliko ¢esto budemo izmesteni iz sadaSnjeg trenutka. Nas
mozak je masina za predvidanje buducnosti: usmerenost nase percepcije 1 kognicije ka
predvidanju buduc¢ih ishoda predstavlja biolosku predispoziciju, koju sistem neprekidno
koristi kako bi nas istrgao iz sadaSnjeg trenutka. Kroz zrtvu u sadasnjosti i obecanje neke
bolje buduénosti sistem nas temporalno disciplinuje — ne samo da posao probija granice

naseg privatnog zivota zbog prekarnih uslova zaposlenja, ve¢ ideologija beskrajnog rada Cini
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da sve, ukljuCujuéi i nase intimne odnose s ljubavnicima ili prijateljima, postaje projekat i
teritorija neprekidne optimizacije. Upravo nas usmerenost ka buduénosti ¢ini apoliticnim

subjektima, koji sadasnjost Zrtvuju zbog buduénosti koja mozda nikada nece doci.
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5.2. Stvaralacki proces

Namera umetnickog istraZivanja je da kroz seriju radova IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje
vreme, in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu, Vreme za nista i 3000ms ispita vreme kao
konstrukt ljudske percepcije i kognicije, ali i fundamentalni na¢in uredivanja naseg postojanja
u svetu, koje prethodi svakom iskustvu i uspostavlja nas kao subjekte. Svi radovi polaze od
liénog narativa i odredenog aspekta sopstvenog, problematicnog odnosa prema vremenu, da
bi, kroz dekonstrukciju dozivljaja primenom razlicitih strategija raslojavanja percepcije,
omogucili i recipijentu rada da temporalnost ispita kao subjektivni fenomen. Kroz video rad
IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme istrazivana je fenomenoloska sadasnjost kao
krhki konstrukt ljudske percepcije, dok se video rad in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu
bavi nesanicom usled anksioznosti, koja nastaje kao posledica teznje da se prevazidu granice
sopstvenog tela u vremenu. Namera video rada Vreme za nista je da posetiocu pruzi Sansu da
ponovo otkrije dosadu, kao meditativno iskustvo 1 preko potrebnu pauzu u svetu beskrajne
aktivnosti. Ishod umetnickog istrazivanja predstavlja viSemedijska prostorna intervencija
3000ms, koja se u tematskom, poetickom, ali i pojavnom smislu nadovezuje na trilogiju video
radova koja joj prethodi. Sva Cetiri rada polaze od telesnosti i njome odredene temporalnosti,

kao osnovnog gradivnog materijala, ali 1 ishodiSta ovih radova.

5.2.1. Nemogu¢a sadaSnjost

Sta je za mene sadasnjost, i zasto toliko Cesto nisam u njoj?

ZaSto bi uopSte ovakvo izmeStanje predstavljalo bilo kakvu vrstu problema, ako je
sposobnost da analiziramo ili predvidamo sebe i1 druge van vremenskih okvira sadaSnjosti
upravo uslovila naSe mesto na vrhu piramide zivota? Da li sadasnjost uopste postoji ako je
uvek izgradena delom od neposredne proslosti, a delom od anticipirane buduc¢nosti? Bez
proslosti 1 buduénosti nema ni sadasnjeg trenutka: na osnovu iskustava iz proslosti formiramo
liéni narativ upisan u vremenu, koji nam pomaze da predvidimo sebe i svet u buducénosti, 1
tako se orijentiSemo u odnosu na sadasnjost. Mentalno putovanje kroz vreme je oslonac naseg
linog identiteta, temelj sopstva, koji nam pomaze da, upisujucéi svoju zZivotnu pricu u tok
vremena, formiramo kotvu subjektivnosti koja orijentiSe naSe svetove. Da li je onda pogresno
traziti uporiste u nekoj boljoj proslosti kada se suo¢imo s problemima u sadaSnjosti, ili nas
paraliSe neizvesna buducnost? Nije li nada u bolju buduénost ono §to ve¢inu nas drzi u Zivotu
u teskim trenucima? Na kraju, zasto bi Zivot u glavi bio u suprotnosti sa stvarnim Zivotom,

ako iskustvena stvarnost, potpuno subjektivna i1 za svakog fundamentalno razli¢ita, postoji
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jedino u tim naSim glavama? Ako su eksperimenti na polju neuronauke pokazali da
imaginarna iskustva aktiviraju iste centre u mozgu poput pravih iskustava, postoje li onda
prava iskustva? Sta znae odrednice stvarnost i sadasnjost, ako ono $to doZivljavamo kao
stvarno 1 sadasnje zapravo pripada perceptivno-kognitivnom konstruktu iskustvene
stvarnosti, koji se, u reziji naSeg mozga, montira sa minimum tre¢inom sekunde zakaSnjenja u

odnosu na fizi¢ku realnost?3*3
Zadrzavam dah zbog neke buducnosti, koja mozda nikada nece doci.

Mentalno putujuc¢i kroz vreme neprimetno uvezujemo proslost, sadaSnjost i buducnost u
koherentnu celinu li¢nog identiteta, koja nam omogucava da se u procesu sopstva
uspostavimo kao subjekti u odnosu na svet. S druge strane, upravo nas sposobnost
hronostezije moze uciniti apolitiénim subjektima — prebacujuéi odgovornost za budu¢nost na
nas, sistem nas zarobljava u anksioznosti, do koje dolazi zbog potrebe da predvidimo buduce
ishode, a nemoguc¢nosti da ih zaista kontroliSemo. PokuSavaju¢i da kroz iluziju kontrole
osvojimo prostore buducnosti, gubimo sadaSnjost i Sansu da preispitamo mehanizme moci
koji oblikuju drustvo nesigurnosti u kojem danas zivimo. Neprekidno Zrtvujemo sadasnjost u
pokusaju da kontroliSemo buduénost, guseéi se u anksioznosti zbog trke koju smo unapred

izgubili.

Video rad IM-PERFEKAT / nemoguce sadasnje vreme (2016)*** kao svoje poeti¢ko polaziste
uzima dozivljeni momenat, odnosno okvir temporalne integracije koji okvirno zahvata
interval od 300 do 3000 milisekundi, unutar kojeg se nalazi sve ono S§to pripada naSem
svesnom dozivljaju sadas$njeg trenutka. Ovaj interval uvezuje nas sa svetom: proSirujuci
sadasnji trenutak u proslost i budué¢nost, dobijamo sposobnost da grupiSemo reci u slogove,
tonove u ritam i melodiju, ali i1 sinhronizujemo s drugim ljudskim bi¢ima u zajednickim

aktivnostima poput rukovanja ili zagrljaja.

333 Kako francuski neuronauénik Stanislas Dehene (Stanislas Dehaene) pise, ,,Ne samo da svesno opaZamo
samo mali deo senzornih signala kojima su bombardovana nasa €ula, ve¢ i [...] ono §to pripisujemo svesnom
iskustvu sadasnjosti kasni za fizickom realno$¢u minimum tre¢inu sekunde.”, Stanislas Dehene citiran u Dean
Buonomano, Your Brain is a Time Machine: The Neuroscience and Physics of Time, (New York and London:
W.W. Norton & Company, 2017), 6.

334 Video rad IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme prikazan je u sklopu zvani¢ne selekcije na festivalu
kratkog filma odrzanom u sklopu naucnopopularne manifestacije ,,Nedelja svesti o mozgu”, kustos Marko
Ladusic, u galeriji Artget u Beogradu, 18.03.2016. Autori: Milica Stojsi¢ (koncept, rezija i montaza), Miroslav
Zivanov (snimatelj) i Goran Vuji¢in (dizajn zvuka).

133


https://vimeo.com/157658111

Sta se sve moze smestiti u 3000ms?
grupisanje reci po slogovima

muzicka fraza

promena perspektive u dvosmislenim slikama
zagrljaj

rukovanje

udisaj/izdisaj

zadrzani pogled

Motiv udisaja i izdisaja, kao jedna od manifestacija psiholoske sadasnjosti odredene okvirom
od 3000ms, u radu je iskoriS¢en kao osnovni element vizuelne, ali 1 zvu¢ne slike. Disanje je
ritam koji postoji sve vreme nasih Zivota, ali ga uglavnom ne primecujemo. Ono predstavlja
bioloski pokret>*, koji bi trebao da ucini da recipijent rada, neizbezno i prvenstveno na
ovaj segment istrazivanja bilo je znacajno traganje za delovima ljudskog tela kod kojih je
promena uzrokovana disanjem jasno vidljiva. (Slika 24) Iako grudni ko§ deluje kao oc¢igledan
izbor, namera mi je bila da, kroz izbor kadra i dela tela koji zahvata, u vizuelnoj slici
ostvarim izvestan nivo apstrakcije, koja Siri prostor individualne interpretacije rada. Kona¢no
odabran kadar predstavlja asimetricnu kompoziciju u kojoj pokret disanja nosi klju¢na kost.
(Slika 23) Sam video podrazumeva nekoliko uvodnih frejmova s recenicama ,,Budi tu. I ne
zaboravi da diSes.“, iza kojih sledi potpuno stati¢an kadar koji prikazuje jednu klju¢nu kost i

deo vrata (Slike 25, 26 1 27) u vizuelnoj, i snimljen zvuk disanja u zvucnoj slici.

35 Bioloski pokret (eng. biological motion) predstavlja pokret izazvan akcijom Zivog bi¢a. Zivotinje i ljudi
imaju sposobnost da posebno uspesno razumeju ovu vrstu pokreta, kroz iskustvo, identifikaciju i kognitivno
procesuiranje vezano za neurone ogledala. Da bi se sistem neurona ogledala aktivirao neophodno je da neko
izvodi akciju, odnosno da postoji akter, ali samo ako je pokret bioloski — to znaci da su neuroni ogledala aktivni
kad gledamo nekoga kako tr¢i, ali ne i kada gledamo automobil u pokretu. Suncica Zdravkovi¢, Newroniu zemlji iza
ogledala,2008. (preuzeto 21. 1. 2020. sa
https://www.b92.net/zivot/nauka.php?yyyy=2008&mm=09&dd=15&nav_id=318579)
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Slika 23: Kona¢no odabran kadar

Kroz asinhronizaciju vizuelne i1 zvucne slike rad dekonstruiSe celovitost dozivljenog
momenta, dovodeéi recipijenta u stanje nesigurnosti u kojem moze da otvori pitanje
fenomenoloske sadasnjosti kao perceptivnog konstrukta. Osnovno sredstvo u raslojavanju
percepcije ovde je asinhronizacija vizuelne i zvucne slike u okvirima funkcionalnog
momenta, odnosno okvira temporalne integracije trajanja do 30-300ms koji objedinjuje
informacije od razli¢itih ¢ula u jedinstven percept. Raslojavanjem vizuelne i zvuéne slike u
vremenu frustrira se i1 odlaze perceptivna odluka, i postaje vidljiv rad nasSe percepcije na
formiranju jedinstvenog percepta, jedinstvene s/ike sveta. Dramaturgija rada podrazumeva da
su vizuelna 1 zvucna slika u pocetku sinhronizovane, da bi se postepeno izmedu njih gradio
asinhroni odnos, u kojem zvucna slika kasni za vizuelnom, sve do zavr$nog dela, u kojem se
one nadu u potpuno suprotnim fazama — vidimo uzdah i ¢ujemo izdah, i obrnuto. (Slika 28)
Uvuceni u rad kroz sinhronizovano disanje u vizuelnoj i zvucnoj slici, primorani smo da
radimo na odrzavanju celovitosti dozivljaja, koja nam lagano izmice, grade¢i tako napetost i
nestabilnost do trenutka kada se vizuelna i zvu¢na slika nadu u maksimalnoj asinhronizaciji.
Ovako formirana teritorija nestabilnosti dozivljaja donosi moguénost preispitivanja

konstrukcije stvarnosti i sadasnjosti kao uslovnosti nase percepcije i kognicije.
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Slika 24: Studija tela koje dise
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BUDI TU

| NE ZABORAVI DA DISES

Slike 25, 26 1 27: Raspon pokreta pri disanju u kadru (gore) i uvodni frejmovi video rada IM-PERFEKAT
/memoguce sadasnje vreme (dole)
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Slika 28: Medijski dijagram koji prikazuje postepenu asinhronizaciju izmedu vizuelne i zvuéne slike

5.2.2. Slomljeno vreme

Iako procesi percepcije i kognicije u potpunosti grade nas svet, odredujuci telesnom
perspektivom nas odnos i bivanje u svetu, ljudska bi¢a, pod uticajem iluzije dualizma duha i
tela, konstantno pokusavaju da prevazidu granice sopstvenih tela u vremenu. Bioloski smo
odredeni cirkadijalnim ritmom, koji nam, podrzan kulturnim obrascima i ritualima,
omogucava da svaki dan zaklju¢imo kao celinu, procesuiraju¢i iskustva formirana tokom
njega, koja tako postaju poglavlja u koherentnoj Zivotnoj pri¢i. Danas je ovaj ritam
smenjivanja dana i no¢i, koji daje strukturu nasim zivotima, ugrozen — zivimo u dobu
beskrajnog rada, koje podrazumeva menadzerski odnos prema svim aspektima Zivota i
iluziju beskrajnosti tela u prostoru i vremenu, a potrebu za pauzom i odmorom tumaci kao
nedopustivu slabost. IgnoriSu¢i ograni¢enja sopstvenog tela, kao i rezoluciju nase percepcije,
pokusavamo da u dan smestimo $to vise iskustava, koja tako gube svoj kvalitet 1 postaju
kvantitet, stvari koje treba precrtati s liste. U doba fragmentiranog, slomljenog vremena,

izgubili smo sposobnost da stavimo tacku na dan i mirno odemo na pocinak, jer smo
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mentalno ve¢ otputovali u buduénost, u neko bolje ili gore sutra. Kriza vremena, koje vise
nema sposobnost da kroz trajanje, ritam, smenjivanje zivotnih poglavlja s pocetkom i krajem,
ljudska iskustva uobli¢i u koherentan Zzivotni narativ, tako postaje kriza identiteta. U
pokusajima da popunimo svaki trenutak ne ostavljamo sebi vreme za dosadu i kontemplaciju,
koje ga kasnije kradu od naSeg sna, dok dan procesuiramo Sirom otvorenih o¢iju, u mraku

sitnih sati.

U strahu da ¢emo nesto propustiti, ne dopustamo sebi da trepnemo.

Vodeni iluzijom da je kvantitetom moguce zameniti kvalitet iskustva, pokusavamo da u
jednom zivotnom veku dozivimo S$to viSe — pritisak da se vreme ne gubi, da se uspostavi
kontrola nad njim, paradoksalno, predstavlja razlog zbog kojeg ono postaje slomljeno.
Nesanica postaje ultimativna metafora ovog prazmog trajanja: vremena bez pravca, bez
istinskog odnosa s proslosc¢u ili buduénoscu, secanja ili ocekivanja. U trenucima dosade ili
nesanice, umesto na dogadaje u okolini, postajemo usmereni na sopstvenu telesnost, a
posledi¢no 1 vreme, za koje nam se Cini da beskonacno usporava. Nasuprot istinski
ispunjenog vremena, u kojem zaboravljamo na njegov protok, zagluSujuca tiSina no¢i ¢ini da
mahniti tok misli ostane zarobljen u praznom trajanju. Dosada ili nesanica predstavljaju

totalni fokus na sopstvo, koje je imanentno temporalno, i koje tako postaje totalno vreme.

Nesanica nije samo medicinski simptom — na granici izmedu svetlosti razuma i mraka nod¢i,
gubitak sposobnosti pojedinca da utone u san postaje metafora kolektivne anksioznosti. U
noc¢i bez sna materijalizuje se senka danaSnjice, nali¢je sistema koji kontrolu uspostavlja kroz
subjekte koji su sami svoji robovi i robovlasnici, zarobljeni u vecitom ropstvu otvaranja
novih i novih moguénosti, bez prilike da se stavi tacka na nesSto. Kroz frustraciju sna, koji
predstavlja teritoriju nesvesnog, iracionalnog i privatnog, sistem uspostavlja potpunu

kontrolu nad naSim vremenom i stvarno$¢u koju Zivimo.

Video rad in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu (2018)33¢ inspirisan je sopstvenim

iskustvom nesanice 1 doZivljajem vremena tokom ovog perioda. Sadrzaj samog rada je
snimljeni performans, u kojem se trudim da maksimalno dugo izdrzim da ne trepnem.

Vizuelna slika podrazumeva stati¢an, krupan kadar jednog oka, u kojem je svaki detalj, poput

336 Video rad in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu prikazan je u sklopu zvani¢ne selekcije na festivalu
kratkog filma odrzanom u sklopu naucnopopularne manifestacije ,,Nedelja svesti o mozgu®, kustos Marko
Ladusi¢, u galeriji Artget u Beogradu, 17.03.2018. Autori: Milica Stoj§i¢ (koncept, reZija i montaza), Zeljko
Mandi¢ (snimatelj) i Dobrivoje Milijanovi¢ (dizajn zvuka).
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napora miSi¢a kapka, Sirenja 1 skupljanja zenice, ili suze koja se polako formira vazan. Video
pocinje pretapanjem iz bele boje, kako bi se naglasili snoviti karakter i budenje. Iako je
treptanje neprimetna, poluautomatska radnja koju nase oko vrs$i 10-15 puta u minutu,
izuzetno je naporno svesno izbegavati treptaj — Sto duze se borim da ne trepnem, oko postaje
sve suvlje 1 iziritiranije, primoravaju¢i me sve snaznije da ga zatvorim. Sa svakim treptajem, 1
novim pokusajem da o€i drZzim otvorene, postaje sve teze, jer je tolerancija na iritaciju, koja
uslovljava refleks treptanja, manja. Prvi treptaji deluju lako, dok svaki slede¢i stvara napor
kapka koji se grée 1 bore da bi odrzali oko otvoreno uprkos bolu i iritaciji, pra¢en pulsiranjem
zenice koja se Siri i skuplja. (Slike 29-32) Snimljeni performans zavrSava se dramaticnim
pokretima ocne jabucice koji postaju vidljivi ispod zgrcenih, zatvorenih kapaka oka, koje vise
nisam u stanju da drzim otvoreno. (Slike 33 i1 34) Motiv treptaja nije znacajan samo kao
simbol pauze ili sna, ve¢ i kroz ¢injenicu da nasa percepcija briSe njihovo postojanje: iako
trepnemo oko 20,000 puta na dan, sve vreme imamo utisak da je nase vizuelno iskustvo sveta

kontinualno i objektivno.

lako je sam raspored treptraja nasumican, u vizuelnoj slici napetost se postepeno gradi,
upravo kroz ove detalje anatomije oka kroz koje ¢itamo povecanje njegovog napora da ne
trepne. Linearno gradenje napetosti u dramaturgiji video rada podrzano je i zvu¢nom slikom,
koja podrazumeva dron kompoziciju zapocetu zvucnim objektima u domenu niskih
frekvencija, koji podse¢aju na brujanje iz daljine. Zvucna slika se tokom trajanja videa
postepeno raslojava na zvucne objekte srednjih i viSih frekvencija, koji po karakteru
podsecaju na masinski, repetitivni zvuk i pojac¢ava u intenzitetu, do samog kraja, kada zvuc¢na
slika prelazi u tiSinu, a vizuelna u mrak. (slika 35) Progresija u zvucnoj slici je linearna, ali
zbog tendencije naseg perceptivnog sistema da u celinu povezuje stimuluse koji dolaze od

razlicitih Cula, stvara skokovitu strukturu zvuka, uvezujuéi je s treptajima u vizuelnoj slici.
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Slike 29 1 30: Kadrovi iz video rada in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu
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Slike 31 1 32: Kadrovi iz video rada in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu
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Slike 33 i 34: Kadrovi iz video rada in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu
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Slika 35: Medijski dijagram dramaturgije u vizuelnoj i zvuc¢noj slici

5.2.3. Zivot bez vremena

Zivimo u drustvu totalnog rada u kojem se konstantna zauzetost nosi kao orden. Kult
produktivnosti preliva se i na meduljudske odnose, pa sastanci s prijateljima i ljubavnicima
postaju stvari na listi koje treba precrtati. U pokuSaju da pobedimo konacnost vremenskog
toka, trudimo se da u istom vremenskom okviru doZivimo S§to viSe — ne uspevamo da
formiramo trajna secanja, a sve postaje samo reka iskustava, u odnosu na koje ne stizemo da
izgradimo emotivni odnos. Kvalitet iskustva pretvara se u kvantitet: nesposobni da iskustva
utisnemo u koherentan zivotni narativ, trazimo materijalne, kvantitativne dokaze za njih. Bez
mogucnosti da istinski osetimo 1 dozZivimo u ovako skra¢enim vremenskim intervalima, koji
ne odgovaraju razmeri naSe percepcije, trazimo eksternu potvrdu, porede¢i kvantitativne
aspekte sopstvenog s tudim iskustvima. Umesto autenticno prozivljene zivotne price, zivot

postaje skup diploma i Instagram objava, bez dozivljene vremenske dimenzije i trajanja.

Imperativ produktivnosti zahteva da se u jedan dan nagura $to vise, ne ostavljajuéi vreme za
procesuiranje ovih iskustava. Gonjeni iluzijom nematerijalnosti duha, pokusavamo da
prevazidemo granice tela, koje postaje jo§ jedna stvar koju treba hakovati kako bi se

poboljsala produktivnost. Izgubili smo sposobnost da stanemo i ne radimo nista neko vreme,
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da budemo sami sa svojim mislima. Ljudi biraju da stalno budu zauzeti ne¢im, ¢ak i kada je u
pitanju nesto negativno — radije biramo elektroSokove, nego da budemo ostavljeni sami sa
svojim mislima.>*’ Stalno zauzet subjekat je poslusan subjekat: savladan mnos$tvom koje
nikada nije imao Sanse da postigne, umoran, nema vremena da razmislja i preispituje.
Najsubverzivnija stvar koju u takvim okolnostima mozemo da uradimo je da stanemo,

podignemo glavu, udahnemo, i mozda sagledamo celu sliku.

Slika 36: Fotografija iz serije Morning Blues, nastala paralelno sa snimanjem video rada Vreme za nista, autor
Aleksandra Stojkov, 2019.

Trcim (i plivam) zato Sto bezim. Od svih i od svega. To je moje ukradeno vreme za dokolicu, kada sam
nedostupna, i slobodna. Svesno trazim monotoniju fizickih pokreta i disanja, kako bi moje misli bile
neopterecene drugim ljudima ili anksioznoséu, u koju me vodi misao da svaki trenutak mora biti

ispunjen nekom akcijom, jer se nema vremena za gubljenje.

1t’s okay to run from everything. It’s a good exercise.

Vazan aspekt istrazivanja predstavlja i trazenje odnosa izmedu ljudskog tela i vode — kroz
boju, oblik, teksturu, nacine na koje voda menja sliku tela i sli¢no. Studija odnosa tela i vode

realizovana je u mediju analogne fotografije. (Slike 37-40)

337 https://www.researchgate.net/publication/263705742 Just_think The challenges_of the disengaged mind
(preuzeto 11. 12.2019)
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Slike 37 1 38: Studija odnosa ljudskog tela i vode, serija analognih fotografija, 2018.
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Slike 39 1 40: Studija odnosa ljudskog tela i vode, serija analognih fotografija, 2018.
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Video rad Vieme za nista (2019)** trebao bi da pruzi okvir za izgubljenu sposobnost dosade,

kroz svesno izazvanu monotoniju u vizuelnoj slici, koja nam daje Sansu da zastanemo i
kontempliramo. Vizuelna slika podrazumeva stati¢an kadar bazena, u kojem jedini sadrzaj i
promenu predstavlja smirivanje vode nakon §to prodem plivajuci kroz nju. (Slike 41-46)
Taman kada se voda u kadru skoro u potpunosti smiri, ponovo je uzburkam plivanjem.
Dramaturgija rada predstavlja loop formu, i podrazumeva da se nakon poslednjeg
proplivavanja kroz kadar voda smiri u potpunosti, da bi se nastavila u vizuelnu sliku vode bez
ijednog talasa s poCetka. Rad je prikazan kao video instalacija u uslovima galerijske postavke
na kolektivnoj izlozbi radova Odseka za umetnosti i dizajn Scenska laboratorija 2.0:

Ideologija i/ili sta da se radi (Slika 47), te je zvucna slika formirana kao tiSina.

Slike 41-46: Kadrovi iz video rada Vreme za nista, 2019.

38 Vreme za nista, video rad prikazan u sklopu izlozbe radova Odseka za umetnosti i dizajn Scenska
laboratorija 2.0: Ideologija i/ili Sta da se radi, kustos Mia David, u paviljonu Rektorata Univerziteta u Novom
Sadu, 3-6..12.2019. Autori: Milica Stojsi¢ (koncept, reZija i montaza) i Aleksandra Stojkov (snimatelj).
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https://vimeo.com/395282464

Slika 47: Fotografija postavke rada na izlozbi Scenska laboratorija 2.0: Ideologija i/ili Sta da se radi, 2019.
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5.3. Performativna instalacija 3000ms

lako je subjektivno vreme pre svega konstrukt uslovljen specificnostima naSe percepcije i
kognicije, vecina nas vreme dozivljava kao objektivnu ¢injenicu kojoj se moramo pokoriti.
Vreme sata mozda jeste druStvena konvencija, koja nas uvezuje sa i obavezuje prema drugim
ljudima, ali u 24/7 svetu neprekidne ukljuc¢enosti Cesto zaboravljamo da je ono upravo to —
drustveno uslovljen konstrukt. Vreme sata neprekidno briSe i pokorava dozivljenu sadasnjost,
stvarajuci neprekidni pritisak da se u 24 sata ili 7 dana nagura Sto viSe: dozivljaja, obavljenih
obaveza, reSenih problema, vidanja s prijateljima i ljubavnicima, ili pogledanih serija.
Osnovna ideja rada 3000ms je preispitivanje temporalnosti kao fundamentalno subjektivnog
fenomena, nastalog usled nase sklonosti da dozivljaj sveta uredujemo kao sled dogadaja u
vremenu. Na taj nacin, u pitanje mozemo dovesti i eksterno nametnut pritisak 24/7 vremena

sata, koje za vecinu nas ustrojava i subjektivni dozivljaj vremena.

Stalno zZrtvujem sadasnjost radi neke buduénosti, koja mozda nikada nece doci.
Imam iluziju kontrole, iako je sve slucajno, i besmisleno do bola.

Nemoguce je biti vanvremen, u momentu, biti ispraznjen od Zelje, ne ocekivati, ne nadati se.

Rad 3000ms inspirisan je periodom u sopstvenom zivotu tokom kojeg sam, u zelji da se Sto
pre profesionalno izgradim u relativno novom polju, prihvatila viSe obaveza nego §to mogu
da postignem u datom vremenskom okviru, §to je, udruzeno sa perfekcionizmom koji me
karakteriSe, dovelo do ogromnog porasta anksioznosti i nesanice, kao njene posledice. Iako je
odluka da ove poslove prihvatim i zavr§im bila samo moja, Sto zna¢i da sam mogla da
odustanem u svakom trenutku, sebe sam od trenutka do trenutka primoravala da nastavim
dalje, neprekidno odlazué¢i sadaSnjost radi buduénosti. Ne dopustajuci sebi da predahnem,
stalno sam se terala da izdrzim, jo§ ovo, i onda ovo, i1 jo§ samo ovo. Bez mogucnosti da
stanem, preispitam i procesuiram, zZivot tokom ovog perioda pretvorio se u sled dogadaja koje
nisam uspevala istinski da dozivim i pretvorim u iskustva u punom smislu. Izmicuci
rezoluciji moje percepcije, secanja iz ovog perioda su mutna, nesigurna i izme$ana, kao da
nisu uspela da se u potpunosti formiraju i ukotve u vremensku strukturu moje zivotne price.
Nisam uspevala da izgradim emotivni odnos ni prema ¢emu — bilo mi je potpuno svejedno ko
su ljudi s kojima sam bivala i radila tih dana, da li smo u ne¢emu uspeli ili ne, jedino vazno je

bilo da se gura dalje i izdrzi.

Ako jos ovaj put zadrZim dah dovoljno dugo, sigurno c¢e se desiti.

Osecam da se davim. Ne mogu vise, drzim dah predugo.
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Onda sam udarila u zid. Nisam viSe mogla da zadrZavam dah i odlazem sadasnjost zbog neke,
sasvim neizvesne buducnosti. Dosla sam u stanje fotalnog zamora, kada vise nisam uspevala
da nadem motivaciju ni za najbanalnije svakodnevne aktivnosti. Osecala sam da se davim —
reka obaveza nadolazila je jednakom brzinom, samo $to sam ja izgubila Zelju 1 snagu da se s
njom borim, i u njoj plivam. Kada predugo zadrzavate dah, u nekom trenutku preostaje vam
samo da se udavite. A sve vreme mogla sam da odustanem, udahnem, i — nastavim sa

Zivotom.

5.3.1. Koncept rada 3000ms

U formiranju rada 3000ms krenula sam od motiva zadrzavanja daha i snaZnog osecaja
davljenja, koji usled njega nastaje. Osnovu rada predstavlja snimljen performans zadrzavanja
daha koji izvodim, dok je, u odnosu na sam polozaj tela, sve vreme jasno da imam moguénost
da slobodno udahnem vazduh. Vazan estetski i znacenjski element predstavljaju kontrakcije

dijafragme koje nastaju usled viska ugljen-dioksida**’

, inace osnovni mehanizam nasSeg
nagona da udahnemo u nedostatku vazduha. Dramaturgija rada, definisana snimcima
performansa zadrzavanja daha u vizuelnoj i dron kompozicijom u zvuénoj slici, podrazumeva
stalno gradenje napetosti kroz ritam kontrakcija dijafragme, koje svoju paralelu pronalazi u
licnom iskustvu davljenja, nastalog usled stalnog odlaganja sadasnjosti. Vizuelna slika

0

oslanja se i na ljudsku sposobnost ritmicke sinhronizacije®*® i specijalnu osetljivost na

bioloski pokret, koja bi trebala da izazove empaticku reakciju na podsvesnom nivou.

Vazan aspekt dramaturgije rada predstavlja i iskustvo dosade, koje se postize kroz veoma
spore promene u vizuelnoj slici, koje povremeno prekidaju dramati¢ne kontrakcije
dijafragme, kao i dron formu u zvuc¢noj slici. Nasa percepcija uvek je u potrazi za promenom
1 kontrastom, jer nam upravo opazena razlika izmedu dva funkcionalna momenta omogucava

da dozivljaj sveta uredimo kao niz dogadaja u vremenskom nizu. Ukoliko promene nema,

33 Povecana koncentracija ugljen-dioksida (CO2) u krvi, do koje dolazi prilikom ronjenja ili davljenja, izaziva
kontrakcije dijafragme, koje predstavljaju jedan od prvih mehanizama kojim telo signalizira nedostatak
kiseonika. Do njih dolazi pre opasnog smanjenja koncentracije kiseonika u organizmu, te vazan segment
staticke apneje predstavlja trening ronilaca na dah da izdrze kontrakcije dijafragme i povecaju svoju toleranciju
na poviSene koli¢ine ugljen-dioksida u krvi.

340 Pored spacijalne, vazan aspekt naSeg motori¢kog re¢nika je i njegova temporalna struktura, ve¢im delom
definisana percepcijom zvuka. Naime, motoricki sistem vrlo je osetljiv na auralne nadrazaje, Ciji se ritam
direktno projektuje na motoricke strukture, uvlace¢i ih u sopstvenu temporalnu strukturu. Smatra se da ovako
definisan fenomen ritmicke sinhronizacije predstavlja neurobiolosku osnovu razumevanja govora i dozivljaja
muzike, fenomena koji su oslonjeni procesuiranje temporalnih informacija u mozgu. Ovako otelovljeni zvukovi
i njihov ritam u nama izaziva mnogo vise od tapkanja stopalom ili prstima — na nesvesnom nivou, a kroz
ritmic¢ku strukturu zvuéne slike, oni uticu na nase emocije i misli. Bruce McConachie, Engaging Audiences: A
Cognitive Approach to Spectating in the Theatre, (London and New York: Palgrave Macmillan, 2008), 68.
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odnosno ako se ona nalazi ispod ili blizu donje granice naseg praga opaZanja, nas perceptivni
sistem, iScekujuéi je, pocinje da halucinira njeno postojanje. U poetskom smislu, ova
specificnost naSe percepcije iskoriS¢ena je kako bi ukazala na vreme kao subjektivnu
perspektivu, oblikovanu naSom biologijom. Kako je na$§ subjektivni osefaj vremena
prevashodno oslonjen na primeéenu promenu, suoceni s njenim nedostatkom u vizuelnoj 1
zvuénoj slici, po€injemo da proizvodimo vreme. Na taj naCin, rad pruza moguénost za
preispitivanje iskustva vremena kao uslovnosti nase percepcije i kognicije. Mi smo robovi

sopstvene perspektive i konstrukta vremena koji ona uslovljava.

lako rad istrazuje temporalnost kao odredenu vrstu iluzije odredenu specificnostima nase
percepcije i1 kognicije, iskustvo toka vremena je reka kojoj ne mozemo pobeci. U tom smislu,
za rad je vazan efekat okruzenosti, koji podrazumeva velike dimenzije i specifi¢énu postavku
projekcionih platana u prostoru, koja ne dopusta distanciranje u odnosu na iskustvo dosade ili
napetost koju grade kontrakcije dijafragme u vizuelnoj slici. Za izgradnju prostora
okruzenosti vazna je i zvucna slika, osmiSljena kao dron kompozicija, koja sadrzi i
komponente iz sub-bass raspona frekvencija**!. Nag sluh nije previse osetljiv u ovom rasponu
frekvencija, pa se sub-bass zvukovi pre svega osete kao vibracije u telu, pa tek onda Cuju.
Cak i ako zaCepimo usi, ne moZzemo pobeéi od vibracija sub-bass zvukova koje osetimo u

telu, bas kao $to ne mozemo umaci ni toku reke vremena.

Rad 3000ms osmisljen je u formi situacije, odnosno visemedijske prostorne intervencije koja
postaje potpuna tek kada posetioci-ucesnici udu u interakciju s njom. Posetioci neminovno
postaju ucesnici, jer specificnosti njihove percepcije 1 kognicije predstavljaju osnovu
umetni¢kog postupka, bez kojih rad ostaje nepotpun. lako rad ne podrazumeva performans u
uzem smislu te re¢i, odnosno moje prisustvo u prostoru izvodenja, u najavi javnog
prikazivanja rada iskoriSéena je odrednica performativna instalacija, kako bi se naglasio
aspekt aktivnog uceS¢a posetilaca u kreiranju prostor-vremena, odnosno dogadaja. Kroz
dekonstrukciju svesnog iskustva primenom strategija raslojavanja percepcije, posetioci-
ucesnici dobijaju Sansu da osveste do koje mere ono predstavlja aktivan proces inscenacije
prostor-vremena, koje ovde postaje izrazajno sredstvo scenskog dizajna. Vazan aspekt rada

predstavlja pitanje 1 kako prisustvo drugih ljudi menja dozivljaj za pojedince.

341 Smatra se da sub-bass registru pripadaju svi zvukovi frekvencija ispod 60Hz, sve do najnize frekvencije koju
ljudi mogu da ¢uju, za koju se obi¢no uzima vrednost od 20Hz.
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5.3.2. Kreativni postupak 1: Snimanje performansa zadrZavanja daha

Sam performans izveden je i snimljen 7. novembra 2019. u prostoru slikarnice Kombinata
pozorisnih radionica Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu. KoriSéen je bazen na
naduvavanje dimenzija 262x175x50cm, napunjen do pola vodom, u koju je, u odnosu na
ukupnu koli¢inu od oko 400 litara, sipano 10 litara mleka. Na taj nacin, dobijena je beliCasta
poluprozirna tecnost, koja je vizuelnoj slici dala izgled desaturisanosti — ljudska koZza izgubila
je deo boje, postajuci poput skulpture od mermera, dovodeci tako u prvi plan formu i pokret,
Sto je bilo znacajno u konceptualnom smislu. Osim toga, odreden procenat mleka u vodi, u
kombinaciji sa odabranim kadrovima, sakriva svaku naznaku bazena ili prostora u kojem je
performans sniman. (Slike 48 1 49) Snimatelj i direktor fotografije bio je Aleksandar

Ramadanovi¢, fotograf i umetnik u domenu novih medija.

Opremu za snimanje ¢inio je foto-aparat Sony A7 II sa objektivima Tamron 24-70mm F2.8 i
Tamron 70-200mm F2.8, pozicioniran na odgovaraju¢em stativu, postavljen na platformu
koja se nalazila iznad bazena, na kojoj je stajao i snimatelj. (Slika 50) Kako bi se postigao
kadar u kojem je pozadina uvek bela te¢nost u koju je uronjeno telo, foto-aparat morao se
naci iznad bazena, te je podizanje improvizovane platforme bilo jedino resenje. Otvor blende
objektiva bio je podesen tako da vizuelna slika dobije specifiCan high key izgled, odnosno da
bude kontrolisano preeksponirana. Postavka je osvetljena pomocu jednog rasvetnog tela
Dedolight PanAura Octodome (3°) sa Dedolight DLH200S 200 Watt HMI Soft Light izvorom
svetlosti, koje je bilo postavljeno bo¢no, kako bi se, u odnosu na kadar i postavku foto-
aparata iznad bazena, naglasila trodimenzionalnost tela i promena forme pri kontrakcijama
dijafragme. Osim usmerenosti, bilo je vazno da rasvetno telo daje svetlost difuznog kvaliteta,
kako bi se, kroz meke senke koje opisuju oblike, dodatno apstrahovala i procistila forma tela,
kao centralnog motiva unutar vizuelne slike. Mozemo reé¢i da je dobijeno takozvano

flamansko svetlo, koje je istovremeno difuzno, ali i usmereno.
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Slike 48 149: Kadrovi iz video materijala nastalog tokom snimanja performansa
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Slika 50: Fotografija postavke bazena i opreme za snimanje, autor fotografije Miroslav Zivanov

Na izbor kadra uticala je crtacka studija tela koje diSe, nastala u procesu umetnickog
istrazivanja za video rad IM-PERFEKAT /nemoguce sadaSnje vreme (slika 24). Za
uspostavljanje odnosa izmedu tela i vode, bilo je znacajno istrazivanje sprovedeno za video
rad Vreme za nista u mediju analogne fotografije (Slike 37-40). Performans je izveden i
snimljen u vise razli¢itih postavki, gde je preduslov bio da kontrakcije dijafragme budu
vidljive unutar izabranog kadra, ali i da, u odnosu na poloZaj tela unutar njega, bude jasno da
sam u svakom trenutku mogla da udahnem vazduh. Tokom svakog snimka, ciklus koji se
sastoji iz udisaja, zadrzavanja vazduha, kontrakcija dijafragme, izdisaja i ponovnog udisaja,
ponovljen je nekoliko puta. Centralni motiv u kadrovima predstavljaju stomak sa delom
grudnog kosa (Slike 51-54), leda (Slike 55 1 56), vrata i ramena (Slika 57) i dela rebarnog
luka (Slika 58).
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Slike 51 1 52: Kadrovi iz video materijala snimljenog performansa
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Slike 53 i 54: Kadrovi iz video materijala snimljenog performansa

157



Slike 55 1 56: Kadrovi iz video materijala snimljenog performansa
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Slike 57 1 58: Kadrovi iz video materijala snimljenog performansa
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5.3.3. Kreativni postupak 2: OsmiSljavanje dramaturgije u vizuelnoj slici

Dramaturgija rada 3000ms se u vizuelnoj slici oslanja na zajednicko delovanje tri video
segmenta rasporedena unutar /oop forme. Kona¢no odabrana tri kadra ukljucuju stomak sa
delom grudnog koSa (Slika 53), leda (Slika 55) i vrat sa delom ramena (Slika 57). Selekcija
video materijala vrSena je u odnosu na montazni proces i potrebu da se u dramaturgiji
vizuelne slike tokom trajanja loop forme kontinuirano gradi napetost. U tom smislu, odabran
je video snimak leda, koji ima najmanje dinamike u vizuelnoj slici (Slike 59 1 60), dok
istovremeno, u kompozicionom smislu, pravi vezu sa video snimkom stomaka (Slike 61 1 62),
u kojem su kontrakcije dijafragme mnogo dramati¢nije i vidljivije. Najveca dinamika postoji
u snimku koji prikazuje vrat s delom ramena (Slike 63, 64 1 65), gde su kontrakcije
dijafragme vidljive kroz napetost miSica vrata i duSnika, do kojih dolazi usled borbe da se

zadrzi dah $to duze.

Vazno je ista¢i da se dramaturgija u vizuelnoj slici oslanja na simultano delovanje sva tri
kanala video instalacije. Snimak leda, kao video materijal u kojem ima najmanje promene,
prikazuje se sve vreme, kao noseci element iskustva dosade, usled kojeg mozemo osvestiti
temporalnost kao subjektivnu kategoriju. Potom se ukljucuje video koji prikazuje stomak,
koji u pocetku, svojom kompozicionom slicnos¢u 1 nedostatkom dinamike u vizuelnoj slici,
¢ini celinu s video snimkom leda, da bi ovo bilo prekinuto prvim kontrakcijama dijafragme
vidljivim u prikazu stomaka. Kada u snimku koji prikazuje stomak udahnem nakon druge
serije kontrakcija dijafragme, tom udahu prikljucuje se i onaj na pocetku treceg video
segmenta, Ciji kadar obuhvata vrat i deo ramena. (Slika 66) Na taj naCin, pravi se veza
izmedu dva video kanala, i pojacava dejstvo koje kontrakcije dijafragme u njima imaju
pojedinacno. Sli¢na strategija preklapanja ili delimi¢nog preklapanja kontrakcija u dva video
kanala primenjena je jo§ nekoliko puta tokom trajanja loop forme, da bi, na samom kraju,
doslo do sinhronizacije kontrakcija u sva tri video snimka. Nakon ovako formiranog vrhunca
napetosti video kanali koji prikazuju stomak i vrat sa delom ramena simultano izdiSu i nestaju

u belini tecnosti, do slede¢eg ponavljanja loop forme. (Slika 67)

Iako postoji jasna namera u video montazi, mozemo reci da je, kroz iskustvo dosade, do
kojeg dolazi usled minimalnih promena izmedu pojedinacnih kontrakcija, dramaturgija u
vizuelnoj slici u velikoj meri oslonjena na pojedinacne posetioce-ucesnike. Na§ perceptivno-

kognitivni sistem u stalnoj je potrazi za kontrastom i dinamikom — u nedostatku promene u
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vizuelnoj slici, moZemo poceti da je haluciniramo. Isto tako, usled fenomena slepila za

promene, promenu mozemo primetiti naglo, iako se ona odigrala vrlo postepeno.

Slike 59 1 60 — Raspon promene do koje dolazi tokom kontrakcija dijafragme u video snimku koji prikazuje leda
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Slike 61 i 62 — Raspon promene do koje dolazi tokom kontrakcija dijafragme u video snimku koji prikazuje

stomak i deo grudnog kosa
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Slike 63 i 64 — Raspon promene do koje dolazi tokom kontrakcija dijafragme u video snimku koji prikazuje vrat

i deo ramena
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Slika 65 — Raspon promene do koje dolazi tokom kontrakcija dijafragme u video snimku koji prikazuje vrat i

deo ramena
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Slika 66 — Dramaturgiju vizuelne slike ¢ini simultano dejstvo sva 3 video kanala
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Slika 67: Dramaturgiju vizuelne slike ¢ini simultano dejstvo sva 3 video kanala
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5.3.4. Kreativni postupak 3: Rad na video montazi

Usled nepovoljnih uslova za snimanje performansa zadrZavanja daha, a koji su
podrazumevali ledenu vodu u nezagrejanoj prostoriji, snimljena je ograni¢ena koli¢ina
materijala, koju je sada trebalo prilagoditi potrebama dramaturgije dela koje se postavlja kao
viSemedijska prostorna intervencija. U tom smislu, inicijalno trajanje snimljenog video
materijala koji prikazuje leda od 03:40 minuta moralo je biti produzeno kroz proces video
montaze do optimalno procenjenog vremena trajanja jednog loop-a od 9-10 minuta. Do ovog
vremena trajanja doslo se kroz eksperimente sa uklapanjem video kanala u montazi i njihove
zajednicke dramaturgije, koja je morala da ostavi dovoljno vremena za razvoj iskustva
dosade, ali i neprekidnog, postepenog gradenja napetosti. Priroda dron forme takode je
uslovila ovakvu procenu optimalnog trajanja jednog ciklusa ponavljanja — da bi se promena u
zvucnoj slici odigrala dovoljno sporo, a opet postepeno gradila napetost, bilo je neophodno
odredeno trajanje. S druge strane, vazno je bilo i da posetioci-ucesnici shvate ponavljajucu
prirodu rada, i ostanu u prostoru instalacije, te se desetak minuta trajanja nametnulo kao

optimalna duzina jednog loop-a.

Za montazu video materijala kori$éen je softver Adobe Premiere Pro CC, u kojem je prvo
materijal za sva tri video kanala instalacije poredan u zeljenu dramaturSku celinu
desetominutnog trajanja. (Slika 68) Kako bi se izbegla neZeljena dinamika u vizuelnoj slici, 1
ocCuvalo iskustvo dosade, bilo je vazno da prelazi izmedu segmenata unutar video materijala
budu neprimetni i ne naruSavaju uspostavljenu dramaturgiju. (Slika 69) U te svrhe primenjen
je Morph Cut efekat za tranzicije u softveru Adobe After Effects CC (Slike 70), uz Cross
Dissolve prelaz, kako bi promena izmedu dva video klipa bila jo§ neprimetnija. (Slika 71)

Autor video montaze je Dragan Milutinovi¢, snimatelj i montazer.

Iako postoji jasna namera u video montazi, mozemo reci da je, kroz iskustvo dosade, do
kojeg dolazi usled minimalnih promena izmedu pojedinacnih kontrakcija, dramaturgija u
vizuelnoj slici u velikoj meri oslonjena na pojedinacne posetioce-ucesnike. Nas perceptivno-
kognitivni sistem u stalnoj je potrazi za kontrastom i dinamikom: u nedostatku promene u
vizuelnoj slici, mozemo poceti da je haluciniramo. Isto tako, usled fenomena slepila za

promene, promenu mozemo primetiti naglo, iako se ona odigrala vrlo postepeno.
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Slika 68: Eksperimentisanje sa Zeljenom dramaturgijom vizuelne slike kroz manipulaciju video materijala na 3
kanala u softveru Adobe Premiere Pro CC

& PremiereProcC Flle Edit Clip Sequence Marker Tile Window Help R © & 2 ovies Bac ThiAris 213536 Q Q=

i A 00:00:13:19

Slika 69: Montazni segmenti unutar videa koji prikazuje stomak u softveru Adobe Premiere Pro CC
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& AfterEffectsCC_File Edit Composiion Layer _Effect Animation View Window _Help 2
OO} =

Slika 70: Primena Morph Cut efekta i manipulisanje nodovima u softveru Adobe After Effects CC

@ AfterffectsCe il Edit Composion Layer _Effect Animation View Window _Help 2
s -

Slika 71: Primena Cross Dissolve video tranzicije, radi jo§ neprimetnijeg povezivanja montaznih segmenata u
softveru Adobe After Effects CC
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5.3.5. Kreativni postupak 4: Rad na dron kompoziciji

Vazan aspekt rada 3000ms predstavlja iskustvo dosade, u vizuelnoj, ali i zvuc¢noj slici, u kojoj
se ono postize koris¢enjem dron forme, koja podrazumeva spore promene atributa zvuka
poput intenziteta ili frekvencije. Sve vreme loop forme trajanja 10:00 minuta gradi se
napetost u zvucnoj slici, kroz povecanje intenziteta i frekvencije zvuka. Na taj nacin,
posetioci-ucesnici u pocetku visSe osete zvucne talase kao vibracije u sopstvenim telima, jer
dron kompozicija po¢inje u registru niskih, sub-bass frekvencija®¥, §to za cilj ima da stvori
odredenu vrstu napetosti, koja je u pocetku difuzna i nedovoljno konkretna. Razvoj dron
kompozicije podrazumeva dodavanje visih frekvencija, uz istovremeno povecanje intenziteta
zvuka, ¢ime difuzna napetost s pocetka postaje vrlo eksplicitan pritisak. Dron kompozicija,
¢ija je autorka Teodora Purkovi¢, dizajnerka zvuka, stvorena je na osnovu koncepta rada,

odnosno trazene dramaturgije i odnosa zvucne 1 vizuelne slike.

Do vrhunca u dron kompoziciji, ¢iji je zadatak bio da do granice neizdrza intenzivira osecaj
napetosti izazvan ucestalim kontrakcijama u sve tri video sekvence, stize se postepeno. Bilo
je vazno da se zvuk, na neki nacin, prikrade posetiocu — da ga prvo oseti u telu, kao
nedefinisano brujanje, huk grada koji nikada ne utihne, vreme koje nikada ne staje. Upravo
ove asocijacije posluzile su kao polaziste za izbor inicijalnih zvu¢nih elemenata, od kojih su
stvarani elementi za finalni miks zvuka. Snimanje zvu¢nih efekata i atmosfera, poput zvuka
motora automobila, huka grada u daljini, tramvajskog zvona, Skripe koc¢nica, predstavljalo je
prvi stvaralacki korak u formiranju dron kompozicije. Koriste¢i mono i stereo tehniku
snimanja ovi zvukovi snimljeni su SONY PCM-D100 ru¢nim snimacem, kao i sistemom
Sound Devices 552 s povezanim Rode NT5 mikrofonima. Svi snimljeni elementi podvrgnuti
su daljoj stilizaciji 1 obradi, a svaki snimak posluzio je kao sempl za oblikovanje putem niza
procesora, ¢iji je krajnji proizvod tretiran kao muzicki instrument. Za kreiranje dron strukture
koriSéena je softverska sprega Cubase-a i Kontakt VST instrumenta s hardverskom kontrolom

Nektar Impact LX49+. Za miksovanje 1 montazu svih zvuc¢nih elemenata i njihovo fino

uskladivanje prema video sadrzaju primenjen je Protools softver.>* (Slika 72)

342 Tako u sub-bass frekvencije spadaju one u rasponu 20-60Hz, audio oprema u vidu RCF Evox 8 zvu¢nickog

sistema moze da reprodukuje deo frekvencija iz sub-bass raspona iznad 40Hz.

343 Teodora Purkovi¢ (teodora.teo217@gmail.com), 19. 4. 2021. Eksplikacija dizajnera zvuka, imejl za Stojsic,
M. (milicastojsicmail@gmail.com)
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Slika 72: Interfejs Protools softvera koris¢enog za miksovanje i montazu svih zvucnih elemenata

Glavna smernica u procesu miksovanja zvuka je bio §to sporiji razvoj dinamickog i
frekventnog spektra zvucnog sadrzaja, kako bi promene izmakle pragu percepcije. Iz
dramaturSkog ugla gledano, cilj je bio da u okviru jedne petlje iz prividne tiSine ambijentnog
zvuka postepeno gradimo sadrzaj zvuka, krecuéi od najnizeg registra i najnizih nivoa, kako bi
idu¢i ka kraju petlje, do kulminacije iskustvo sluSanja postalo neprijatno.*** Simultano
gradenje napetosti u vizuelnoj i zvuénoj slici kulminira pred kraj, na oko 09:38 minuta — rez u
zvucnoj slici na tisinu prati smirivanje i ponovni udisaj nakon napornih kontrakcija u video
snimcima koji prikazuju stomak 1 vrat, dok video snimak koji prikazuje leda ostaje sve vreme

prisutan.

Izazov je predstavljalo odrediti trenutak u kojem dolazi do naglog razvoja dinamickog i
frekventnog spektra zvucnog sadrzaja, jer je ovo trenutak kada zvuk jasno markira svoju
teritoriju u prostoru, ali i doZivljaju recipijenta rada. Prerano otkrivanje zvuka kao prisustva u
prostoru nosilo je rizik od nedovoljno artikulisane kulminacije u dramaturgiji rada, te se kroz
niz proba audio materijala u prostoru Velike sale KS Svilara (Slika 78), doslo do zakljucka da
se intenzitet 1 spektar frekvencija zvuka ne smeju povecéavati linearno, ve¢ eksponencijalno.
(Slika 73) Kroz prakticne eksperimente u prostoru izvodenja utvrdeno je da je optimalno
trajanje dela dron kompozicije koji treba da izazove visok stepen napetosti i prethodi
klimaksu rada oko dvadesetak sekundi. Pokazalo se da duze trajanje ovog dela kompozicije,
u kojem dolazi do drastiénog povecanja intenziteta i opsega frekvencija zvuka, dovodi do
adaptacije percepcije, usled koje se ne postize zeljeni dozivljaj vrhunca neprijatnosti, koji

prethodi rezu na tisinu.

3% bid.
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Slika 73: Medijski dijagram dramaturgije u vizuelnoj i zvucnoj slici

Izbor dron forme bio je vazan i1 zbog Zeljenog iskustva dosade — kroz veoma spore promene u
zvuénoj slici, koje izmicu rezoluciji ljudske percepcije, dolazimo u situaciju u kojoj nasa
percepcija trazi, i stvara promenu, odnosno vreme. Istovremeno, u prvi plan dolazi sklonost
nase percepcije da grupiSe stimuluse koji dolaze od razli¢itih ¢ula u temporalnu strukturu.
Naime, iako je promena u zvucnoj slici linearna, promene u njoj ¢emo doZiveti skokovito.
Sli¢an fenomen iskoriscen je u video radu IM-PERFEKAT /nemogucée sadasnje vreme, koji je
deo umetnickog istrazivanja. Usled fenomena slepila za promene, nismo u stanju da
primetimo izrazito spore promene u dron formi, te promenu primecujemo naglo i1
diskontinualno — iako se promena u atributima zvucne slike odvija po linearnoj progresiji,
primeti¢emo je naglo, i verovatno vezati za tacke velikog intenziteta u dramaturgiji vizuelne

slike, definisane kontrakcijama dijafragme u video snimku. (Slika 73)
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5.3.6. Kreativni postupak 5: Odnos prema prostoru

Vazni kriterijumi pri izboru prostora za realizaciju rada 3000ms bili su oblik, veli¢ina,
vizuelni karakter, akusticke odlike, moguénost zamracivanja i karakter ustanove kojoj prostor
pripada. Izabran je prostor Velike sale Kulturne stanice Svilara u Novom Sadu, koja, uz svoj
savremeno oblikovan enterijer, formira dovoljno neutralan prostorni okvir za viSemedijsku
prostornu intervenciju 3000ms. Bilo je vazno izbe¢i jednoznacne asocijacije na pozoriste ili
galeriju, a opet pronaci prostor koji svojim oblikom, karakteristikama i raspolozivim

resursima moze da zadovolji tehni¢ke zahteve postavke.

Prostorna postavka podrazumevala je tri projekciona platna na kojima se, kao pozadinska
video projekcija, prikazuje loop forma sastavljena od tri video kanala. Minimalizam u
vizuelnoj slici zahtevao je velike dimenzije video projekcija, unutar kojih bi dinamika u
vizuelnoj slici bila vise oslonjena na postepeno uoc¢avanje mnostva detalja, a manje na pokret
tela u kadru, osim tokom kontrakcija dijafragme. Uz ve¢ opisano iskustvo dosade, bilo je
znacajno da i video projekcije budu dovoljno velikih dimenzija, kako bi se proizveo efekat
okruzenosti — dispozicija projekcionih platana u prostoru trebala je da bude takva da ne
dopusta distanciranje. Iz tih razloga, tri projekciona platna rasporedena su unutar datog
arhitektonskog prostora pravougaonog oblika, tako da formiraju prostor okruzenosti. U
procesu rada, ispitano je viSe varijanti prostora okruZenosti, razlicitog stepena otvorenosti.
(Slike 74-76) U svakoj verziji, posetilac-ucesnik se, nakon ulaska u prostor, prvo suocava sa
video snimkom leda, u kojem postoji najmanje dinamike, i koji se prikazuje sve vreme
trajanja loop forme. S njom celinu ¢ini video koji prikazuje stomak, a ¢iji je deo takode
vidljiv pri ulasku u prostor. Poslednji u nizu sagledavanja je video snimak koji prikazuje vrat
i deo ramena, a koji u sebi ima najviSe dinamike. Iako je instalacija osmisljena, a video
materijal montiran, tako da sva tri video kanala deluju simultano sa dron kompozicijom,

prisutno je postepeno gradenje napetosti i kroz njihov prostorni raspored.
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Slika 74: Ispitivanje pozicije projekcionih platana/formiranja prostora okruzenosti unutar arhitektonskog prostora

174



Slika 75: Ispitivanje pozicije projekcionih platana/formiranja prostora okruzenosti unutar arhitektonskog
prostora
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Slika 76: Ispitivanje pozicije projekcionih platana/formiranja prostora okruzenosti unutar arhitektonskog
prostora
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Prostor je zamracen u potpunosti, a jedini izvor svetlosti predstavljaju same projekcije. U
formiranju prostora okruzenosti, znacajno je bilo rasporediti projekciona platna tako da ona
definiSu, ali ne pregraduju prostor. To znaci da platna ni u jednoj varijanti nisu postavljena
neposredno jedno pored drugog, ve¢ tako da razmak izmedu bude priblizno 50-100cm,
sugeriSuci tako da posetioci-ucesnici ne treba da ulaze u prostor iza njih, dok ga istovremeno
ne sakrivaju. (Slike 77-81) Konacno je usvojena dispozicija projekcionih platana prikazana u
varijanti 2. (Slike 78-81, 83, 84) Osim audio i video tehnike, predvidene su i crne gaf trake na
podu, koje dodatno komuniciraju predviden pravac kretanja publike. Odluka da posetioci-
ucesnici pri ulasku sagledavaju jedno od projekcionih platana sa zadnje strane doneta je u
odnosu na cinjenicu da je u pitanju tehnologija pozadinske projekcije, kod koje je slika
vidljiva s obe strane projekcione povrsine, pa ona ostaje aktivna unutar vizuelne slike. Vazno
je napomenuti da je sva oprema, ukljucujuci projekciona platna, video projektore, zvucnicke
kutije 1 kablove, tretirana kao scenografski elemenat. U tom smislu, niSta od ovih elemenata
nije sakrivano, niti stavljano u drugi plan, jer svi ravnopravno ucestvuju u gradenju scenskog

prostora.

varijanta 1 varijanta 2

Slika 77 — Konacne dve varijante formiranja prostora okruzZenosti unutar arhitektonskog prostora Velike sale KS
Svilara
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varijanta 2

varijanta 2

Slike 78 1 79: 3D prikaz dispozicije opreme i formiranog prostora okruzenosti
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varijanta 2

varijanta 2

Slike 80 1 81: 3D prikaz dispozicije opreme i formiranog prostora okruzenosti
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Za prikazivanje snimka leda izabran je WUXGA DLP digitalni video projektor Christie
DWUG675-E (6,700 ANSI lumena, kontrast 4,800:1, rezolucija slike 1920x1200 WUXGA,
zum socivo 1.5-2.0:1) i projekciono platno AV Strumpfl Vario 64, dimenzija 365x210cm,
koje daje projekciju veli¢ine 345x200cm u aspektu 16:9. Snimak stomaka prikazan je na
identi¢nom platnu, koje daje projekciju istih dimenzija, uz koriS¢enje HD DLP digitalnog
projektora Christie DHD600-G (6,200 ANSI lumena, kontrast 4,800:1, rezolucija slike
1920x1080 HD, zum socivo 1.2-1.5:1). Snimak vrata prikazan je na projekcionom platnu
Projecta Fastfold Deluxe, dimenzija 305x228cm, S§to podrazumeva video projekciju veliine
295x218cm u aspektu 4:3. Za prikazivanje ovog snimka koris¢en je WUXGA 3LCD Christie
LWU421 video projektor (4,200 ANSI lumena, kontrast 3,000:1, rezolucija slike 1920x1200
WUXGA, zum soc¢ivo 1.2-1.8:1).

Slika 82: Probe audio materijala u Velikoj sali KS Svilara
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Kada je re¢ o ozvu€avanju prostorije, njene akusticke odlike i priroda dron kompozicije koja
pocinje u rasponu sub-bass frekvencija, podrazumevali su koris¢enje opreme koja moze da
reprodukuje ovaj opseg frekvencija. Prostor u kome je rad izveden svojim akustickim
svojstvima potpomaze da zvucni objekti osvoje homogenost, koja onemogucava da tacno
lociramo svaki ponaosob.3*® Za difuziju zvuénih objekata u prostoru koriséen je sistem koji
¢ine mikser Soundcraft SMXI i dva zvu¢nika RCF Evox 8, koji mogu da reprodukuju deo
frekvencija iz sub-bass raspona putem 12 woofer-a, kao i full range 2" drajvera namenjenih
reprodukeciji visokih frekvencija. U konceptualnom smislu, bilo je vazno da izgraden zvucni
prostor ni na koji nacin ne implicira da zvuk dolazi iz pravca nekog od projekcionih platana,
ili privileguje neki od pravaca posmatranja, ve¢ da ostvari dozivljaj da cela prostorija
proizvodi zvuk, kao simbol toka vremena koji obuzima sa svih strana. Kroz probe audio
materijala u Velikoj sali KS Svilara (Slika 82) doslo se do zakljucka da prvobitno predvidena
pozicija zvucnickih kutija (Slika 77) 1 njihova usmerenost ka prostoru okruZivanja ne
odgovara ovom zahtevu, te su one postavljene tako da prate poduznu osu prostorije, i
usmerene ka povrSinama zidova (Slike 83 i 84). Na taj nacin, posetioci u prostoru
okruzivanja Cuju zvuk reflektovan o povrsSine zidova, Sto dovodi do njegovog rasipanja, i

kreira specifi¢nu reverberaciju prostorije, koja daje utisak zvuka koji dolazi sa svih strana.

S obzirom na to da je preciznost reprodukcije kod loop forme rada bila kljucna, doneta je
odluka da se video i audio materijal simultano kontroliSe putem softvera Resolume Arena

Media Server, instaliranom na laptop racunaru.

345 Teodora Purkovi¢ (teodora.teo217@gmail.com), 19. 4. 2021. Eksplikacija dizajnera zvuka, imejl za Stojsic,
M. (milicastojsicmail@gmail.com)
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BOCNI IZGLED SA DISPOZICIJOM OPREME U PROSTORU VELIKE SALE KS SVILARA
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Slike 83 1 84 — Arhitektonska osnova i izgled prostora sa dispozicijom opreme

182



VI REALIZACIJA RADA 3000ms
6.1. Realizacija rada 3000ms

Rad 3000ms realizovan je 10. aprila 2021. godine u Velikoj Sali KS Svilara kao viSemedijska
prostorna intervencija, koja koristi /oop formu sastavljenu od tri kanala video sadrzaja u
vizuelnoj slici, i dron kompozicije koja €ini zvu¢nu sliku, ukupnog trajanja 10:00 minuta.
Odluka o trajanju rada donesena je na osnovu trajanja neophodnog za dramaturski razvoj
napetosti, ali i potrebe da se broj posetilaca koji istovremeno borave u prostoru izvodenja
rada prilagodi vaze¢im propisima o ograni¢enju okupljanja zbog pandemije izazvane
koronavirusom.** Naime, bilo je potrebno da se ocuva integritet loop forme rada, ali i da ona
otpoCinje svakog punog sata, jer je publika rasporedivana u slotove trajanja sat vremena, u
rasponu od 14 do 20 ¢asova. Svaki od posetilaca-u€esnika imao je moguc¢nost da se, unutar
zadatog termina izvodenja tokom dana, zadrzi koliko Zeli — iako rad ima jasnu /oop formu
unutar koje se napetost gradi postepeno, svako odreduje zadrzavanje u prostoru instalacije po
zelji, kreirajuéi tako sopstvenu dramaturgiju rada. Kako bi se ispoStovao propisan broj
posetilaca, angazovano je 4 studenta-volontera**’, koji su imali instrukcije da ograni¢avaju
ulazak tek ukoliko se u prostoru ve¢ nalazilo 4 osobe. Procenjeno je da je rad tokom Sest

termina od sat vremena videlo ukupno 85 posetilaca-ucesnika.

Vazan aspekt rada predstavljala je i priprema publike za dozivljaj rada, kroz najavu i
tekstualnu eksplikaciju rada, objavljenu na sajtu Scen-a i Fejsbuk i1 Instagram kanalima

Scen-a 1 KS Svilare:

Rad istrazuje doziviljaj vremena u savremenom svetu, u kojem bivanje u sadasnjosti predstavija
nepotrebni visak — u pokusaju da maksimalno iskoristimo svaki trenutak dana, neprekidno zrtvujemo
sadasnjost u zelji da uspostavimo kontrolu nad neizvesnom buducénoscéu. Vreme sata neprekidno brise i
pokorava nasu doZivljenu sadasnjost, stvarajuci neprekidni pritisak da se u 24 sata ili 7 dana nagura
Sto vise — dozivijaja, obavijenih obaveza, resenih problema, vidanja sa prijateljima i ljubavnicima, ili
pogledanih serija. Imperativ savremenog drustva je nikada ne stati, ne napraviti pauzu, ne podici
glavu, ili eventualno preispitati sistem u kojem Zivimo. Osnovna ideja rada ,,3000ms " je preispitivanje

temporalnosti kao fundamentalno subjektivnog fenomena, nastalog usled nase sklonosti da doziviljaj

346 Zbog vazecih propisa o ograni¢enju okupljanja zbog pandemije izazvane koronavirusom, broj posetilaca koji
su istovremeno mogli boraviti u prostoru Velike sale KS Svilara bio je maksimalno 4. S obzirom na to da je
trajanje rada 10:00 minuta, procenjeno je da je maksimalan broj posetilaca po satu mogao biti 15. U sklopu
najave izvodenja rada data je imejl adresa na koju su zainteresovani posetioci trebali da se jave, kako bi bili
rasporedeni u Zeljene termine tokom subote 10. aprila (14-15h, 15-16h, 16-17h, 17-18h, 18-19h, 19-20h), tako
da ih bude maksimalno 15 tokom jednog sata.

347 Marija Varga, Stefan MiloSevi¢, Nikola Stojadinovi¢ i Darko Sekuli¢
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sveta uredujemo kao sled dogadaja u vremenu. Na taj nacin, u pitanje mozemo dovesti i eksterno
nametnut pritisak 24/7 vremena sata, koje za vecinu nas ustrojava i subjektivni dozivljaj vremena.
Mozemo li vracéanjem vremena u telo ponovo osvojiti bivanje u sadasnjosti? Zasto smo toliki robovi

vremena ako ono ne postoji nigde, osim u nama?

Ove objave, dostupne publici sedam dana pre zakazanog izvodenja rada 10. aprila, pratila je
fotografija Miroslava Zivanova, nastala u procesu snimanja performansa zadrZavanja daha

(Slika 85).

Slika 85: Fotografija koja je pratila najavu izvodenja rada, autor Miroslav Zivanov

U kontekstu ovakvih objava, doneSena je odluka da se isti tekst eksplikacije ne ponavlja na
flajeru dostupnom posetiocima na dan izvodenja rada, ve¢ da on, osim naslova rada i
osnovnih podataka o autoru, sadrZzi samo recenicu ,,Ako jo§ ovaj put zadrZzim dah dovoljno
dugo, sigurno ¢e se desiti.”, koja bi trebala da bude neka vrsta kljuca za tumacenje rada.
(slika 86) Flajeri su bili postavljeni u pretprostoru Velike sale u KS Svilara, zajedno s
televizorom, na kojem je prikazana ilustracija koja sadrzi naziv rada i osnovne podatke o
autoru. (slika 87 1 88) Rad je najavljen i pomocu plakata, postavljenog na ulazu u KS Svilara.
(slika 89) U skladu sa idejom da se u prostoru KS Svilara minimalno intervenise scenskim
sredstvima, osim unutar Velike sale koja predstavlja prostor izvodenja, u pretprostoru je

koris¢ena samo postojeca arhitektonska rasveta. Ona je, uz dnevnu svetlost, prisutnu tokom
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vecine termina izvodenja, usmeravala posetioce i omogucéavala im minimum osvetljaja
potreban da se snadu u zamra¢enom prostoru Velike sale. S obzirom na dominantan svetli
kolorit, i same video projekcije predstavljale su izvore svetlosti, koji su davali ambijentalno

svetlo dovoljno za snalaZenje u prostoru.

N

Slike 86: Izgled odstampanih flajera
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Slike 87 1 88: Pretprostor Velike sale KS Svilara sa postamentom za flajere i televizorom koji prikazuje naslov
rada i osnovne podatke o autoru

186



10, anpun 2021

M
3000ms

nepdopmaTveHa WHCTanauuja |
Manuua Crojuuh ‘

KYNTypHp
CTAHMuA
CBUNApy

KC CBMITAPA

Slika 89: Plakat koji najavljuje izvodenje rada postavljen je nekoliko dana ranije na ulazna vrata KS Svilara

Sama postavka audio 1 video opreme realizovana je u subotu 10. aprila 2021. godine, u
periodu od 8 do 12 casova, nakon Cega je usledila generalna proba izvodenja rada,
s poc¢etkom u 13 ¢asova. Prvo su postavljena tri projekciona platna, na prethodno predvidene
1 markirane pozicije u prostoru, nakon cega je usledilo precizno pozicioniranje video
projektora (slike 90 1 91). Nakon toga postavljen je i audio sistem, takode na prethodno
utvrdene pozicije, a potom sve povezano i s laptop racunarom sa instaliranim Resolume
Arena Media Server softverom, preko kojeg su istovremeno kontrolisana sva tri video i jedan
audio kanal. Ta¢no u 14:00 ¢asova pusten je rad u loop formi, §to je, s obzirom na trajanje
jednog ciklusa od 10:00 minuta, znacilo da rad iznova poc€inje svakog punog sata. Prostor
izvodenja bio je otvoren za publiku do 20:00 casova (slike 92-109), nakon cega je usledila

demontaza opreme i vracanje prostora u prvobitno stanje.
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Slike 90 1 91: Postavka projekcionih platana i video projektora
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6.2. Fotodokumentacija sa izvodenja rada 3000ms

Slike 92 i 93 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 94 1 95 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 96 1 97 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 98 1 99 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 100 1 101 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 102 i 103 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 104 i 105 — Publika u prostoru okruzivanja

195



Slike 106 i 107 — Publika u prostoru okruzivanja
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Slike 108 i 109: Plato ispred KS Svilara kao prostor diskusije
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6.3.  Percepcija i recepcija publike

Rad 3000ms mozemo definisati kao situaciju, odnosno visemedijsku prostornu intervenciju,
koja postaje potpuna tek u interakciji sa svakim pojedina¢nim posetiocem-ucesnikom, i
mapama njihove perceptivne istorije, koje odreduju subjektivne pozicije svakog od njih. S
jedne strane, rad se oslanja na iskustvo dosade, kako bi za posmatraa-ucCesnika postavio
pitanje vremena kao subjektivnog konstrukta odredenog specificnostima nase percepcije i
kognicije, dok istovremeno gradi prostor okruzenosti, u kojem se ne moze pobeci od
napetosti koju gradi tok vremena. S obzirom na to da specifi¢nosti percepcije i kognicije
svakog pojedinacnog posetioca predstavljaju osnovu umetnickog postupka, oni neminovno
postaju ucesnici, koji aktivno doprinose kreiranju umetnickog dela, inscenirajuci kroz svoje
svesno iskustvo prostor-vreme, a na osnovu ponudenog okvira postavke rada. U tom smislu,
bilo je znacajno ispitati na koji nacin je ova postavka, sa svojim razli¢itim medijskim
linjjama, uticala na iskustvo prostora i vremena kod posetilaca-uCesnika, i u kakvom je

odnosu njihov dozivljaj sa osnovnim idejama rada.

U te svrhe, osmisljen je anomimni upitnik, koji je sadrzavao 10 pitanja i poslat je na 37 imejl
adresa, od Cega je dobijeno 29 odgovora. Deo pitanja ticao se konkretnog dozivljaja prostora i
vremena, kao i ponasanja unutar viSemedijske prostorne postavke, s ciljem da se uspostavi
odnos izmedu namera autora i iskustava posetilaca-ucesnika, ali je deo pitanja bio otvoren, i
omogucavao slobodno definisane odgovore i asocijacije. Imejl upitnik je podrazumevao

sledeca pitanja:

Sta je na tebe ostavilo najsnazniji utisak? Sta za tebe znaci ovaj rad, koje asocijacije budi?
Kakav je bio tvoj doziviljaj prostora?

Kakav je bio tvoj dozivljaj vremena? Gde je za tebe vreme u ovom radu?

Nowoh o~

Na koji nacin je postavka projekcionih platana uticala na tvoj dozivijaj rada, i gde si se
pozicionirao/la u odnosu na njih? Da li si se kretao/la samo u prostoru okruzivanja, definisanom
projekcionim platnima, ili si istraZivao/la i prostor oko njih?
5. Sta za tebe predstavlja zvuk koji si ¢uo/la, i kakav prostor on gradi?
6. Dalije, i na koji nacin, zvuk uticao na tvoju poziciju u prostoru i redosled kojim si pratio/la video
projekcije? Kako bi definisao/la odnos izmedu dron kompozicije i video materijala?
7. Kako si protumacio/la loop (ponavijajucu) formu rada?
8. Dalije rad, na bilo koji nacin, uticao na tvoje disanje?
Da li si uzeo/la flajer na ulazu, i na koji nacin je uticao na tvoje tumacenje rada?
10. Ukoliko postoji jos nesto u vezi sa dozivijajem i tumacenjem rada Sto nije pokriveno kroz

prethodna pitanja, molim te iskomentarisi.
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Ideja ovog poglavlja nije da kvantitativno 1 naucno egzaktno analizira dobijene odgovore, vec¢
da pruzi kvalitativni pregled razli¢itih subjektivnih dozivljaja iste postavke. Izdvojeni su
najzanimljiviji segmenti recepcije rada, koji su potom uporedeni s namerama autora, a u
procesu su pokrenuta mnoga nova i zanimljiva pitanja. Od posebnog znacaja je bilo kako rad
artikuliSe odnos posetilaca-uesnika prema vremenu — kao subjektivnom dozivljaju,
objektivnom uticaju, ili temi na Sirem planu. Interesantno je primetiti da je plato ispred KS
Svilara slu¢ajno postao jo$ jedan prostor u sluzbi izvodenja ovog rada. Naime, usled
neuobicajeno toplog vremena 1 ogranicenog broja osoba u prostoru Velike sale, na platou su
se okupili posetioci koji su cekali, ali 1 oni koji su rad doziveli, i imali potrebu da razmene
utiske. Plato ispred KS Svilara tako je postao mesto diskusije o pitanjima koje je rad

pokrenuo (Slike 108 1 109), koja su takode uzeta u obzir pri formiranju ovog poglavlja.

Prostor okruzenosti, formiran specificnom postavkom projekcionih platana, sa svesnom
namerom da onemoguci lako i istovremeno sagledavanje sva tri kanala video projekcije,
posetioci-ucesnici dekodirali su kao poseban prostor unutar Velike sale KS Svilara, koji se
nalazi u razli¢itim odnosima prema njemu. Za veéinu, prostor okruzenosti pobudio je
asocijacije klaustrofobije, ogranicenosti i teskobe, pre svega kroz frustraciju zelje da se
istovremeno sagledaju sva tri video materijala u prostoru, a onda i dezorijentaciju izazvanu

njihovim asinhronim pojavljivanjem u vremenu:

Instalacija je postavkom ekrana definisala dodatni , potprostor" u okviru galerije Svilare. Ovaj
unutrasnji prostor, demarkiran video projekcijama dozZivela sam pre svega kao stesnjen. Imala sam s
Jjedne strane utisak da bi mi prijala malo veca distanca u odnosu na projekcije, da mogu lakse i sa vise
paznje da ih sagledam. Istovremeno, mislim da je konfiguracija tog unutrasnjeg prostora (nepravilan,
tesan, takav da onemogucava pracenje svih projekcija istovremeno) dodatno potcrtala osecanje
nelagode i napetosti koji je rad probudio. U tom smislu, prostornu konfiguraciju vidim kao sastavnu i

integralnu komponentu rada.>*

Kako je prostor koji su formirala platna za projekciju bio zarotiran u odnosu na dominantne pravce

koje zadaje prostor sale u KS Svilara smatrala sam ga prostorom izolovanim od spoljasnjeg sveta.

Dozivljaj celog prostora se razlikovao od dozivljaja prostora izmedu platna. Prvi je praznina,
beskonacni mrak, nistavilo, a drugi skucenost, teskoba. Postavka platna je davala intenzivan osecaj
skucenosti i teskobe. Uglavnom sam bio pozicioniran u nekom zamisljenom centru postavke i okretao

se oko svoje ose, pokusavajuci da sagledam sva tri platna istovremeno.

348 Odgovori posetilaca-ucesnika u dobijenoj anketi su u nastavku ovog poglavlja ispisani kao posebni paragrafi

u kurzivu
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Prostor je u isto vreme bio i dovoljno veliki i klaustrofobican, posebno kada se stane izmedu tri panela.
Visoka temperatura je doprinela osecaju. Kretala sam se izmedu platana, trazeci najbolji ugao

posmatranja. U sustini sam htela da u isto vreme gledam video na sva tri platna, ali nisam uspela.

Najveci utisak su mi bili gubitak orijentacije u prostoru i osecaj klaustrofobije, kako zbog projekcionih

platana koji me okruzuju, tako i zbog zvuka samog rada. Skucenost, zbunjenost i dezorijentacija.

Subjektivni dozivijaj je da prostora nije bilo, nisam se osecala ograniceno, ve¢ kao da sam zakoracila

u beskraj.

Prisustvo u prostoru okruzivanja znacilo je dominantno telesno odredenu komunikaciju i

nemogucnost distanciranja:

Prostor je bio u potpunosti odreden platnima koja su cinila njegove granice. lako potpuno odvojena,
platna su za mene formirala hermeticki zatvorenu smisaonu prostornu celinu, iskusiti sadasnjost kroz
rad bilo je jedino moguce u centru, medu platnima, gde moras da pustis buduce i prosle trenutke, kao i
delove sadasnjosti koji ti promicu kako bi rad zazZiveo u tebi. IstraZivao sam prostor oko i iza platna u
periodu nemira, kada sam trazio instant gratifikaciju u vidu razumevanja rada na intelektualnom
nivou. Mislio sam da ako ga sagledam sa svih strana, ako vidim sve projekcije i u sebi ih sumiram moci
¢u da sklopim kaleidoskopsku sliku u smislen kolaz. Ono Sto me je rad naterao da uradim jeste da
prihvatim trenutak takav kakav je, u centru, izmedu platna, koja su fizicki razdvojena, ali formiraju
celinu smisla. Mimo pozicije u centru platna osecao sam nemir i potrebu da rad sebi objasnim i

razumem, u prostoru ogranicenom platnima imao sam dozvolu i priliku da rad dozivim.

Interesantno je i tumacenje prostora okruzivanja kao granica koje nas pritiskaju, ali za Cije

smo uspostavljanje sami odgovorni:

Pre svega, rad ostavlja utisak teskobe, ogranicenosti u prostoru koja se odnosi ne samo na fizicki
prostor ve¢ i mentalni, emocionalni i vremenski. Rad preispituje nas odnos prema svakodnevnici i na
odredeni nacin budi neku vrstu grize savesti (ili bolje receno odgovornosti) prema samom sebi i nacinu
na koji upravljamo onim c¢ime mislim da upravljamo — pre svega vremenom, ali i izborima — o tome Sta
radimo, kada radimo, s kim to radimo, na Sta se fokusiramo, kakav sadrzaj konzumiramo itd. Kroz
¢injenicu da je prostor izabran za postavku izlozbe visestruko veci od prostora izlozbe (koji veoma
dominantan i takoreci ne dozvoljava razmisljanje o postojanju veceg prostora oko njega), rad takode
postavlja pitanja o tome da li smo mi ti koji sebi postavljamo ogranicenja ili su ona neizbezno
nametnuta i da li u toj ogranicenosti uopste imamo svest o postojanju neceg drugog i, postojanju

izbora.

Zvuk je bio kljucni element u pojacavanju utiska skucenosti prostora i osecaja klaustrofobije,
¢ija je osnova uspostavljena formiranjem prostora okruzivamja postavkom projekcionih
platana. Osim putem cula sluha, zbog primene sub-bass frekvencija, posetioci su mogli da

osete zvuk i kao fizi¢ki pritisak, vibracije u telu:
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Zvuk se negde kretao na granici izmedu fizickih i auditivnih senzacija i doprinosio je doziviljaju

sputanosti koji su slike na platnima gradile.

Zvuk je u znacajnoj meri doprineo mom citanju rada i generisanju dozivljaja i glavnih asocijacija. U
relativno staticnom okruzenju (prostor i video sa staticnom kamerom bez mnogo ,,radnje"), zvuk je bio
komponenta koja je na neki nacin dinamizovala postavku, jer je podrazumevao odredenu dramaturgiju
i tok, sa jasnom kulminacijom. Takode, mislim da je doprineo izmestanju iz svakodnevnog okruzenja i
suranjanju” u instalaciju. Zbog glasnoce i karaktera zvuka, mogu da kazem da sam mogla da ga

osetim ne samo auditorno vec i telesno (vibracije, frekvencije).

lako je dizajnerka zvuka Teodora Purkovi¢ dobila direkciju da zvuk u pocetku treba da
podse¢a na huk grada u daljini, bilo je zanimljivo videti kako publika tumaci relativno

apstraktnu prirodu dron kompozicije, u odnosu na celinu rada:

Za mene on predstavlja zvuk iz daljine kada u betonskoj dzungli zgrada i bulevara proviris nocu kroz
prozor u pauzi nekih obaveza zbog kojih si ostao tako dugo budan. Predstavlja zvuk prolaznosti koji me

je prvo zaboleo, a kasnije sam se privikao i zavoleo.

Interesantno je da je deo publike zvuk protumacio kao neku silu koja postoji izvan prostora
okruzivanja, nesputanu njegovim granicama, dok je za druge upravo senzacija koju je
proizvodila dron kompozicija bila faktor koji je pojacavao osecaj prostorne skucenosti,

vizuelno uspostavljen postavkom projekcionih platana:

Zvuk idealno nadopunjuje video, produbljuje osecaj teskobe i ogranicenog prostora. Ne znam da li
mogu da kazem da jos vise suzava prostor jer je prostor vec izuzetno teskoban, ali svakako podrzava

njegovu ogranicenost.

Cini mi se da je na mene ostavio i najveci utisak, ,,gurajuci me pod vodu i stvarajuci osecaj
klaustrofobije. Zvuk je sigurno uticao na moju ,,nervozu‘ u kretanju koja je rasla svakim minutom i

zbog cega sam se uzurbanije kretao izmedu platana, trazeci ,,izdah“.
Zvuk je bio sveprozZimajuci i doprineo je utisku prostorne neogranicenosti.

Ako je prostor okruzenosti u vizuelnom domenu stvorio frustraciju i konfuziju kroz
nepostojanje jedne, prave tacke iz koje je moguce sagledati celokupan rad, dodatno pojacanu
fragmentiranim pojavljivanjem pojedinacnih video kanala, onda je zvuk sluzio kao

objedinjujuéi faktor, koji je rad vodio kao dramatursku celinu:

Mracni, svedeni prostor, potpuno usmeren na projekcije nedvosmisleno favorizuje zvuk kao prvi

elemenat kojim pokusavas da izostris celu sliku i osetis prostor.
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Zvuk sam prepoznala kao spoljni faktor koja diktira glavnu promenu u videu kada se telo potapa.

Dakle, nije formirao prostor ve¢ je bio spoljna, nepoznata sila.

Svakako da je zvuk uticao na kretanje i potrebu za promenom. Pokretao me je da pronadem gde i kako

utice na mene i promene. Ublazim, pojacam. Udem, izadem. Utonem. Nestanem. Osvanem. Kao i rad.

Dron kompozicija formirana je s namerom da upravo zvuk bude noseci element gradenja
napetosti, sa eksponencijalnim rastom 1 klimaksom od dvadesetak sekundi u smislu

intenziteta i1 frekvencijskog opsega, pre ponovnog reza na ambijentalnu tiSinu:

Rad je izuzetno uzbudljiv. Dozivijaj iz prvobitne zbunjenosti prelazi u skoncentrisano pracenje pokreta
disanja, kroz fino pokretanje misi¢a stomaka i vrata. Ritam pokreta koji se ubrzava povecava tenziju i
napetost. Povecéanje intenziteta zvuka pojacava napetost i uzbudenje, posebno zato Sto je u pocetku
zvuk diskretan i zapravo sam ga bila gotovo nesvesna. U jednom trenutku sam shvatila da je to sto
napetost dovodi do granice pucanja upravo zvuk. Nisam se pitala Sta predstavija. Neodredena, jedva
Cujna kakofonija presla je u dinamicniji ritam, a zatim u intenzivno, bucno, destruktivno otkucavanje.
U trenutku kada postaje intenzivniji, zvuk nije delovao kao organski, kao telesni — u kombinaciji sa
snimkom, kontrast beline i Cistoce tela, i na neki nacin krhkosti i intimnosti i blizine koze, i
neuklopljenost, nedefinisanost i agresivnost zvuka, stvaraju destrukciju tela pre njegovog nestajanja u

belini.

Za rad je vazno sagledati ulogu zvuka u formiranju dozivljaja vremena, a ne samo prostora.
Za razliku od iskustva dosade u vizuelnoj slici, koje je fragmentirano kroz postojanje
kontrakcija izmedu zadrzavanja daha, dron kompozicija podrazumevala je promenu dovoljno
sporu da promakne ispod praga osetljivosti auditivne percepcije. Suo€eni s nedostatkom
promene koju njihovo ¢ulo sluha moze da registruje, posetioci-ucesnici su se nasli u situaciji
u kojoj njihov dozivljaj vremena postaje izmenjen, dekonstruisan i fragmentiran. Usled
nedostatka promene u zvu¢nim talasima koji stizu iz spoljasnje sredine, naSe telo trazice je na

drugom mestu — u nama samima.

Nakon prvobitnog obigravanja oko platna i projektora, zvuk je bio prvi element rada koji sam dopustio
sebi da dozivim. Zvuk je omogucio da se moje unutrasnje vreme uspori i ude u neku vrstu rezonance sa
vremenom rada. Mislim da je vise doprineo mom osecaju vremena nego samog fizickog prostora.
Rekao bih da je zvuk pomogao da se izgradi unutrasnja praznina u kojoj sam ja mogao da budem u
miru sa sadasnjim trenutkom. PokuSao sam da uspostavim sinhronizaciju izmedu ritma zvuka i ritma
sopstvenog disanja. Jednom kada sam zvuk doziveo u sadasnjem trenutku, kada sam usporio misli, pa
potom ispraznio mozak od njih, mogao sam da usSetam medu platna i s mirom dozivljavam svaki
trenutak projekcije, da ga posmatram takvim kakav jeste, prihvatim takvim kakav jeste, da ne

razmisljam o trenucima koji tek dolaze i kada prode, da ne razmisljam o trenutku koji sam proziveo.
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Rad je podrazumevao ponavljajuc¢u formu, znacajnu kao simbol svakodnevne borbe da se
istraje 1 izdrzi samo jos malo, ali 1 kao otvoren okvir unutar kojeg svaki od posetilaca-
ucesnika moze kreirati svoj prostor-vreme i tako uspostaviti sopstvenu dramaturgiju rada.
Loop forma procitana je uglavnom kao ponavljajué¢i ciklus Zivota, ponovno radanje, ali 1

dozivljaj cikli¢nosti vremena i loop-a u kojeg nas uvlaci svakodnevica:

Opet kao jedan zivotni i svaki drugi ciklus, pocetak i kraj, pa ponovo pocetak. Ponovno radanje.
Ponavljanje i ciklicnost rada dala mi je momente predaha posle kojih ,,napor* i ,,borba “ iznova krecu.

U ovom radu, vreme za mene nagovestava privid slobode — iako je jasno da ne postoji definitivan
pocetak i kraj vremena, sve Sto se desava u tom vremenu pokazuje da postoje sekvence odredenog
trajanja, sa definisanim pocetkom i krajem i te konacne sekvence se beskonacno ponavijaju. Dakle,
koliko god da jeste cinjenica da vreme tece i nikada nece stati, mi ga koristimo za radnje koje se
ponavljaju iznova i iznova. Loop u isto vreme predstavlja beskonacno trajanje, ali jasno sugerise na
ponavljajuce sekvence. To sam dozivela kao metaforu da iako vreme beskonacno tece i svaki sekund je
drugaciji od prethodnog, nacin na koji ga mi koristimo ¢ini ga vrlo ogranicenim u pogledu
sadrZajnosti. Neprestano se stavljamo u loop jednolicne svakodnevnice.

Zanimljivo je $to je za odredeni broj posetilaca-ucesnika upravo ponavljanje rada bilo ono Sto

je pojacavalo dejstvo rada, moduliralo njegovu temporalnost, i u prvi plan iznelo nasu

sopstvenu odgovornost u konstruisanju subjektivnog dozivljaja vremena:

Pre svega kao sredstvo blurovanja percepcije trajanja. I kao sredstvo koje je doprinelo izmesStanju iz

svakodnevnog prostor-vremena.

Meditativno, ciklicno ponavijanje koje umiruje, omogucuje da se posvetim sadasnjosti, jer mi je sve sto
propustam sada ili ose¢am da propustam dostupno u nekom drugom trenutku. S druge strane, kada i
dozivim to Sto sam se bojao da éu propustiti, ja vise nisam ista osoba koja je to iScekivala, i kada to

shvatim pomirim se sa tim da ne mogu imati sve. Mogu imati samo sadasnji trenutak, takav kakav je.

Kada je re¢ o dozivljaju vremena, za veéinu publike se ono subjektivno usporilo ili potpuno
nestalo. To je verovatno izazvano namerno konstruisanim iskustvom dosade, postignutim
izrazito sporim razvojem unutar dron kompozicije i minimalizmom vizuelne slike, u
kontekstu kojih se nasa percepcija okreée sopstvenim telima u potrazi za promenom —
odnosno, vremenom. Kroz gancfeld efekat, podrazumeva da haluciniramo promenu koja
objektivno ne postoji u stimulusu, ili psiholoski efekat slepila za promene, kod kojeg se
promene dozivljavaju skokovito i naglo, iako su postepene, naSa tela preuzimaju glavnu

ulogu u konstrukciji subjektivnog vremena:
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Vrlo sam bila svesna svake sekunde koja je protekla tokom posmatranja rada, kao da je svaki momenat

nosio odredenu tezinu i napor sa sobom.

Rekla bih da je oznacavao stanje u kojem nema promene, vec je vecno — jedno te isto.

Vreme ne prolazi, momenat traje. Uopste nisam dozivljavala repeticiju, samo produZeni trenutak.

Nestalo. Obrisano vreme. Zaustavljeno.

Rekla bih da je u pitanju celoukupna atmosfera vremenskog i prostornog vakuuma. Kao i u slucaju s
prostorom, imala sam dozivljaj odsustva vremena. Osecala sam liseno svesti o vremenu. Kad sam
napustila salu u kojoj je instalacija bila postavljena, i pogledala na sat, shvatila sam da sam vremenski
mnogo duze provela unutra nego Sto sam to mislila. Mislim da je zvuk je uticao na brzinu kojom sam se

kretala. Odsustvo ritma i melodije dron zvuka mi je usporilo tok misli i kretanja.

Istovremeno, kroz eksponencijalno izgradenu napetost u dron kompoziciji i sve ces¢e vidljive
kontrakcije u video materijalu, deo publike osetio je veliku potrebu da se vreme koje je stalo

ponovo pokrene, kako bi teskoba i napetost koju osecaju prestala:

Kada se za godinu dana budem setio ovog rada, verovatno ¢u se najvise secati samog osecaja iluzije
usporenog vremena u prostoriji, mog usporenog disanja i trenutka kada sam izasao iz prostorije, kada
kao da je vreme ponovo krenulo, a neko stisnuo ,,unpause* i pustio me da ponovo disem. Vreme je

stalo, tj. usporilo se kada sam stao ispred platna i ponovo krenulo kada sam napustio prostor.

1 kao da je vreme nesto Sto traje iskljucivo dok osoba dise, i da sve nestaje kada se zvuk prekine, i onda

nas uvlaci u ciklus iznova poput proleca :)

Iscekivanje. Neizvesnost. Izmestanje sebe konstantno u trenutak u buducnosti kada rad treba da se desi,
kada treba da klikne. Teskoba zbog osecaja da propustam nesto Sto mi je iza leda. Duboki zvuk koji me
ukorenjuje i veze za mesto i trenutak u kom se nalazim. Ritam zvuka s kojim pokusavam da uskladim

disanje kako bih prihvatio belinu platna, nesvest o platnima izvan svog vida.

U potrazi za ritmom i promenom na osnovu kojeg bi uspostavila sopstveni dozivljaj vremena,
publika se Cesto okretala sopstvenom disanju, pokusavajuci da izgradi odnos izmedu njega 1
disanja tela na projekcionim platnima. Nasa tela spremna su da u deli¢u sekunde, ispod nivoa
svesti, uhvate ritam sa drugim telima — fenomen ritmicke sinhronizacije doprineo je da rad
dobije jos jedan sloj gradenja napetosti kroz potrebu posetilaca-uCesnika da svoje pokrete, a
pre svega disanje, sinhronizuju s telom u videu koje zadrzava dah i1 gréi se u naporu

kontrakcija dijafragme. Rad je ovako uticao na disanje posetilaca-ucesnika:

Ritam disanja je poceo da se menja kako se zvuk blizio kulminaciji. Udasi su se skratili i ubrzali.
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lako nisam to proveravala na racionalnom nivou (npr. opipavanjem pulsa), rad je izazvao odredenu

napetost, Sto verujem da je imalo posledice i na disanje (plitko, ubrzano).

Veoma. Dok sam bio u izlozbenoj prostoriji, nisam do te mere ni bio svestan svog disanja dok nisam
izasao na svetlost dana i poceo da duboko disem, kao da sam upravo izasao iz kade u kojoj sam se

nalazio potopljen pod vodom.

Apsolutno. Toliko sam ,,uronila“ u rad da sam se poistovetila sa akterkom videa koja je pod vodom i
bez vazduha, pa sam i sama prekidala disanje. Trebalo mi je vremena i svesnog podsecanja da mogu

slobodno da disem.

Izuzetno, imam utisak da sam do normalnog disanja dosla tek izlaskom iz prostorije s radom.
Najsnazniji osecaj koji sam ponela sa sobom sa izlozbe je osecaj supresije prirodnih nagona za
disanjem i samim tim i Zivotom i pobedu sopstvenih ogranicenja koje telo neminovno sa sobom vuce.

Pobeda volje nad telesnim mi je glavni utisak.

Vazan element cele postavke predstavljao je i flajer, kod kojeg je svesno izostavljena
uobicajena eksplikacija rada, ve¢ upotrebljena za najavu rada na internet sajtovima i
platformama socijalnih mreza, i umesto nje ostavljena samo recenica ,,Ako jo§ ovaj put
zadrzim dah dovoljno dugo, sigurno ¢e se desiti* na podlozi na kojoj piSe naziv rada 3000ms.
(Slika 55) Namera je bila da se ovako fokusira ova jedna informacija, koja je trebala da sluzi
kao neka vrsta kljuca za tumacenje rada. Ocekivano, ispostavilo se da deo publike uopste nije
uzeo flajer, ali 1 da, medu onima koji jesu, ima onih kojima tekst ispisan na njemu nije mnogo
znacio u kontekstu rada. S druge strane, bilo je 1 onih kojima je upravo ova recenica, ispisana

na flajeru, dodatno pojacala teme i dozivljaj rada:

Flajer sam dozivela kao dodatni sloj, ili smernicu u citanju rada, buduci da je postavio u odredeni
kontekst samu instalaciju koja je prilicno apstraktna. Vremenski okvir od 3 sekunde je na neki nacin
suocen s necim Sto traje mnogo duze, ili su to mozda te 3s razvucene u dozivljaju? Odnosno, flajer je u
relaciji sa instalacijom otvorio pitanje: Koliko traju 3 sekunde? Takode, recenica ispisana na flajeru

Jje dodatno fokusirala teme repeticije i iscekivanja.

Naziv rada sam protumacila kao autorkinu ideju da ukoliko smo dovoljno posveceni i fokusirani, nesto
nama posebno vazno moze da se dogodi u simbolicno kratkom vremenu. S druge strane, poruku na
poledini ,,Ako jos ovaj put zadrzim dah dovoljino dugo, sigurno ¢e se desiti” protumacila sam kao
(uzaludno) verovanje da nesto novo moze da se desi dok ostajemo u loop-u istih desavanja, radnji i

istog konteksta.

U tehniC¢kom smislu, deo publike izneo je zamerku na problematicnu vidljivost video
projekcija iz nekih uglova sagledavanja, pre svega videa koji je prikazivao vrat, posebno kada

se stane neposredno ispred ovog platna u prostoru okruzivanja. Ovakva situacija je danak
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odluci da se prostor okruzenosti izgradi kao skuc¢en prostor definisan projekcionim platnima
za pozadinsku projekciju. Naime, ve¢ sama tehnologija pozadinske projekcije inherentno
smanjuje kvalitet slike u odnosu na frontalnu projekciju ili LED ekran, a situaciji nije
pogodovala ni Cinjenica da je sam video materijal realizovan u high key estetici, koja
podrazumeva izbleden kolorit i slabije kontraste. Kod projekcionog platna na kojem se
prikazivao video sa vratom poseban problem bilo je sofivo projektora, Cije su opticke
karakteristike uslovile da on bude postavljen relativno blizu projekcione povrsine, ¢ime je u
prvi plan doSao izvor svetlosti samog projektora, koji je povremeno odvlacio paznju 1 u
odredenoj meri oteZzavao sagledavanje ovog videa. Nazalost, izbor projektora bio je sveden na
opremu raspolozivu za iznajmljivanje, te bi jedan od tri video kanala uvek imao ovaj
problem. Osim toga, za publiku koja je dosla u periodu od 17 do 18 ¢asova sagledavanje
radova ucinjeno je joS izazovnijim zbog upada sunceve svetlosti koja se u tom trenutku

odbijala o svetlu povrsinu poda pretprostora i ulazila u prostor Velike sale.

Verovatno bi scenografska intervencija zamracivanja na ulazu u prostor izvodenja znacajno
popravila vidljivost, ali sam se u donoSenju odluka vodila idejom da se u prostoru Velike sale
KS Svilara pojavi §to manje intervencija, osim same postavke koja formira prostor
okruzenosti, ali 1 zeljom da svetlost koja ulazi iz pretprostora omoguéi postepen prelaz i
dovoljno ambijentalnog svetla za snalazenje u glavnom prostoru, bez koriS¢enja dodatnih
rasvetnih tela. Situaciji nije pogodovala ni ¢injenica da je nasim oc¢ima potrebno desetak
minuta samo za prvu fazu adaptacije na mrak, Sto je dodatno otezalo sagledavanje video
projekcija. Ni intervencija zamracivanja ne bi bila od pomo¢i u ovom aspektu, posto bi se
samo napravio jo$ veci raspon kontrasta svetlo-tamno, koji bi zahtevao jo§ duzu adaptaciju na
mrak. Interesantno je $to su neki posetioci-u¢esnici ovu frustraciju u kontekstu sagledavanja
video materijala, protumacili kao integralni deo rada, koji samo pojacava osecaj teskobe
izazvan klaustrofobi¢cnom postavkom prostora okruzivanja i gradenja napetosti u dron
kompoziciji:

Ne znam da li je to bila namera ili se desilo sticajem okolnosti (kvalitet projektora, blizina projekciji),

ali imala sam utisak da je video materijal izbleden/izbeljen, i nekako jako sveden u koloritu i kontrastu.

Slicno kao sa distancom, imala sam utisak da bi mi prijao jaci kontrast, da bolje sagledam Sta je na

snimku, a onda opet, mozda je to bio deo koncepta rada, u smislu nemogucnosti da se u potpunosti i

lagodno sagleda sadrzina projekcije.

Neki od posetilaca-uc¢esnika komentarisali su 1 kako bi rad mozda bolje funkcionisao u

konvencionalnoj postavci, koja bi podrazumevala frontalne projekcije velikih dimenzija i
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publiku u sredini, ili promenu razmere postavke, uz koriS¢enje ekrana i slusalica. Uprkos
Cinjenici da rad u tehnickom smislu nije pruzio najbolje uslove za sagledavanje video
materijala, onakvog kakav je snimljen i montiran, smatram da bi se prelaskom na
konvencionalnu postavku izgubili dragoceni aspekti ovog rada. Frontalne video projekcije
velikih dimenzija koje publika sagledava iz centra prostora ne bi proizvele efekat okruzenosti,
a samim time ni osecaj teskobe, vazan u znacenjskom smislu, kao simbol pritiska koje
proizvodi tok vremena ali i nemogucnosti da se fokusiramo na jednu stvar i smirimo se u
nekoj tacki, Sto odgovara savremenoj situaciji slomljenog vremena. Isto tako, koriS¢enje
sluSalica onemogucilo bi kreiranje prostora koji proizvodi zvuk koji se polako prikrada
posetiocu-ucesniku, ne otkrivajuéi pravac iz kojeg dolazi, kao simbol toka vremena, kojem
ipak ne mozemo umaci. Na kraju, smatram da je za rad najbitnije da je kod vecine posetilaca-
ucesnika uspeo da proizvede senzaciju vezanu za vreme, 1 tako ih mozda pozove da vreme

preispitaju kao telesni, i ultimativno subjektivni fenomen:

Rad sam doziveo kao anksiolitik. Oprostorena poeticna misao o tragicnosti sudbine bica koja vreme
dozivljavaju kao kontinuitet trenutaka, ciji mozak nije sposoban da tu kontinuiranost pojmi u svojoj
potpunosti, a koja sama kreiraju sistem u kome je sve teze postojati na jedini nacin koji je za nas
smislen i mogué¢: u sadasnjem trenutku. Naposletku rad sam doZiveo kao tracak nade da uz duboke
udisaje i dovoljno snazan razlog koji nam vraca veru u smisao sadasnjeg trenutka mozZemo da
postojimo u svetu sami na nacin na koji nam je tvoj rad pomogao da postojimo u granicama njegovog

prostor-vremend.
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VII ZAKLJUCAK

Proces rada na doktorskom umetni¢kom projektu Raslojavanje percepcije: umetnicko delo
scenskog dizajna podrazumevao je istrazivanje sopstvenog, problematicnog odnosa prema
vremenu na dva plana. Radovi nastali u sklopu umetnickog istrazivanja utemeljeni su u
sopstvenom iskustvu vremena, dok se tematski i oblikovno bave njegovim pojedina¢nim
aspektima, poput neuhvatljivosti sadaSnjeg trenutka, nesanicom usled temporalne
anksioznosti, ukradenim vremenom za nista ili neprekidnim odlaganjem sada$njosti, koje, bas
poput zadrzavanja daha pod vodom, moze dovesti do gusSenja. U strukturi tekstualnog
obrazlozenja njihovom prikazu prethodi teorijsko istrazivanje, ¢iji je zadatak bio da,
obraduju¢i 1 uvezuju¢i mnogobrojne teme 1 polja, ponudi inspiraciju i izgradi kontekst za
umetni¢ko delovanje. lako umetnost nikako ne podrazumeva nauci svojstvene metode
istrazivanja, niti postojanje facnih odgovora, ve¢, naprotiv, raste kroz razli¢ita, potpuno
subjektivna Citanja i perspektive, umetnik svakako svoju inspiraciju moze potraziti u
nedovoljno osvojenom polju izmedu ova dva nacdina misljenja, delovanja 1 postojanja.
Teorijsko 1 umetnicko istrazivanje teklo je paralelno i informisalo jedno drugo, a bilo je
motivisano istim temama, kojima se prilazilo iz razli¢itih perspektiva. Na potpuno liénom
planu, teorijsko istrazivanje predstavljalo je i neku vrstu potrage za utehom, kroz saznanje da
razli¢iti aspekti dozivljaja sopstvene temporalnosti, istrazeni unutar umetni¢kih radova,
postoje u Sirem kontekstu razlicitih teorija i praksi. Bez obzira da li je re¢ o umetnicima s
kojima delim opsesije, teme ili sredstva, filozofima koji pokusavaju da desifruju temporalnost
savremenog sveta, ili naucnicima u domenu psihologije percepcije ili neuronauke, bilo je

utesno znati da joS neko isto dozivljava, oseca, misli, piSe ili stvara.

Teorijsko istrazivanje polazi od dozivljaja vremena i nacina na koji nas on definiSe kao
subjekte unutar sveta, kroz pricu koju o sebi pricamo sami sebi. Temporalna dimenzija naSeg
iskustva omogucava formiranje licnog identiteta, koji predstavlja koherentan zivotni narativ
izgraden od secanja, 1 na osnovu njih formiranih nadanja, ocekivanja i strahova. Saznanje da
uprkos znacaju koji ima sopstvo, kao kotva subjektivnosti koja orijentiSe sva nasSa iskustva,
¢ineci ih nasim, ovde nikako ne moze biti govora o fiksnoj, nematerijalnoj unutrasnjoj sustini,
niti duhu odvojenom od prljave materijalnosti tela, za mene je takode predstavljalo vazan
izvor utehe. Postalo je validno re¢i ne mogu ili necu, dopustiti umor, prestati s pokusajima da
se prevazide telo. Ako je naS osecaj sopstva duboko utemeljen u telesnosti i od nje
fundamentalno zavisi, pokuSaji da se ona ignoriSe, kontroliSe ili prevazide sustinski su

besmisleni. Telesnost, kao tema, vazna je i kao polje odgovornosti koje svako od nas ima u
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odnosu na uspostavljanje subjektivne realnosti u kojoj obitava — iskustvene stvarnosti, koju
grade telesni procesi percepcije i kognicije, sa svim svojim specifi¢nostima, navikama i
pristrasnostima. U tom smislu, utehu predstavlja zakljucak da nismo samo mi krivi za to $to
jesmo ili ose¢amo, ve¢ da, bas zato §to je proces sopstva utemeljen u telu, koji podrazumeva
neprekidno uspostavljanje sebe u odnosu na svet i uvezivanje s njim, imamo mnogo manje
kontrole nad sopstvenim misljenjem, emocijama i ponaSanjem. S druge strane, kroz
usmeravanje paznje na telesne procese percepcije i kognicije, dobijamo Sansu da osvestimo
na koje nacine oni oblikuju nas ego tunel, i tako preuzmemo deo odgovornosti za stvarnost
koju zivimo. Naravno, ne radi se o tome da mozemo ili trebamo pobediti evolutivho
uslovljene bioloske zakonitosti koje odreduju naSe postojanje, u potpunosti izmeniti navike
nase percepcije ili preko noéi postati neko drugi. Ako je sopstvo proces u kojem se
neprekidno menja mapa nase perceptivne istorije, poenta je trenirati — dovoditi se u situacije
u kojem nas neobi¢no primorava da promislimo temelje na kojima gradimo sopstvenu
stvarnost, 1 kroz mnogo ovakvih vezbi potencijalno izmeniti na¢in na koji gledamo na stvari 1
reagujemo na okruzenje. Upravo ovakav trening postaje osnova umetnickog koncepta za
umetnost definisanu fenomenom raslojavanja percepcije, koja tako moze postati teritorija

borbe za osves¢ivanje politi€ne dimenzije savremene subjektivnosti.

Istrazivanje sopstva kao procesa, a iskustvene stvarnosti kao ultimativno subjektivne i
relativne, bilo je znacajno jer je otvorilo moguénost da se preispita dozivljaj vremena kao
objektivne datosti. Temporalnost je u ovom radu shvacena kao imanentna karakteristika
svesnog iskustva, koje podrazumeva neprekidni proces inscenacije, tokom kojeg se sva nasa
iskustva ureduju u vremenski niz, definiSu¢i tako za nas osecaj proslosti, sadaSnjosti i
buduénosti, odnosno secanja, nade ili strahove koje u odnosu na njega gradimo. NaSe
iskustvo vremena, koje prethodi svakom iskustvu, pa i iskustvu prostora, omogucilo je da
umetnost odredenu fenomenom raslojavanja percepcije ozna¢imo kao umetnicku praksu
scenskog dizajna, koja podrazumeva scensku logiku u promisljanju 1 konstrukciji prostor-
vremena. Istovremeno, temporalnost utemeljena u telu otvorila je prostor da se unutar
umetnickog istrazivanja u domenu scenskog dizajna, kroz estetiku oslonjenu na telesne
procese percepcije 1 kognicije, dekonstruiSe iskustvo vremena, i tako ono preispita kao
subjektivna kategorija, a ne objektivna Cinjenica. Potreba da se vreme vrati u telo, motivisala
je istrazivanje na licnom, umetni¢kom i teorijskom planu, i, kao takva, proizasla je iz Zelje da
se kroz demistifikaciju perceptivno-kognitivnih procesa koji odreduju na$ dozivljaj vremena,

ali i nacina na koje oni mogu biti zloupotrebljeni od strane sistema, umanji pritisak vremena
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sata, koje vec¢ina nas internalizuje 1 prihvata kao objektivnu datost. Savremeno drustvo koristi
biolosku predispoziciju nase percepcije da anticipira buduénost kako bi od nas napravilo
poslusne potrosace, koji, veCito gladni vremena, jure da u jedan zivot smeste S§to viSe
dogadaja, koje ne stizu da u punom smislu dozive, niti prema njima uspostave odnos. U
drustvu koje propoveda da se mora biti skroz odlican na svim poljima, istovremeno pruzajuci
privid meritokratije i prebacujuci u potpunosti odgovornost za uspeh na pojedinca, prevazi¢i
telo 1 njime odredenu temporalnost postaje imperativ. Imati vremena postaje sramota, dok se

stalna zauzetost nosi kao orden i garancija postignuca.

Bez obzira $to se kroz teorijsko istrazivanje ispostavlja da je na$ dozivljaj vremena, pre
svega, utemeljen u specificnostima svesnog iskustva, kao i da je moguce opisati univerzum
bez objektivnog vremena, osecaj protoka vremena u jednom smeru i njegova konacnost za
nas predstavljaju intuiciju kojoj nikako ne mozemo umaci, i upravo je to paradoks koji
pokre¢e umetnicko istrazivanje u domenu umetni¢kih praksi scenskog dizajna. Ako je
identifikacija 1 demistifikacija procesa koji uslovljavaju nas dozivljaj vremena jedan nivo
pokusaja da se preispita pritisak (subjektivnog) vremena, onda je drugi ponuda da se vreme
dekonstruiSe u zajednickom Ccinu raslojavanja percepcije, kroz radove nastale u sklopu
umetnickog istrazivanja. Primenom razli¢itih strategija raslojavanja percepcije, serija radova
IM-PERFEKAT /nemoguce sadasnje vreme, in-somnis /zapisi o slomljenom vremenu, Vreme
za nista 1 3000ms ispituje temporalnost kao subjektivni fenomen, pozivajuéi recipijente da
dekonstruiSu sopstveni dozivljaj vremena, i tako eventualno osvoje licnu odgovornost za

njegovu konstrukciju.

Svi radovi inspirisani su razli¢itim aspektima sopstvenog, problematicnog odnosa prema
vremenu, 1 kroz ispitivanje razli¢itih aspekata dozivljaja vremena, stvaraju podlogu za rad na
performativnoj instalaciji 3000ms, kroz koju najfokusiranije istrazujem nemogucu sadasnjost.
Vazna funkcija ovih radova bila je i to Sto sam kroz njih mogla da rekreiram odredene
aspekte sopstvenog dozivljaja vremena, kako bih publici, ali i sebi, otvorila prostor za
treniranje odnosa prema vremenu unutar sigurnih okvira umetnickog rada. U tom smislu,
znacajnim smatram povratnu informaciju od dela publike da je rad 3000ms uspeo da uti¢e na
njihov dozivljaj vremena, i eventualno im pomogne da ga preispitaju, ba$ kao i meni. Tako
se, na primer, pokazalo da je ovaj rad dekonstruisao dozivljaj prostora i vremena za dobar
deo publike, ali i da je kod nekolicine izazvao osecaj davljenja, slican onom s kojim se i sama
borim usled neprekidnog odlaganja sadasnjosti. lako sam tokom celog stvaralackog procesa

za rad 3000ms bila upoznata sa scenskim sredstvima pomocu kojih ovu metaforu pretvaram u
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delo scenskog dizajna, rad je na mene, kada sam ga prvi put dozivela postavljenog u prostor
Velike sale KS Svilara, imao veoma snazno dejstvo — pritisak vremena oli¢en u dron
kompoziciji i dezorijentacija usled nemogucnosti da sagledam celinu rada u prostoru

okruzenosti odjednom su postali moja temporalna realnost.

Kroz stvaralacki proces u radu na performativnoj instalaciji 3000ms otvorena je mogucnost
za dalje ispitivanje teme temporalnosti utemeljene u telu u kontekstu umetnosti, i neminovno
se namece pitanje koji su dalji koraci u ovom istraZivanju. S jedne strane, moguce je prosiriti
polje teorijskog delovanja plasiranjem ideja uspostavljenih u ovom istrazivanju kroz naucne
radove, dok bi, s druge, trebalo nastaviti umetnic¢ki rad u domenu scenskog dizajna na ovde
pokrenutim licnim pitanjima. A moZzda bi samo trebalo napraviti pauzu, dozvoliti stvarima da
se slegnu 1 prestati sa mahnitim otvaranjem novih mogucnosti, sve u strahu da se neka ne
propusti? Premda ovaj doktorski umetnicki projekat kao svoje polaziSte u teorijskom i
umetnickom istrazivanju uzima sopstveno iskustvo neprekidnog odlaganja sadasnjosti,
paradoksalno, ispostavlja se da je viSegodisnji rad na njemu Cesto podrazumevao zrtvovanje
slobodnog vremena ili normalnog sna, kao i1 anksioznost, usled koje sam bila izmeStena u

buduénost, dok mi je sadas$njost neprekidno izmicala.

Modernost nam je mozda kroz teror beskrajnog rada dala iluziju sopstvene beskona¢nosti u
prostoru i vremenu, ali ona je i dalje to — samo iluzija. Dakle, ne¢e se ponoviti prosla sreda,
vikend narednog meseca ili letnje avgustovsko popodne pre dve godine. Oni ostaju samo
propustene Sanse da budemo u sadasnjosti, koje neprekidno Zrtvujemo, dopustajuci sebi da
nam anksioznost pred neizvesnom buduc¢noséu izjede sada i ovde. 1 dok nedeljom piSem tekst
ovog zakljucka, razmiSljam o obavezama koje me cekaju kada ga zavrSim. Stalno sebi
govorim jo§ samo ovo, jo$ samo ovo, i ovo... 1 onda je tu uvek jos$ nesto. A kroz prozor zovu
dokolica, zelenilo i priroda, tako neophodni za odrzanje psihickog zdravlja. Bez vremena za
nista ne moze biti ni kreativnosti. Ako je nemoguce da svet stane, na nama je da uspostavimo

granice 1 stanemo. Mislim da je vreme da odem na tréanje.

Nekada je najrevolucionarnija stvar koju mozemo da uradimo da ne (u)radimo niSta.
Jednostavno, ugasimo racunar, ustanemo, odemo u prirodu, udahnemo, i pogledamo ka nebu.

I mozda oni oblaci s pocetka pri¢e ovaj put postanu vreme.
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Slike 78-81: M. Stojsi¢, 3D prikazi konacne varijante formiranja prostora okruzenosti unutar
arhitektonskog prostora Velike sale KS Svilara (2020), 3D vizuelizacija
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X BIOGRAFIJA KANDIDATKINJE

Milica Stojsi¢ (Para¢in, 1984) po obrazovanju je arhitekta i dizajner svetla. Bavi se
vizuelnim jezikom svetla i njegovim odnosom prema prostoru, kao i1 politikama percepcije u
kontekstu umetnosti. Integrisane osnovne i master inzenjerske studije arhitekture zavrsila je
na Fakultetu tehnickih nauka u Novom Sadu (2009), nakon ¢ega pocinje da radi kao dizajner
svetla u oblasti arhitekture, da bi 2014. na Akademiji umetnosti u Novom Sadu stekla zvanje
master dramskog 1 audio-vizuelnog umetnika u oblasti dizajna svetla. Trenutno je na
umetnickim doktorskim studijama scenskog dizajna na Fakultetu tehnic¢kih nauka u Novom
Sadu, gde je zaposlena i kao asistent. Ucestvovala na viSe nacionalnih i internacionalnih
arhitektonskih konkursa, kao i na konkursima za nacionalnog predstavnika na Bijenalu
arhitekture u Veneciji. Svojim kratkim filmovima BLANK 1 Savrsen, bila je deo zvani¢ne
selekcije nekoliko internacionalnih filmskih festivala. Kao c¢lan Studentske sekcije
ucestvovala je na Praskom kvadrijenalu 2015. godine, na kojem su predstavnici Srbije
nagradeni Zlatnom medaljom za uspostavljanje dijaloga. Video radove IM-
PERFEKAT (2016) 1 in-somnis (2018), u kojima se u polju neuroestetike bavi politikama
percepcije prikazala je u sklopu manifestacije Nedelja svesti o mozgu. Njen video rad Vreme
za nista (2019) prikazan je u sklopu izlozbe radova Odseka za umetnosti i dizajn Scenska

laboratorija 2.0: Ideologija i/ili Sta da se radi 2019. 1 na Somborskom salonu 2020. godine.

Autor je dizajna svetla za viSe koncerata i pozoriSnih predstava, medu kojima je
predstava Krvave svadbe (2018), u reziji Igora Vuka Torbice. Takode, kao deo autorskog
tima, uCestvovala je u scenskom dizajnu viSe dogadaja realizovanih u saradnji sa Fondacijom
,Novi Sad 2021% ukljucujuéi Docek 2018, 2019. 1 2020. godine, ceremoniju svecanog
otvaranja i zatvaranja Kaleidoskopa kulture 2018. i 2020. godine, muzickog izvodenja
Korzo (2019), kao 1 dizajna izlozbe Swiss Style Now (2019). Tokom 2019. i 2020. bila je
umetnicki direktor platformi Docek 1 Kaleidoskop kulture, da bi 2021. postala kustos festivala
svetlosti Tesla Light Gallery, koji ¢e pocetkom 2021. biti realizovan u Novom Sadu. Bavi se i
fotografijom, a njeni radovi u ovoj oblasti prikazani su na nekoliko kolektivnih izlozbi. Njen
fotografski poliptih (n)ever white (2019), kroz koji istrazuje navike gledanja, prikazan je na
izlozbi Resurs: Utopija u galeriji Artget u Beogradu i na Somborskom salonu 2020. godine.
Vaznim aspektom svog zivota smatra sport — trenutno se bavi plivanjem, tr€anjem,
biciklizmom i planinskim tréanjem, a jednog dana u svoju biografiju zeli da upiSe i half

ironman triatlon.
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Osaj Obpaszay uyunu cacmasHu 0eo OOKMOpPCKe oucepmayuje, O0OHOCHO
O00KMOPCKO2 YMEeMHUYK02 npojekma Koju ce opanu Ha Yuueepsumemy y Hogom
Caoy. llonywen Obpazay ykopuuumu uza mexkcma OOKmMopcKe oucepmayuije,
OOHOCHO OOKMOPCKO2 YMEMHUYKOZ NPOjeKmd.

[Inan Tpermana nomaraka

Ha3us npojexra/mcrpaknBama

JoxTopckun ymMeTHUYKHU npojekat Pacnojasare nepyenyuje: ymemuuuko 010 CUEHCKO2 OU3ajHa

Ha3uB HHCTUTYIMje/MHCTHTYIMja Yy OKBHPY KOjHX Ce CIIPOBOAU HCTPA’KMBaKe

a) @akyaTeT TEXHHYKUX Hayka, YHuBep3utet y Hoom Cany

0)

B)
Ha3uB nporpama y 0KBHPY KOI ce peajin3yje HCTPAKUBAH-€

HokTopcke akanemcke crynuje Cyencku ousaju

1. Ommc nmogaraka

1.1 Bpcra ctyauje

Yxpamko onucamu mun cmyouje y oxkeupy xoje ce nooayu npuxyn/oajy

JlOKTOpCKM YMETHHYKH NMPOjeKaT YnHe YMETHHYKO €10 cieHcKor aAu3ajua 3000ms, u3BeaeHo y
(opmu nepopmMaTHBHE HHCTAJIAMje U TEKCTYAJTHO 00pa3jiokeme pajaa.

1.2 Bpcre nogaraka
a) KBaHTUTATUBHU

0) KBATUTATUBHH

1.3. HauuH npukymbama nojaraka
a) aHKeTe, YIUTHUIH, TECTOBH
6) KIIMHUYKE IMTPOUEHE, MEAUIIUMHCKHU 3aITMCH, CJICKTPOHCKHU 3IPaBCTBCHU 3aIllMCHU

B) TCHOTHIIOBU: HABECTH BPCTY

I‘) AIMHUHUCTPATUBHU IOAAlU: HABECTU BPCTY

1) y30pLM TKUBA: HABECTU BPCTY

HaumnonanHu moprasi OTBOPEHE HAyKe — Open.ac.rs -



h) caumiy, ororpaduje: HaBecTr BpeTy: @oTorpaduje yMETHHUKHX /1eJ1a KBAJIH(PUKOBAHUX KA0

yMeTHOCT oipeljeHa ¢eHOMeHOM paciiojaBarba nepleniymuje

€) TEeKCT, HaBeCcTH BpCTy: TeKcToBU U3 10MeHAa TeopHje U KPUTHKE CIIEHCKOT AU3ajHa, Teopuje
Me/lHja M1 KOMYHUKAaIlUje, TeOpUje H KPUTHKE BU3YyellHe, u3Bol)auke, My3uuke 4 HOBOMeIHjcKe
YMETHOCTH, TICHX0JIOTHje Mepueniyje, KOrHUTHBHE HeypoHayKe, (puino3oduje cy0jeKTHBHOCTH

) Mara, HaBECTU BPCTY

3) octano, onucaty: JlIuuHu ayropcku paay ¢gopMu HpTexKa, CKHIA, JUjarpamMa, cepuje

¢oTorpaduja u Tpu Bugeo paga

1.3 ®dopmar noparaka, ynorpedpeHe ckajle, KOJIM4rMHa [10/JaTaKka

1.3.1 Ynorpebsbenu codTBep U popMar JaToTeKe:

a) Excel ¢ajn, natoreka

b) SPSS ajin, naroreka

¢) PDF oajn, naroteka: PDF ¢aja TekcTyanHor oopa3siioxkema JOKTOPCKOT YMETHHYKOT MPOjeKTa

U peajiM3anMje YMETHHYKOT Jiejia

d) Tekcr dajn, naroreka

e) JPG dajn, naroreka: JPG ¢ajnoBu ca pororpadujama yMeTHHUKHX Aejia KBAIU(PUKOBAHUX

Kao0 ymeTHocT oapel)ena ¢peHomeHnoM paciojaBama nepuenuuje, pororpaduje INYHUX

ayTOPCKHMX paJoBa - OpTeka, CKHLA U Jujarpama, cepuje ¢pororpaduja, ppejMoBH U3 TPH BUAEO

pana, pororpadmuje jaBHOr NpuMKasuBamba yMeTHHYKOT Aesa 3000ms

f) Ocraino, narorexa

1.3.2. Bpoj 3anuca (koa KBaHTUTATHBHUX MOAATAKA)

a) Opoj Bapujadbimn

0) 6poj Mepema (McIUTaHuKa, POIIeHa, CHUIMaKa U CJI.)

1.3.3. IloHOBJbEHA MEpEHA
a) ma

0) HE

YKOJIHKO je OATroBOp /1a, OArOBOPUTH Ha ciiefieha nurama:

a) BPEMEHCKH pa3MaK M3MeJIjy OHOBJLEHUX Mepa je
0) Bapujabie Koje ce BUILE MMyTa Mepe OJHOCE Ce Ha
B) HOBe Bepauje (ajioBa KOju caapiKe IIOHOBJHEHA MEPEha Cy UMEHOBAHE Kao

Hammonanaun TIopTajl OTBOPECHE HAyKe — Oopen.ac.rs

l




Hanomene:

Jla wu ghopmamu u cogpmeep omozyhasajy oemerve u 0y20poyHy 6aruoOHOCm nooamaxa?
a) Ja
6) He

Axo je 002060p He, 0bpaznodcumu

2. [Ipukymbame nogaTaKka

2.1 Metoposnoruja 3a NpUKyIJbamke/TeHEPHCAhE OJaTaKa

2.1.1. 'V okBHpY KOT UCTPa)XHBAUKOI' HAI[PTA CY MOJAIM MPUKYIIJbEHU?

a) eKCIIEPUMEHT, HaBECTU TUII

0) KOpeNaoHo UCTPAKUBAE, HABECTU THII

1) aHaJIU3a TeKCTa, HABECTU THII

II) OCTaJI0, HABECTH IIITa

2.1.2 Hagecmu 8pcme MEPHUX UHCMPYMEHAMA uiu cmanoapoe nooamaxka cneyupuynux 3a oopeheny
HayuHy OUCyuniuny (ako nocmoje).

2.2 KBanurteT nojgaTaka v CTaHIapau

2.2.1. TpermaH HenocTajyhux noaaraka

a) Jla nmu maTpuna cajapxu vegocrajyhe nogatke? la He

AKO je oIroBOp J1a, OATOBOPUTH Ha cliesieha nuTama:

a) Konuku je 6poj Henocrajyhux nogaraka?
0) Jla i ce KOPHCHUKY MaTpHIle Mpenopyyyje 3ameHa Heaoctajyhux nogaraka? Jla He
B) AKO je 0JITOBOp /13, HABECTU CYr'eCTH]je 3a TPETMaH 3aMeHe HeJocTajyhux mojaraka
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2.2.2. Ha KOju Ha4YMH je KOHTPOJIMCAH KBaJHUTeT nojartaka? Omnucaru

2.2.3. Ha koju Ha4MH je u3BpIIeHa KOHTPOJIAa YHOCA MOJIaTaKa y MaTpHILy?

3. TpermaH noaataka u npareha foxkyMeHTanuja

3.1. TpermaH u uyBame nojaTaKa

3.1.1. Ilodayu he 6umu denorosanu y peNno3UTOPUjyMy 3a 1eNOHOBAH-€ HAYYHE M YMETHHYKE
NMpoAyKIHje ucTpakuBaya YHuBep3utera y Hosom Cany

3.1.2. URL adpeca https://www.uns.ac.rs/index.php/c-nauka/otvorena-nauka/repozitorijum-naucne-
umetnicke-produkcije

3.1.3. DOI

3.1.4. Jla au he nooayu bumu y omeopenom npucmyny?

a) a
6) a, anu nocne embapea xoju he mpajamu 0o
8) He

Axo je 002080p He, Hagecmu pazioe

3.1.5. Ilodayu nehe bumu denonosanu y peno3umopujym, anu fie 6umu 4ysanu.

Obpasnodcerve
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3.2 Meranojanu u JOKyMEHTaIl1ja nojaTaka

3.2.1. Koju cTanaapn 3a meranoaatke he OUTH npuMemeH?

3.2.1. HaBectu MeTamnonaTke Ha OCHOBY KOjHX Cy MOJANH JIEIOHOBAHH Y PETIO3UTOPH)YM.

Axo je nompebHo, Hasecmu Memode Koje ce Kopucme 3a npey3umarbe no0amaxd, aHaiumuyxke u
npoyedypanne unpopmayuje, wuxo80 KoOupare, 0emasmshe onuce aapujabiu, 3anuca umo.

3.3 Crpareruja u cTaHAap/y 3a YyBambe MojaTaKa

3.3.1. lo xor nepuoja he nmogauu OutH 4yBaHu y penozutopujymy? Heorpanmueno

3.3.2. Jla u he momanu 6utu neroHoBanu mox mudpom? la He

3.3.3. la ;u he mudpa 6utn nocrymnHa oapehenom kpyry uctpaxusada? Jla He

3.3.4. Jla i1 ce mojany Mopajy YKJIOHUTH U3 OTBOPEHOT MPHCTYIIA MOCE U3BECHOT BpeMeHa?
Jla He

O06pa3noxuTH

4. be30eHOCT MOJaTaKa U 3aITHUTA MOBEP/bUBUX HHOpPMALHja
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OBaj onesbak MOPA OuTH MOTYH-EH aKo Ballly [OJIAlM YKIJbY4Yjy JUUYHE MOAATKE KOjU CE& OIHOCE Ha
YYECHHKE y UCTPAXKUBabY. 3a JApyra HCTpaKHuBama Tpeda Takohe pa3MOTPUTH 3allITUTY H CUTYPHOCT
MoJIaTaKa.

4.1 dopmanHu cTaHAAp/AU 32 CUTYPHOCT HH(pOpMaIlH]ja/TIoaTaka

HcTpaxkuBauu KOjH CIIPOBOJIE MCIIMTHBAbA C JbYIMMa MOPajy Ja ce PUIPKaBajy 3aKoHa O 3aIlTUTH
nojaraka o auuHocty (https.//www.paragraf.rs/propisi/zakon_o_zastiti_podataka_o_licnosti.html) n
oxrosapajyher HHCTUTYIHOHAIHOT KOJIEKCa O aKaJJeMCKOM HHTEIPHUTETY.

4.1.2. [la 11 je uCTpakuBame 0J00peHO 0] cTpaHe eTuke komucuje? Jla He

Ako je onroBop [la, HaBecTH JaTyM U Ha3WB €THYKE KOMHCH]j€ KOja je 0JoOpuiia HCTPaKHBAbE

4.1.2. la nv nojiany yxJpydyjy JU4YHE NOJATKE YUeCHHKA Y HCTpakuBamwy? [la He

AKO je 0JIrOBOp Ja, HABEJWTE HA KOJU HAYUH CTE OCUTYPANH MOBEPILUBOCT U CUTYPHOCT HH(OpMaIiuja
BE3aHUX 32 UCIIUTAHUKE:

a) [Momarm HUCY Y OTBOPEHOM MPHUCTYITY
0) [Nomanu cy aHOHUMU3UpPAHH
1) Ocralto, HaBECTH IITa

5. locTynHOCT mogaTaka

5.1. Ilooayu he 6umu
a) jagno oocmynnu
6) 00CMYnHU CAMO YCKOM Kpy2y Ucmpaicueaya y oopeheroj Hayunoj oonacmu

y) 3ameopenu

AKo ¢y nodayu 00CmynHu camo YCKoM Kpyay UCHPaicu8ayd, Hasecmu noo KOjum yCao8uma Moy 0a ux
Kopucme:
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Axo ¢y nooayu 00Cmyntu camo YCKomM Kpyay UCHpaicueayd, Hagecmu Ha Koju Ha4uH Mogy
npUCMynumu no0ayumMa:

5.4. Hasecmu auyenyy noo kojom he npuxynmenu nooayu 6umu apxusupaHu.

6. Yiore u onroBopHoct

6.1. Hasecmu ume u npesume u meji aopecy 61dcHUKA (Aymopa) nooamaxa

Muauna Crojmnh, milica.stojsic@uns.ac.rs

6.2. Hagecmu ume u npezume u mejn aopecy ocobde Koja 00paicasa mampuyy ¢ nooayuma

6.3. Hasecmu ume u npezume u mejn aopecy ocobe xoja omozyhyje npucmyn nooayuma Opyeum
UCPAXCUBAUUMA
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