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„Jedna od australijskih ekonomskih fantazija

jeste da zami{lja kako u pustinji i severnim

delovima kontinenta niko ne `ivi: ovde vidi

samo beskona~an prostor za iskopavanje ruda

i energetske izvore, hidrauli~no frakturiranje

(fracking), zakopavanje nuklearnog otpada,

vojne manevre NATO-a, da ne pominjemo 

nuklearne probe tokom 1960-ih u 

Maralingu... Prvi Australijanci, oslanjaju}i se

na kosmologiju svojih predaka, predla`u 

ne{to sasvim druga~ije – predla`u druga~iji

na~in `ivota na zemlji koji hitno moramo 

poslu{ati ukoliko `elimo da spasimo 

planetarni ekosistem ~iji smo i sami deo.“

Barbara Glov~evski, 

Desert Dreamers, 2016, str. 24

Kada je otvorena u Parizu 1989. godine, izlo`bu

Magiciens de la Terre pratili su brojni skandali i

kontroverze koji i danas uti~u na njeno tuma~e-

nje. U me|uvremenu je dobila predznak „istorij-

ska“ jer su nakon nje promenjeni mnogi parame-

tri u izlaganju savremene umetnosti. Obi~no in-

terpretirana u svetlu tada{njih po-

liti~kih promena u Evropi i sloma ko-

munizma, ne treba izgubiti iz vida

~injenicu da je zapravo bila inicira-

na kao deo proslave dva veka od

Francuske revolucije – {to nas di-

rektno vodi u polje njenog tuma~e-

nja u svetlu francuske postkoloni-

jalne reorganizacije sopstvenog

identiteta. Ova izlo`ba, u kojoj je

u~estvovalo preko stotinu me|una-

rodnih umetnika, svoj „legendarni“

status nije zadobila zbog masovno-

sti ve} zbog izlaganja umetnosti ko-

ja se do tada smatrala tradicional-

nom i delom etnolo{kih zbirki, rame

uz rame sa delima umetnika savre-

mene umetnosti. Ono {to se re|e

pominje jeste da je ona tako|e pro-

palo izdanje 14. Pariskog bijenala

koje je, nakon bankrotiranja i potra-

ge za novim investitorima, unelo

novine u modele finansiranja izlo-

`bi francuskih dr`avnih institucija.

Trenutak njene realizacije je vero-

vatno trenutak prve velike privatizacije savreme-

ne umetnosti i upliva novca koji nije do{ao iz dr-

`avnog bud`eta, ne{to {to je u poprili~no socija-

listi~koj Francuskoj do tada bilo nezamislivo.

Ovom prilikom presko~i}u analizu niza proble-

mati~nih aspekata politike izlaganja savreme-

ne umetnosti koje je ova izlo`ba legalizovala i o

kojima se ve} dosta pisalo; radije bih podelila

utiske koje sam sa sobom ponela nakon studij-

skog boravka koje je Biblioteka „Kandinski“ pa-

riskog Centra Pompidu organizovala 2014. go-

dine za odabranu grupu me|unarodnih kurato-

ra, istori~ara i teoreti~ara umetnosti, kao deo

proslave dvadesetpetogodi{njice od odr`ava-

nja ove „legendarne“ izlo`be.

Ako je novina originalne izlo`be bila u tome da

izla`e umetnike zajedno sa njihovim delima (ka-

ko tvrdi glavni kurator @an-IberMarten), tokom

obele`avanja dvadesetpetogodi{njice mladi na-

u~nici su bili prisiljeni da svoje diskusije i pre-

zentacije odr`e u izlo`benom prostoru, kao deo

velike instalacije kojom je jubilej obele`en. U

ovom prostoru, izvodili smo isti ritual svakoga

jutra: svoje prezentacije kriti~kog osvrta na iz-

lo`bu argumentovali smo pred posetiocima mu-

zeja i glavnim tvorcem izlo`be, Martenom, koji

je branio svoje stavove i pokazao visoku otpor-

nost na svaku kritiku. Oko nas su se nalazile vi-

trine prepune arhivskog materijala – dnevnici,

bele{ke, li~ni spisi dnevnika, bele`aka, li~nih

spisa... nastalih tokom ~etvorogodi{njeg rada

na izlo`bi, izlo`enih kao objekata od izuzetnog

zna~aja koje nismo smeli da dodirnemo. Me|u-

tim, ono {to jesmo ubrzo nau~ili jeste da je ope-

racija pripreme izlo`be od po~etka bila shva}e-

na izuzetno ozbiljno, da su u nju ulo`ena popri-

li~no visoka dr`avna sredstva i da je na njoj ra-

dilo mno{tvo saradnika ~ija je misija bila da „ot-

kriju nove umetnike“. Bez ikakve sumnje, re~-

nik i metodologija koju su etnografi i antropo-

lozi koristili vek ranije, koja je u ovim poljima

odavno prevazi|ena, ali koja se, kako vidimo,

„povampirila“ u polju savremene umetnosti.

Ono {to najvi{e {okira jeste ~injenica da su ovi

savremeni misionari zaista verovali 1989. godi-

ne da otkrivaju nove narode i kulture.

Tokom ove neobi~ne letnje {kole, moje istra`i-

vanje fokusiralo se na arhivske tragove koji su

ostali iza australijske grupe umetnika, a koji su

privukli moju pa`nju izjavom da je njihov motiv

u~e{}a na ovoj izlo`bi pre svega politi~ki. Imala

sam sre}u da upoznam Bernarda Lutija, nema~-

kog umetnika koji je svojevremeno bio zadu`en

za australijski deo izlo`be i koji je nesebi~no po-

delio sa mnom ~injenice koje nesumnjivo ukazu-

ju na problemati~nu pozadinu ove izlo`be koja

je sve ovo vreme ostala ve{to skrivena.

Kada govorimo o Aborid`inima, nosiocima neo-

bi~nog imena kojim je Zapadna nauka nazvala

razli~ite grupe i plemena koja naseljavaju Au-

straliju, va`no je ista}i zna~aj koji zemlja zauzi-

ma u njihovom umetni~kom stvarala{tvu: kroz

brojne rituale, identitet sopstva defini{u upra-

vu kroz vezu sa tlom. Stoga su australijski umet-

nici sa sobom u Pariz doneli zemlju i ostale ele-

mente neophodne za izradu planiranog umet-

ni~kog dela, dok je njihov glavni uslov bio da se,

nakon zavr{etka izlo`be, sav materijal po{alje

nazad u Australiju, kako bi ga vratili tamo odakle

su ga uzeli. Na`alost, organizatori izlo`be pre-

kr{ili su datu re~ i, nakon nekoliko godina bezu-

spe{nog traganja, postalo je jasno da je ovaj

materijal misteriozno „ispario“. Australijanci ni-

su imali izbora ve} su tra`ili nazad i totem koji su

bili donirali muzeju kao potvrdu obostranog pri-

jateljstva. Iako obi~no smatrana nebitnim deta-

ljem u tuma~enju izlo`be, ova „anegdota“ otva-

ra nova pitanja. Osim toga {to je jasan primer iz-

daje nepisanih pravila prijateljstva, ona nas

uvodi u razmatranje pitanja zemlje, njenog vla-

sni{tva i ekonomije, pitanja koje je u me|uvre-

menu postalo klju~ni globalni problem.

Kada govorimo o okupaciji njihove zemlje, su-

protno ameri~kim Indijancima, Aborid`ini nika-

da nisu potpisali sporazum kojim su je „ustupili“

zapadnoevropskim doseljenicima. Kako je fran-

cuska antropolo{kinja Barbara Glov~evski zapazi-

la, iako nomadi gaje izrazito jake veze sa razli~i-

tim ta~kama na prostoru koji naseljavaju, „ze-

mlju ne do`ivljavaju kao skup ograni~enih poje-

dina~nih parcela, ve} kao otvorenu mre`u ta~a-

ka povezanih pri~ama i pesmama, a koje formi-

raju virtuelne putanje u mre`i koja je istovreme-

no beskrajna i bezgrani~na.“ [Desert Dreamers,

str.105] Sve {to ~ini krajolik nosi odre|eno zna-

~enje, i svi elementi, „stene, izvori, kanjoni, dr-

ve}e – koje mi smatramo prirodom, su za njih

mesta kulture u smislu da su nosioci doga|aja

koji im se pripisuju: mitskih epizoda, oneiri~kih

interpretacija i ponovo do`ivljenih istorijskih i

svakodnevnih doga|aja“ (str. 105). Iz evropske

perspektive, mo`e se ~initi da Aborid`ini nemaju

dom; zapravo, njihov dom se nalazi svuda.

Zapadni kolonijalni koncept ni~ije zemlje (terra-
nullius), tzv. nenaseljene zemlje, osporen je tek

1992. godine, nakon uspe{nog sudskog procesa

Edija Maboa. Ovaj koncept zasnivao se na tezi da

ukoliko niko ne obra|uje zemlju, tj.

ukoliko se na njoj ne vide tragovi

nikakvog rada, ona automatski ne

pripada nikome, {to zna~i da je mo-

`e prisvojiti svako ko `eli da je ob-

ra|uje. No, ovaj sudski proces do-

kazao je da brojna plemena itekako

deluju, rade na ovoj zemlji: „Peva-

nje, igranje, slikanje... smatraju

razli~itim na~inima putem kojih se

brinu, staraju o zemlji. Po ovoj tra-

diciji, bez ritualnih aktivnosti i se-

zonskih praksi, flora i fauna se ne

bi  reprodukovale, ~ime bi klimatski

balans bio poreme}en. Svaka ljud-

ska aktivnost odgovorna je za ba-

lans izme|u prirodnih sila i zdravlja

ljudi i ostalih ̀ ivih bi}a.“ (Glov~ev-

ski, TheGuattariEffect, str. 106)   

Narodi i kulture australijskog kon-

tinenta imali su izuzetan zna~aj za

tok zapadnoevropske nauke, od te-

orije evolucije, dru{tvenih ekspe-

rimenata, do antropolo{kog zna-

nja. Me|utim, brojne teorije sma-

Pi{e: Vesna Mad`oski

TAMNA STRANA
GLOBALIZACIJE:
MA\IONI^ARI
NI^IJE ZEMLJE

MIKSER
MIKSER
Vesna Mad`oski: Tamna strana 

globalizacije – Ma|ioni~ari Ni~ije zemlje

[TRAFTA
Aleksandra Sekuli}: 

Se}anje sa predumi{ljajem 

ARMATURA
Vahida Ramujki}, Debatni program ULUS:

(N)i priznati (n)i slobodni (samostalni)

VREME SMRTI I RAZONODE
Eboni Stjuart: 

Ova pesma govori o radosti

BLOK BR. V
Radovan Popovi}

I

Ra
do

va
n 

Po
po

vi
}:

 E
ld

er
ik

ol
or

BETON BR. 240 DANAS, ^etvrtak, 24. februar 2022.



[TRAFTA
Pi{e: Aleksandra Sekuli}

Dok se 2021. godina arhivira, javno i privat-

no, izve{tajno i emotivno, po folderima foto-

grafija i kutijama novina, osvrnu}u se na krat-

ko na dva doga|aja koja su u velikoj plimi kul-

turne produkcije koja se bavi se}anjem, arhi-

vima i njihovim ~itanjem, uspela da se izdvo-

je svojom snagom, razlikom i predumi{ljajem.

Biram re~ predumi{ljaj, jer se prizivanje li~ne

arhive u savremenost radi iz savremenosti,

ima svoju svrhu, i u ova dva slu~aja stvara am-

bijent koji je deljiv i inspirativan.

Izlo`ba „Arhiva Dragice Vukadinovi} - li~ni

radovi / fotografija, film, video“ (Artget ga-

lerija, Kulturni centar Beograda, 25. 11 –

31. 12. 2021) je pa`ljivo postavljena – li~no

i autorsko su u razgovoru i saradnji, i pojam

arhiva se postavlja u centar. To je pravi pri-

stup za umetnicu Dragicu Vukadinovi}, koja

je svoj radni vek ulo`ila u jedan od zna~ajnih

arhiva ovda{nje kulture - arhiv Studentskog

kulturnog centra. Kustosi izlo`be Miroslav

Kari} i Sla|ana Petrovi} Varagi} (fotodoku-

menti), ka`u:

„Prate}i njenu pasiju prema mediju fotografi-

je, pratimo razvoj medija i njegove tehnolo{ke

promene, ali i kontekst u kome je njen rad na-

stajao – od vremena kad je fotografija bila

’predmet ̀ elje’, kada je bez posedovanja foto-

aparata, fotografisanje bilo ’doga|aj’ po sebi,

~in kolektivne inscenacije u automatu za foto-

grafisanje; od upotrebe instant tehnike pola-

roida; fotografije kao materijalnog objekta, do

dana{njeg digitalnog zapisa koji vi{e nije (Kri-

stijan) Mecov‚ tihi pravougaonik od papira‘,

ve} binarni zapis koji isijava iz ekrana“. 

Neke od celina kompleksne izlo`be ne mogu

se odvojiti od svog li~nog-arhivskog okru`e-

nja. Fotografije koje su uramljene svoje za-

jedni{tvo iz Dragicinog doma prenose u pro-

stor izlo`be, u emulaciji ku}nog ambijenta i

izvorne pozicije ovih fotografija, njihovog

skupa i internog razgovora njihovih zna~e-

nja i na njima prikazanih li~nosti. 

(Setila sam se kako je umetnica Bertien van

Mannen iz Amsterdama tra`ila da joj po-

mognem da u Beogradu nastavi svoju seriju

fotografija neobi~nog fokusa: slikala je fo-

tografije koje ljudi dr`e u domovima. Tada

mi je bilo mo`da samo zabavno da gledam

bizarne kombinacije predmeta koji ~ine

okru`enje ku}nih fotografija koje je Bertien

uslikala, sve ove situacije koje nekada ne-

svesno ~ine, pa i prave male ku}ne oltare.

Nau~ila sam u me|uvremenu da ove situaci-

je predmeta stvaraju neke obrasce u svako-

trale su ih stati~nim i nepromenjenim od prai-

storije, dok su istovremeno bili izlo`eni jakom

pritisku kolonizacije. Na`alost, iako se o njima

mnogo pisalo i govorilo, to nikako nije i{lo u ko-

rist Aborid`ina, ve} je za cilj imalo da odvede ~i-

taoce u u`asnu pro{lost kako bi ih udaljilo od

savremenih formi nasilja i rasizma. 

Glavni nau~ni koncept kojim se ove kulture opi-

suju jeste ne{to {to je nazvano Vremenom snova

(Dreamtime). Kako su mnogi pokazali, ovaj kon-

cept je zapravo ~isti antropolo{ki konstrukt: jed-

na engleska re~ odnosi se na niz razli~itih kon-

cepata koji dolaze iz razli~itih oblasti kulture –

to je i skup pravila pona{anja, i mapa koja odre-

|uje odnos sa individualnim toponimima, ljudi-

ma, ̀ ivotinjama, i univerzumom; istovremeno je

i Biblija, i Ustav, i Zakonik, i kolekcija tradicio-

nalnih pesama, likovnih motiva, mitova, legen-

di. Kako je ve} poznato, spavanje i snovi su od

prosvetiteljstva definisani kao negativne kate-

gorije, kao subjektivni do`ivljaji bez objektivno-

sti i logike, da bi do kraja XIX veka, makar u po-

lju antropologije, snevanju bila oduzeta svaka

kreativna sloboda. U narednom koraku, sve lo{e

karakteristike pripisane sanjanju postale su deo

nau~ne konstrukcije koncepta divlja{tva.

Me|utim, nisu svi „divljaci“ bili isti, te treba

napomenuti glavnu razliku izme|u kolonija u

Aziji i Africi i onih u Australiji. Naime, osvaja~i

Australije nisu samo `eleli da zagospodare po-

stoje}im kulturama kako bi iz njih izvukli sve

{to mogu. Njihov plan bio je da u potpunosti

zamene zate~ena dru{tva: u novonastaloj ide-

ologiji, kolonijalni upad predstavljen je kao ob-

lik bu|enja onih koji su vekovima spavali. Ono

{to je trebalo probuditi nisu bili samo ljudi ve}

i zemlja koja nikada nije osetila „gvozdeni plug

napretka“ i tek ju je trebalo pretvoriti u svoji-

nu. Uvode}i zemlju u red, kolonizatori su tvrdi-

li da je spa{avaju od prirode kao {to razum spa-

{ava svest od haosa snova. Uspavani Aborid`i-

ni su se jednostavno „zatekli“ na toj zemlji, te

ni doseljenici nisu definisani kao okupatori.

Tokom kolonizacije Australije, njeni `itelji de-

finisani su kao bi}a koja `ive u izmaglici neka-

kvog polusna, i u potpunosti su bili isklju~eni

iz jedna~ine: sa jedne strane nalazila se zemlja,

a sa druge njeni kolonizatori koji }e uspe{no

demonstrirati pobedu uma nad materijom.

Klju~na strategija kolonizacije, kako je to Joha-

nesFabijan  primetio, bila je u tome da „preseli“

kolonizovane u razli~ite vremenske zone, tako

da je susret sa onima koji ̀ ive u drugom vreme-

nu bio nemogu}. Kultura uspavanih Aborid`ina

tako nije do{la u konflikt sa doseljenicima: oni

koegzistiraju bez mogu}nosti susretanja. Iz

perspektive kolonizatora, pedeset hiljada godi-

na ̀ ivota na tom prostoru nisu predstavljale ni-

kakvu prepreku kolonizaciji: kako smo videli,

savremeni Aborid`ini zapravo ni ne postoje.  

Ovaj kontinent, ~esto smatran periferijom iz zapad-

nja~ke perspektive, korisnim jedino kada treba na-

seliti prognanike, ubrzo je postao nezanimljiv i ka-

da je re~ o nau~nim konstrukcijama mitskih pleme-

na. Ono kroz {ta su Aborid ìni pro{li i jo{ uvek pro-

laze jeste permanentno oduzimanje ikakvog prava

na zemlju koju naseljavaju, zemlju koja je postala

najva`niji projekat u procesu privatizacije u rukama

brojnih gra|evinskih kompanija i korporacija koje se

bave eksploatacijom rudnih bogatstava. Ono {to su

proteklih decenija do ìveli jeste permanentno nasi-

lje, kao i otmicu preko 50.000 dece iz me{ovitih bra-

kova ro|ene od 1910. do 1970. godine. Stoga ne tre-

ba da nas iznenadi politi~nost u izlaganju umetno-

sti, tj. njihova strategija da iskoriste svaku priliku u

javnom domenu zapadne hemisfere kako bi podse-

tili svet da jo{ uvek postoje i da se jo{ uvek bore za

pravo na svoju zemlju. U ovoj borbi za priznavanje

teritorijalnih prava, australijski Aborid ìni otkrili su

mo} umetnosti kao kanala komunikacije o svojoj si-

tuaciji permanentnog izbegli{tva. 

Slike nastale u Vremenu snova nisu obi~ne slike:

njihova uloga je da pove`u zemlju sa ljudima i

objektima koji je naseljavaju, da ih ucrta i upi{e,

uklju~uju}i i obaveze koje sa tim dolaze. Kako nas

tradicionalna dru{tva u~e, rituali su tu da po-

mognu u prevazila`enju dualizama na kojima je

svako ljudsko dru{tvo zasnovano, te je tako, po

re~ima Glov~evski, „snevanje zapravo iskustveni

do`ivljaj paradoksa, mesto inverzija, na~in da se

prevazi|e rodni identitet i na|e se negde drugde,

u srcu tajne `ivota, u srcu mo}i transformacije.“

(Desert Dreamers, str. 128) Ono {to je nau~ila od

ovih „izvi|a~a imaginarnog“ jeste da „snovi nisu

bekstvo ve} ogledalo `elja koje postoje jedino

ukoliko individue i kolektivi spoznaju svim svo-

jim snagama put pun zamki i nepredvidivih do-

ga|aja koji su sami sebi zacrtali.“ (str. 286)

Jo{ jedna lekcija koju ovde mo`emo nau~iti jeste

da ekonomija zasnovana na akumulaciji dobara

nije jedini na~in opstanka jedne zajednice na ovoj

planeti. Umesto toga, australijski Aborid`ini na-

gla{avaju zna~aj koncepta kru`enja: „Oni svoje

heroje Snevanja slave kru`enjem dobara, slika,

plesova, pesama izme|u ljudi, a ne ponudama, ̀ r-

tvama ili molitvama upu}enih nekom vrhovnom

autoritetu.“ (str. 273) Otporom prema akumulaci-

ji dobara, Varlpiri narod zapravo izra`ava svoje

odbijanje logike Dr`ave nametnute od strane ko-

lonizatora i trenutnih birokrata. Umesto na{eg is-

klju~uju}eg na~ina konceptualizacije vlasni{tva

ome|enog linijom izme|u „mog“ i „tvog“, tvrde

da vlasni{tvo zavisi od konteksta i uvek je stvar

dogovora. Tokom su{nih godina, mno{tvo njih

mora}e da koristi vodu sa istog izvora, a do dogo-

vora kako }e to u~initi dolaze uz pomo} Snevanja.

Oni koji promovi{u privatno vlasni{tvo ne samo

da kr{e dogovorena pravila, ve} mogu biti potpu-

no isklju~eni iz `ivota zajednice.

Jukurpa, Snevanje, ili Zakon, zasniva se na nasle-

|u i promeni dok se sama tuma~enja menjaju usled

promena u me|uljudskim odnosima. U ovoj tradici-

ji plagijarizam ne postoji: umetnici dobijaju ili na-

sle|uju prava na kori{}enje odre|enih ve} posto-

je}ih elemenata, a ne za uvo|enje novih. Ono ~ega

se pla{e nije krivotvorstvo ve} kra|a, tj. neautori-

zovana aproprijacija dizajna i poku{aj zasnivanja

svog autoriteta na osnovu ukradenih elemenata.

Kra|a je klju~na re~ i kada govorimo o trenutnoj

eksploataciji njihove zemlje: Australija je daleko od

projektovane slike nenaseljene pustinje, ona je za-

pravo izuzetno bogata razli~itim mineralima koje

eksploati{u multinacionalne korporacije. Na sa-

mom po~etku ovog procesa, ovi narodi bili su izra-

zito protiv ovakvog na~ina eksploatacije jer je pod-

razumevala uni{tenje same zemlje. Me|utim, na-

kon {to su uvideli i njenu korisnu stranu, prihvati-

li su dogovor kojim im je obe}ano da se ova praksa

ne}e sprovoditi na svim delovima njihove teritori-

je. Ipak, nakon uvo|enja novca po~ele su i nove ne-

volje: „[to je vi{e bilo novca, bilo je i vi{e alkohola

kao i rizika od automobilskih nesre}a u kojima su

ginuli mu`evi i sinovi. Novac je postao neophodan

za odr`avanje novih ku}a, pla}anje kirije, struje i

vode. A deca su tra`ila video kasete...“ (str. 61) 

Biti Aborid`in u savremeno doba zna~i i biti

stalno maltretiran od strance policije, kako

Glov~evski navodi, sa „343 smrti u pritvoru i

zatvorima u periodu od 15 godina... za koje po-

licajci nikada nisu odgovarali.“ To tako|e zna-

~i i dalje se boriti za pravo na svoju zemlju: pro-

gresivne reforme koje je uvela vlast u periodu

od 1996. do 2007. godine u me|uvremenu su

potpuno izbrisane. Me|utim, kako mnogi ve}

ukazuju, dalekose`ne posledice trenutnog pro-

cesa otimanja zemlje i raseljavanja ljudi koje ~i-

ne multinacionalne korporacije vi{e nisu samo

problem Aborid`ina: u me|uvremenu, problem

je postao i na{. Paradoksalno, u trenutku kada

klimatske promene predstavljaju najve}u pret-

nju neoliberalnoj paradigmi, od naroda Abori-

d`ina se tra`i da napuste prakse i na~in `ivota

kojim se zna~ajno mo`e doprineti odr`anju re-

giona izuzetno bogatog biodiverziteta kao i

smanjenju upotrebe ugljenika.  

Zatvaranjem o~iju pred u`asnom situacijom sa

kojom se Australijanci danas suo~avaju mi za-

pravo odbijamo da ih prihvatimo kao na{e savre-

menike, savremenike u agambenijanskom smi-

slu, kao `itelje tamne strane globalizacije. Jo{

jedna od lekcija koje je Barbara Glov~evski nau-

~ila tokom svog ̀ ivota sa Varlpiri narodom jeste

da pred sobom nije imala praistorijske ljude, lju-

de iz daleke pro{losti, ve} zapravo ljude budu}-

nosti: one za koje je univerzum beskona~nost,

gde ~oveka ne smatraju odabranim bi}em, ve}

bi}em sposobim da prou~ava misao kroz beskraj-

ne kosmolo{ke paradokse. Odbijaju}i da u~imo

od ljudi koji jo{ uvek umeju da ~itaju vreme u

prostoru rizikujemo da ostanemo i bez vremena

i bez prostora. Ono {to u ovom trenutku mo`e-

mo u~initi jeste da stvari po~nemo da nazivamo

pravim imenima. U slu~aju istorijske pariske iz-

lo`be, naslov koji joj mo`da bolje pristaje jeste

Magiciens sans Terre: vra~evi bez zemlje.

Sa druge strane, mo`da klju~ za njeno tuma~enje

le`i ba{ u dvosmislenosti sakrivenoj u samom na-

slovu: iako su uspeli da nas ubede kako nam je do-

nela egzoti~ne rituale koje su izveli vra~evi i {a-

mani iz dalekih zemalja, mo`da je ovde zapravo

re~ o ma|ioni~arima kakvim ih poznajemo iz na-

{e, zapadne tradicije. Iluzionisti koji na pozorni-

ci izvode trikove koriste}i se opti~kim prevarama.

U ovom svetlu, mo`da i ovaj poku{aj interpreta-

cije treba videti kao poku{aj otkrivanja prevare

kojoj smo bili izlo`eni, prevare koju su ve{to izve-

li na{i ma|ioni~ari globalizacije. Nada ostaje da,

kako to ma|ioni~ari ka`u, ono {to je jednom ot-

kriveno, nikada se ne mo`e ponovo sakriti. 

U tradiciji Navaho „Indijanaca“, ~iju je umet-

nost ova izlo`ba tako|e predstavila, umetnici

su istovremeno i iscelitelji. Njihove pe{~ane sli-

ke zapravo su ~ista magija sa jednim ciljem: da

pomognu u izle~enju bolesnika. Za razli~ite bo-

lesti prepisuju razli~ite rituale i ceremonije, a

kako bi br`e ozdravili, bolesni dodiruju i piju

deo slike kao ~aj. Ostavljanje slike preko no}i

smatra se opasnim bar koliko bi bilo i ostavlja-

nje rentgen ma{ine da radi preko no}i u bole-

sni~koj sobi. Stoga, pre svakog zalaska sunca,

iscelitelj osloba|a njene magijske mo}i brisa-

njem slike perjanim {tapom. Ostavljena bez za-

{tite, mo`da je ba{ slika Navaho iscelitelja u Pa-

rizu prouzrokovala bolest za koju }e nam biti

potrebna pomo} struke. Po re~ima Marka O`ea,

na{a bolest je autoimuna, na{ rat je gra|anski

i, iako su slike i vizuelna kultura bile jedan od

mo}nih saveznika kolonizacije, mo`da put do

izle~enja prona|emo upravo putem nove defi-

nicije slike
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SE]ANJE SA PREDUMI[LJAJEM 
– UTISCI O FILMU „RAMPART“ 
MARKA GRBE SINGH I IZLO@BI 
„ARHIVA DRAGICE VUKADINOVI]“

Kako samostalni umetnici mogu

pregovarati uslove svoga rada

Krajem 2021. godine reprezentativni sindikati

za kulturu (GS KUM „Nezavisnost“, Samostalni

sindikat kulture Srbije i Konfederacija slobod-

nih sindikata – Povereni{tvo za kulturu) i Mini-

starstvo kulture i informisanja objavili su da je

sa resornom ministarkom Majom Gojkovi},

ovla{}enom od strane Vlade Republike Srbije,

potpisan Poseban kolektivni ugovor (u daljem

tekstu Ugovor) za ustanove kulture ~iji je osni-

va~ Republika Srbija, autonomna pokrajina ili

jedinica lokalne samouprave. Ovim Ugovorom

bli`e se ure|uju sva prava, obaveze i odgovor-

nosti iz radnog odnosa, kao i me|usobni odno-

si potpisnika ugovora, a neposredno se prime-

njuje na sve zaposlene u ustanovama kulture.

Ugovorom su obuhva}eni umetnici i kulturni

radnici koji su ugovorima na odre|eno ili neo-

dre|eno radno anga`ovani u ustanovama kul-

ture, poput pozori{ta, muzeja, koncertnih i

plesnih dvorana, i sl. Kao deo muzi~kih i ple-

snih ansambala, orkestara, pozori{nih posta-

va, oni su uklju~eni u ure|ivanje, organizaciju

i izvo|enje redovnih programa i repertoara, a

re`im rada ovih umetnika svrstava se u izvo-

|a~ke prakse. S obzirom na rastu}e tendencije

prekarizacije u svim domenima rada i sve ve}u

nestabilnost radne i socio-ekonomske sigurno-

sti, problemi sa kojima se kolege iz navedenih

umetni~kih disciplina susre}u su neupitni, me-

|utim, namera ovog ~lanka je da skrene pa`nju

na uslove rada u granama umetnosti koje se

prema tradicionalnom shvatanju sprovode u

jednom sasvim druga~ijem re`imu, koji je vi{e

samostalan, bez ugovorne radne obaveze, po-

put likovnih, vizuelnih umetnika, knji`evnika,

pesnika, te su zbog pretpostavljenog „slobod-

nog“ statusa uskra}eni i za (kolektivno) prego-

varanje uslova sopstvenog rada. 

Ukratko, u svojstvu autora jedinstvenih (nepo-

novljivih) dela, ova vrsta umetnika svoju osnov-

nu delatnost ostvaruje kao „stvarala{tvo“, ili sve

~e{}e kori{}en termin, „kreaciju“, a ne kao rad.

Barem tako aktuelno zakonodavstvo defini{e

profesionalni status umetnika koji svoju delat-

nost ostvaruju u samostalnom re`imu. On nije

ure|en Zakonom o radu, ve} Zakonom o kulturi,

kojim se utvr|uju uslovi i kriterijumi za sticanje

i odr`avanje statusa samostalnog umetnika, i

Zakonom o obaveznim doprinosima za zdrav-

stveno, invalidsko i penziono osiguranje, kojim

se u vidu preporuke predvi|aju obaveze uplate

doprinosa od strane lokalnih samouprava, i to

po najni`oj osnovici, koja odgovara srednje{kol-

skoj stru~noj spremi. Od svih samostalnih delat-

nika samo se jo{ verskim licima upla}uju dopri-

nosi iz javnih sredstava, dok ostali, poput taksi-

sta, frilensera itd, navedene doprinose upla}u-

ju sami. Ova naizgled privilegija u dana{njem

kontekstu, gde su svi dru{tveni i proizvodni od-

nosi dominirani tr`i{nom kompeticijom, zapravo

predstavlja najbazi~niju pomo} za one pojedince
koji kroz rad u svojoj osnovnoj delatnosti nisu spo-
sobni da sebi i svojoj porodici obezbede osnovna
sredstva za `ivot.
Status samostalnog umetnika, su{tinski je socijal-
ni, a ne radni status. Za njih radna prava ne va`e,

jer ih nemaju sa kim niti preko koga pregovarati.

Prema Zakonu o radu Republike Srbije sindika-

ti dobijaju reprezentativnost, tj. mogu}nost da

pregovaraju uslove rada izme|u poslodavaca i

zaposlenih ukoliko u svom ~lanstvu okupe vi{e

od 10% zaposlenih u datoj oblasti rada. Zbog

vi{edecenijskog degradiranja statusa samo-

stalnih umetnika, veliki broj njih upu}en je da

socijalnu i ekonomsku sigurnost tra`i u zapo-

slenjima uglavnom u sferi obrazovanja. Me|u-

tim, kao zaposlenima u prosveti, njihova radna

prava }e biti zastupana u okviru prosvetnih sin-

dikata, {to nema nikakve veze sa njihovom pri-

marnom delatno{}u, likovnom, vizuelnom

umetno{}u, pisanjem poezije, proze i sl. 

Pokazatelj da je status samostalnog umetnika

ne vi{e od socijalne kategorije odra`ava se i u

ograni~enju u godi{njem prihodovanju koji od-

govara zbiru minimalnih mese~nih zarada. Sa-

mostalni umetnici koji od svog rada uspevaju

da zarade zna~ajnije prihode, {to je u lokalnom

kontekstu usled nedostatka tr`i{ne potra`nje

za umetno{}u dosta retko, imaju izbor da regi-

struju svoju delatnost kroz privredni subjekat i

postanu mali privrednici. Poreske obaveze i

uslovi rada pau{alaca, tako|e, daleko su od

jednostavnih. Zbog velikih poreza, oni su do-

datno pritisnuti potrebom da neprestano pri-

vre|uju, a kao sami svoji poslodavci, tako|e ne

mogu biti reprezentovani kroz sindikate.

Mesto sindikalnog organizovanja i zastupanja

zajedni~kih interesa umetnika koji svoj rad

obavljaju mimo stalnih radnih ugovora je upra-

`njeno, pa se radi o bazi~nom nepostojanju re-

gulativa za njihovo ostvarivanje osnovnih pri-

hoda radom u mati~noj delatnosti.

Pri sagledavanju ovih problema, treba ista}i da

radno-pravna individualizacija re`ima „stvara-

la~kog“ rada ne odgovara realnosti u kojoj se

savremene umetni~ke prakse sprovode, kao ni

zadovoljavanju dru{tvenih potreba za umetno-

{}u. Iskustva umetnika govore nam da se umet-

nost stvara u dru{tvenom kontekstu, kroz par-

tikularne neposredne i posredovane odnose,

kroz kontinuirane interakcije i dijaloge, {to

uklju~uje i simbioti~ki odnos predajnika i recep-
tora, a da se i sami umetnici u svom radu ~esto

udru`uju u umetni~ke kolektive. Gledaju}i ova-

ko, zatomljenje umetni~kog rada u delo, kao
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dnevnom boravku u tom prostoru i da se i njihov

zajedni~ki smisao – doma}em poznat, gostu na-

slu}en, vremenom u~vr{}uje.)

Kako je arhivirana, ~uvana i interpetirana li~na

istorija u fotografijama iz automata, bele{kama,

tako je i izlo`ena na zidu koji vodi od emulacije

ku}nog ambijenta ka autorskim Dragicinim video

radovima. Tre}i deo izlo`be nam se obra}a foto-

grafijom, ponovo, ovog puta javno, izravno, sa-

mouvereno i autorski. Sada ve} pripremljene na

arhivsku istragu, moje o~i u ovom delu izlo`be vi-

dele su presek na{ih arhiva, fotografiju na kojoj

Tomislav Gotovac u svom starom mantilu stoji po-

red ograde na kojoj je neki grafit o Kosovu. Foto-

grafija je iz vremena kada je Tom Gotovac u Beo-

gradu ponovo snimao filmove, po~etkom 2000-

ih, i stvarao svoj Beograd kada bi dolazio, u ko-

jem smo svi mi iz Akademskog filmskog centra i

Medijske arheologije susretali i njegove prijate-

lje, Gojka [kari}a i Dragicu Vukadinovi}. Kao {to

je ova fotografija precizno zaustavila lepr{anje

tog starog mantila, duhovitu pozu i predumi{ljaj

Toma Gotovca, tako je i ova izlo`ba uspela da po-

setioce provede kroz celinu rada Dragice Vukadi-

novi}, omogu}iv{i da korelacije li~nog, arhiv-

skog, javnog, autorskog uo~imo i prepoznamo:

pejza`e kao autoportrete; eksperimente i „blagi

egzibicionizam“ performativnih oma`a; portrete

uz {um li~nih i dru{tvenih situacija.

Marko Grba Singh reditelj je filma „Rampart“

(2021), premijerno prikazanog na festivalu u Lo-

karnu, a u Beogradu na Festivalu autorskog filma.

Film je sastavljen od delova porodi~ne video arhi-

ve i nekoliko savremenih snimaka lokacija koje se

pojavljuju na snimcima iz porodi~ne arhive. U gru-

boj klasifikaciji ovaj film se vodi kao dokumentar-

ni, ali nevolja sa grubim fiokama je da ovakvi fil-

movi `uljaju fioke-odrednice: publika je film do-

`ivela kao igrani, a sam autor ga vidi kao eksperi-

mentalni. Film je zapravo sve to u nekoj specifi~-

noj igri odli~ne re`ije u monta`i. Ono {to vidimo

jeste Banjica – deo Beograda kojim dominiraju

prepoznatljivi soliteri, ~itava jedna {uma solitera,

i {um solitera, koje Marko Grba Singh snima u sce-

nama koje pripadaju savremenosti. Prizori koje

gledamo na snimcima iz porodi~ne arhive poti~u

iz jednog od stanova, i iz jedne ku}e na Banjici i

njenog dvori{ta 1999. godine. Snimao ih je

(uglavnom) Markov deda, ~iji glas ~esto ~ujemo

kao u~esnika u razgovorima sa svojim snimanim

likovima, ali i kao komentatora snimljenih prizo-

ra, te nam je sugerisan kao fokalizator ove pri~e.

Me|utim, Marko, glavni junak ove pri~e, koji je ta-

da desetogodi{nji de~ak, predstavlja centar filma,

~iji pogled postepeno usvajamo, a naslu}ujemo

njegovu ruku u i predumi{ljaj u nastanku pri~e i

prizorom iz savremenog snimanja zvuka u istom,

ali sada praznom, pred prodaju, stanu na Banjici.

Pri~u nam pri~a Marko, kroz snimke nastale iz ru-

ke njegovog dede (i povremeno roditelja), a po-

zajmljuje glas svog praznog stana (mo`emo se

prisetiti i Markovog snimanja zvuka {ume u filmu

„Abdul i Hamza“). De~iju perspektivu sjajno do~a-

rava stapanje pejza`a Banjice, odnosno venca so-

litera koji se vidi sa prozora i sa balkona stana, sa

pejza`om kompjuterske igrice koja je obele`ila

1999.godinu i ~ije se prisustvo u danima bombar-

dovanja SRJ vidi i u filmu. Rampart, naslov filma,

poti~e i iz ovih utvr|enja igrice, ali se pomalja je-

dan simbol tvr|ave koji nam se otvori u punom

zna~enju do kraja filma – na~in na koji je deda, a

i cela porodica, pravila sadr`aj oko izgradnje {upe

i drugih aktivnosti u dvori{tu dedine ku}e na Ba-

njici, u kojoj su boravili tokom vazdu{ne opasno-

sti. Pre po~etka bombardovanja, deda je snimao

svoje unuke koje je „anga`ovao“ da kopaju kanal u

dvori{tu, i vidimo Markovu pobunu zbog nesra-

zmerne nadnice, deda kao poslodavac u ovoj igri

prihvata zahteve svojih radnika, i ovaj nas uvod u

rad na {upi uveseljava, da bi povratak na ovu lo-

kaciju, odnosno bekstvo iz stana tokom vazdu{ne

opasnosti bilo za Marka traumati~no – no} u kojoj

se brzinski sme{taju po sobama uz Markovo nego-

dovanje i pla~ zabele`eno je kao i nebo po kome

se odvijaju borbe aviona NATO i raketa PVO, para-

lelno sa televizijskim izve{tavanjem, uz komenta-

re i svest o dokumentu. Markov deda je, kao i

mnogi, uskoro znala~ki komentarisao lokacije

borbi, detonacija i njihov intenzitet za ovu li~nu

arhivu, ali je isto tako predano dokumentovao i

borbu za predah, potreban desetogodi{njem Mar-

ku, upla{enom, bilo u formi popodnevne ko{arke

ili igrice. Dedino dvori{te, pas, {upa, deca, odra-

sli imali su ove borbe u paralelnim tokovima. Kada

je Marko, posle par meseci, sa majkom boravio u

Temi{varu, deda im je do{ao u posetu i zajedno su

oti{li u zabavni park. U tunelu strave, Markov

upla{eni pogled prekida {um starog signala da je

kraj VHS trake (kako smo ~uli na razgovoru posle

filma, to nije monta`ni trik ve} je tako kaseta iz-

gledala u originalu). Dr`anje za ruke sa dedom,

njihova {etnja i suo~avanje sa strahom uz njega,

dovodi nas do naslova filma, jednog utvr|enja ko-

je je stvarano za ovu va`nu borbu za Markov pre-

dah od straha. U razgovoru nakon filma, Marko

Grba Singh je predstavio neke od ljudi koje prepo-

znajemo sa snimaka, kao i monta`erku Minu Pe-

trovi} sa kojom je pregledao sate materijala sa

VHS arhive i radio na oblikovanju ovog filma. Tom

prilikom je podvukao da je bombardovanje SR Ju-

goslavije u ovom filmu moglo biti i zemljotres, ili

neka druga nesre}a – dakle mo`emo zaklju~iti da

je rampart, odnosno bedem, u ovom filmu pojam

koji gubi svoje militaristi~ko upotrebno zna~enje

i dobija poemu, u obliku jedne pa`ljivo gra|ene

dedine {upe
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VREME SMRTI I RAZONODE

Ova pesma govori o radosti

ne govori o vodi

isparavanju ostataka ili pesku

ili `e|i ili suvom vo}u ili {arkama ili 

ve{anju ...  

danas 

nijedna osoba nije umrla na

uli~nom trotoaru na rukama

policajca

ili ~uvara

danas je dozvoljeno

de~aku da se igra

napolju i da bude

dete prepuno ma{te

danas smo mu prvi put tra`ili

da digne ruke uvis

i poka`e nam

kako izgleda kada se

pretvara da leti

danas crnkinja mo`e

da popu{i cigaretu

mo`e da se smeje 

mo`e da radi

{ta god joj se jebeno radi

sa svojom 

kosom

danas me niko nije nazvao

crn~ugom, direktno

ili indirektno

danas su znali moje ime

danas je

zvu~alo kao radost

nebitno ko ga je izgovorio

biti crna danas

nije razlog da se umre

tom prirodnom smr}u

{ta ho}u re}i,

danas niko nije poku{ao

da me ubije

danas nije umrla nijedna 

tamna ili crna ko`a

ili pogre{na put

danas je bio i jedini dan

kada smo se sklonili unutra

okupili se i pri~ali pri~e... se}a{ se

kada je svakog dana bila ne~ija sahrana

i pu{tali su tu`nu pesmu

i ~itali posmrtni govor, oh.

danas je bio jedini dan kada smo plakali

ali od sre}e

jedini ha{tag koji smo koristili danas

bio je #radost

danas maramice `ele samo

da obri{u lica onih 

koji pla~u od radosti

Ova pesma govori o radosti.

ne govori o strahu

ili ljutnji ili tuzi

emocijama koje nas tako

lako preplave

pesma ne govori o 

staklu ili porcelanu

ili krhkim stvarima ili o 

slabosti ili umoru ili slomljenosti 

Ova pesma govori o radosti.

koliko dugo je ostala

i kako je pamtimo

zauvek

u nama

Prevela sa engleskog: Milica Aramba{i}

* Pesma }e biti objavljena u februaru 2022. 

u novoj zbirci Sve`aKrv (BloodFresh)

proizvoda ovog neprekidnog procesa,

koje se kroz pravne regulative sprovo-

di putem atribuiranja autorstva, su-

{tinski onemogu}ava ravnopravno

u~e{}e {irim slojevima dru{tva u krei-

ranju umetnosti i u`ivanju u njenim

benefitima, koje su svakako mnogo-

struke – saznajne, estetske, duhovne,

humanisti~ke, emancipatorske, itd.

Uglavnom, umetnici ~ija je „slobodna“

pozicija pretpostavljena re`imom oba-

vljanja njihovog rada kao „stvarala~-

kog“ i „samostalnog“ u pravnom smi-

slu su upu}eni na ugovaranje „poslo-

va“ putem autorskih ugovora. Stoga,

kada do|e do za{tite njihovih profesi-

onalnih prava, re~ je uvek o autorskim,

ne o radnim pravima. U praksi, iskustvo

velikog dela umetnika pokazuje nam

da se njihovo profesionalno anga`ova-

nje tek delimi~no reguli{e i pla}a pu-

tem autorskih ugovora. Razlozi za to su

nepovoljne poreske politike za autor-

ske honorare, ~ime se predvi|a da je

umetnost komercijalna delatnost i da

za nju postoji sigurno tr`i{te. Radna grupa za

fer prakse u okviru Udru`enja likovnih umetni-

ka Srbije (ULUS) jo{ krajem 2020. godine dala

je predlog za pove}anje normiranih tro{kova u

autorskim honorarima za oblast likovne umet-

nosti. Me|utim, da bi se u zakonskom smislu

ova situacija, koja je u nadle`nosti Ministarstva

finansija mogla promeniti potrebno je da i osta-

la reprezentativna udru`enja koja zastupaju

umetnike koji posluju preko autorskih ugovora

elaboriraju ovakve predloge za oblasti svojih

delatnosti. 

Za sada, zbog ovih nepovoljnosti, mnogi umet-

ni~ki centri, galeristi i sami umetnici se odlu-

~uju da naknade za rad reguli{u preko tre}ih

agencijskih lica, koje za usluge fakturisanja za-

dr`avaju 10% od bruto iznosa, {to je svakako

manje nego ono {to se iz honorara odbija za sa-

mostalne umetnike (oko 12,5%), zaposlene

(oko 26%) ili nezaposlene (i do 36%). Ovde se

nekome odmah mo`e u~initi da je obra~un ho-

norara za samostalne umetnike zna~ajno po-

voljniji od onog za zaposlene i nezaposlene.

Me|utim, ova „povoljnost“ je samo naizgledna.

Radi se o tome {to je pri isplati honorara za sa-

mostalne umetnike, naru~ilac posla oslobo|en

uplate doprinosa za PIO fond (kao za zaposlene

25,5%), i zdravstvenog osiguranja (dodatnih

10,3% koji se obra~unavaju kod nezaposlenih).

Obrazlo`enje je da se samostalnim umetnicima

doprinose za obavezno socijalno osiguranje

upla}uju lokalne samouprave, ali po fiksnoj mi-

nimalnoj osnovici. Gledano dugoro~nije, samo-

stalni umetnici su ovde na velikom gubitku, jer

putem svog rada ne mogu da doprinose uve}a-

nju osnovice za svoju budu}u penziju. Radna

grupa ULUS-a za pitanja samostalnih umetni-

ka ukazivala je na ovaj problem i u svom elabo-

riranom predlogu tra`ila i pove}anje osnovica

za samostalne umetnike i vra}anje obra~una

doprinosa kroz autorske honorare. 

Kako se predmet autorskih ugovora bazira na

utvr|ivanju me|usobnih odnosa vezanih za

ustupanje autorskih prava za isporu~eno au-

torsko delo, naknada koja se ovom prilikom

utvr|uje nije vrednovana prema normiranim

cenovnicima koji odgovaraju ulo`enom vreme-

nu i kompleksnosti obavljenog posla i sl., ve}

prema vrednosti koja je putem „stru~ne proce-

ne“ ili sve vi{e tr`i{ne potra`nje, atribuirana

prema rezultatu isporu~enog rada, tj. dela. Bez

ikakvih iluzija nasle|enih iz prethodnog soci-

jalisti~kog sistema, danas, u kontekstu domi-

nantnih odnosa materijalne proizvodnje, gde

je sve uslovljeno profitnim interesom, rezultat

umetni~kog rada, tj. delo, dobijanjem prizna-

nja iz stru~ne sfere nema na~ina da izbegne

svoje u~e{}e u reprodukciji kapitala – i barem

iz tog razloga, kako {to nas upu}uje i Lise So-

skolni, promoterka W.A.G.E. platforme u Sjedi-

njenim dr`avama koja se zala`e za pravi~ne na-

knade za umetni~ki rad, umetnici treba da zah-

tevaju da budu pla}eni za svoj rad! – u protiv-

nom, oni kontribuiraju uve}avanju kapitala

tre}ih profitno zainteresovanih strana, bilo da

je njihov status privatni ili javni.

Me|utim, istra`ivanje koje je krajem 2020. go-

dine sprovedeno u okviru Debatno-istra`iva~kog

programa ULUS-a, pokazalo je da je situacija na

terenu znatno lo{ija od o~ekivane. Samostalni

umetnici, uslovljeni da svoj status pravdaju kroz

profesionalnu praksu, {to se u vizuelnim umet-

nostima striktno odnosi na izlaganje, od samog

starta nisu u poziciji da pregovaraju uslove svo-

ga rada. Umesto pregovaranja naknada i pro-

dukcijskih uslova, praksa je da na nji-

hova ple}a ~esto pada investiranje u ~i-

tavu produkciju, transport, opremu, in-

staliranje radova, a nekad ~ak moraju

da plate i naknadu za kori{}enje termi-

na ili da ustupe radove. Po{to se, barem

u privatnom sektoru, pretpostavlja da

su radovi na prodaju, umetnik odatle

dobija mogu}nost za prihodovanje.

Sa druge strane, i privatni galeristi se

`ale da umetnici koriste promociju

kroz galerije da bi radove prodavali u

„ateljeu“ (tj. kod ku}e, jer 95% umet-

nika ~lanova ULUS-a se u nedavnoj

anketi izjasnilo da nema radni pro-

stor) uz „d`entlmenski dogovor“, tj.

na crno, pri ~emu galeristi ostaju bez

svog „udela“. Na ovaj na~in, „ozbiljni“

kupci ostaju bez dokaza da su kupili

delo sertifikovane vrednosti, vlasti

bez ubiranja poreza, a {ire dru{tvo

ostaje potpuno otu|eno od umetni~-

kih procesa. 

Iz vizure dominatnih odnosa, ovde su

svi na gubitku, a bavljenje umetno{}u

se jednostavno vidi kao lo{a investicija, ili kao

rezervisano za odre|ene dru{tvene slojeve i nji-

hove veoma partikularne interese. Da bi se ova

situacija barem delimi~no re{ila u korist svih

strana, odmeravaju}i {iroki raspon izme|u re-

alno ostvarivog i po`eljnog, potrebno je da se

ve}i deo javnih sredstava opredeljuje za neza-

visnu umetni~ku produkciju, da se sami stvara-

oci uklju~e u definisanje kriterijuma za vredno-

vanje i ure|ivanje uslova rada u svom mati~nom

sektoru rada. A to se mo`e u~initi samo kroz jav-

ne konsultacije koje bi za jednim stolom okupi-

le sve uklju~ene strane u ovom procesu: umet-

nike, profesionalna udru`enja, nadle`ne insti-

tucije, ustanove kulture, galerije, obrazovne in-

stitucije i {iru dru{tvenu zajednicu 

IV

Ra
do

va
n 

Po
po

vi
}:

 0
39

Na inicijativu Debatno-istra`iva~kog programa
ULUS-a u saradnji sa Ministarstvom kulture i in-
formisanja i Zavodom za prou~avanje kulturnog
razvitka aktuelno se sprovodi istra`ivanje o uslo-
vima rada u galerijama i izlaga~kim prostorima
na teritoriji Srbije. Cilj ovog istra`ivanja je uspo-
stavljanje cenovnika za pravi~ne naknade za
umetni~ki rad.

Pi{e: Eboni Stjuart

OVA PESMA GOVORI O RADOSTI

BETON BR. 240 DANAS, ^etvrtak, 24. februar 2022.


