LIKOVNI ZNAK

FLUXUS I FLUKSIZAM:
ISTORIJA KOJA NE ZASTAREVA

Kena Friedmana procitaju bitne osobi-

ne pojave koja se podrazumeva pod ter-
minom Fluxus, gde se kao takve osobine navo-
de internacionalizam, globalizam, eksperimen-
talizam, slucaj, smisao za Salu, igru i zagonet-
ke, efemernost i trajanje, jedinstvo umetnosti i
Zivota, nemoguce je ne zapitati se da li pojava
o kojoj je reC uopéte ima bilo kakve granice,
gde zapravo ta pojava pocinje a gde prestaje,
ko moze da polaze pravo na to da se smatra
pripadnikom ovog valida najneodredljivijeg
pokreta medu svim pokretima u modernoj
umetnosti. Mnogobrojne nepoznanice u ovim
pitanjima danas se ipak ¢ine da su uglavnom
razreSene, utvrdena je i zapisana hronologija
Fluxusa, znaju se imena protagonista, centri
odvijanja ovih zbivanja. . . Istori¢ar Fluxusa Je-
an-Marc Poinsot oznacice vreme najave pokre-
ta izmedu 1958—62, utvrdice da mu je kulmina-
cija izmedu 1962—64, medu imenima pionira
navode se Nam June Paik, Dick Higgins, Geor-
ge Brecht, La Monte Young, uloga neospornog
organizacionog promotora ovog pokreta pri-
pada Georgu Maciunasu, ali ostaje sporno da
li su pravi Fluxus autori umetnici znacajnog
individualnog statusa poput Josepha Beuysa,
Wolfa Vostella i Roberta Fillioua. Tvrdnja Jin-
dricha Chalpeckog da »Fluxus nikada nije bio
zatvorena grupa« opste je mesto kada se govo-
ri o sastavu ucesnika ove pojave u ¢iji su pro-
stor zasli mnogi koji su se u tom prostoru duze
ili sasvim kratko zadrzali, a, postoji i niz onih
koji su po svom karakteru i nacinu rada bili
fluksusovci iako u celom tom ionako® labavo
organizovanom zbivanju nisu ni ucestvovali,
koji za sve to nikada nisu ni saznali. Ipak, u ve-
zi Fluxusa mogu se sa stanovista istorije umet-
nosti postaviti neka sasvim odredena pitanja,
ta pitanja traZe takode odredene odgovore, go-
vor o Fluxusu danas je govor o podacima, ¢i-
njenicama, proverljivim zakljuécima.

Kada se u jednom nedavnom intervjuu

Istorija umetnosti voli da se bavi genezama
fenomena koji zalaze u njeno podruéje i jedno
od takvih pitanja jeste i ono o poreklu, izvoru
nastanka, o relacijama s prethodnicima u po-
javi Fluxusa. Kada znamo za osobine fluksu-
sovskih aktivnosti, kada se podsetimo na Fri-
edmanovo imenovanje karakteristika Fluxusa,
odmah &e se iskustvo dadaizma ukazati kao
jedno od klju¢nihj Fluxususovih istorijskih te-
melja. Ali sam Friedman bice taj koji ¢e ralaci-
ju Dada-Fluxus predstaviti preteZno kao spo-
ljaénju: »veza izmedu Dade i Fluxusa — reéi ée
on — vidljivija je na povrsini nego u dubljoj
strukturi«, 3to je prihvatljiva tvrdnja, mada
mozda ne treba i¢i ni u drugu krajnost kao &to
Friedman radi kada kaZe da je »odnos Dade
prema Fluxus mnogo udaljeniji nego njegovo
srodstvo sa De Stijlom i Bauhausoms, Kontro-
verzu oko ovog pitnja podstice i sim Maciunas
koji ¢e jedan svoj tekst u Fluxusu nasloviti
Neo-dada u SAD, sto upucuje na to da éak i or-
ganizacioni predvodnik Fluxusa kao zaista
kompetentna osoba ne samo &to ne porice ne-
go izric¢ito upucuje na vezu svoga pokreta sa
Dadom kao neposrednim istorijskim predhod-
nikom. S druge strane, razlike izmedu Dade i
Fluxusa razumljivo da su znatne i evidentne, a
svode se na to da je Dada zbog uslova nastan-
ka u konkretnom istorijskom vremenu bila ot-
voreno buntovna, poricaju¢a, jednom re¢ju ni-
hilisti¢ka, dok je Fluxus podjednako s Dadom
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vezan uz prolazna vremenska dogadanja ali ta
dogadanja ispunjava humorom, zaigranogtu,
tezi rasteredenju, veruje u vitalnost Zivotnih si-
tuacija odvedenih u okruZenje umetnosti, pois-
tovecenih s podrugjem umetnosti. Evo, uosta-
lom, kako glasi Maciunasovo obrazloZenje po-
jma umetni¢kog nihilizma ili pojma antiumet-
nosti koji je uvek u opticaju kada je re¢ o Dadi i

-0 Fluxusu, u svetlu relacija izmedu ova dva

ujedno bliska i daleka, srodna i samostalna iz-
razajna jezika. Po Maciunasu,

>umetnicki nihilist odbacuje umetnost i bori se protiv
nje same zbog toga §to njena namera i namerost nuz-
no u sebi mora da sadrzi osobinu vestackog, bilo u ob-
likovanju forme ili u karakteru metoda. Da bi dosao u
blisku vezu s konkretnom realnoiéu umetnicki nihi-
list stvara protivumetnosi. . . Antiumetnicke forme su
prvenstveno usmerene protiv profesionalnog bavlje-
nja umetnosdéu, Protiv vestackog razdvajanja izvoda-
¢a i gledaoca ili umetnosti i zivota. Okrecu se protiv
formi, obrazaca ili metoda kompozicija koje su u sebi
vestacke, protiv vestacki izgradenih pojava u razliéi-
tim oblastima bavljenja umetnoséu... Antiumetnost
je zivot, priroda, istinska stvarnost... Ako su mnogi
od neodadaista izgubili originalnost prvobitnih dada-
ista, oni su ipak postigli neito od izuzetnog znacéaja,
5to dadaisti prvobitno nisu zavrsili: postigli su snazni-
ji podsticaj i vece Sirenje. . .«

U tvrdnjama da je Fluxus tesno povezan s
mentalitetom istorijske Dade, da je Fluxus za-
pravo jedna vrsta neo-dade postoje, dakle, raz-
liciti razlozi za i protiv takvih tvrdnji. Cinjenica
je, medutim, da Fluxus u odnosu na Dadu na-
staje u znatno izmenjenim istorijskim prilika-
ma, nastaje u mnogome konsolidovanom sav-
rmenom zapadnom drustvu. obilja i nikakvi
spoljasnji (socijalni, politicki) konflikti ne mo-
gu se smatrati bitnim izvorima pojave Fluxusa.
Umesto takvih izvora, Friedman ¢e za pojavu
Fluxusa kao odlu¢ujuce istaci unutarnje doziv-
ljajne potrebe umetnika pojedinca, potkreplju-
juci to misljenje slede¢im argumentima;:

»Ideje na kojima pociva Fluxus povezane su s global-
nim promenama nacina na koje dozivljavamo svet.. .
Paradigma koje se ovde javljaju radaju paradigme
koje ¢e transformisati globalno okruzenje, To je ono
okruienje u kome se oblikuje Fluxus«.

I dalje:

=Fluxus je roden u trenuthu promena u pogledima na
svet. Prelazna vremena u istoriji radaju zanimljive
kulturne forme-. ]

Prelazno vreme na koje se odnosi ova
tvrdnja ono je s kraja pedesetih i pocetka Sez-
desetih godina, a to je upravo ve¢ pomenuto
vreme najave Fluxusa izmedu 1958—62. i vre-
me njegove kulminacije izmedu 1962—63. Fri-
edman ¢e smatrati da su sgodine u kojima se
javio Fluxus bile godine u kojima su se osa-
mostalile nauke transdisciplinarne sloZenos-
ti«, drugim reéima, to je bilo vreme uvodenija i
sirenja novih komunikacionih pitanja, 5to je u
polju umetnosti dovelo do fenomena interme-
dija, do ukritanja razlic¢itih izraZzajnih podrué-
ja i sredstava, u ovom slucaju eksperimentalne
muzike, posebno elektronske, hepeninga, do-
gadaja [eventa), govorne i zvuéne poezije, ¢e-
mu ¢e se pridruziti mediji umnoZzavanja vizuel-
nih i grafiékih znakova (knjige i druge publi-
kacije, plakati, marke. . ). Otuda ¢e nastupi pri-
padnika Fluxusa pre ¢e biti provedeno na kon-
certima nego na izloZbama, njihovi vizuelni
radovi pre ¢e biti u formi edicija i predmeta
nego u disciplini slikarstva. Paradigma prome-
na koje se kod Friedmana pominju odnose se,
zapravo, na slede¢e simptome: pre svega na
medijsku okolinu u kojoj se formira duhovni i
senzibilni aparat savremenog multimedijal-

nog i intermedijalnog umetnika kakvi su u ve-
€ini pripadnici Fluxusa, a u odnosu na takvu
ckolinu, u odnosu na svet u najsirem smislu
reci, pripadnici Fluxusa niposto ne gaje raspo-
loZzenje psiholoskog ili ideoloskog otpora nego
pre pristaju na takav svet pod uslovom da se u
njemu mogu ponasati krajnje opusteno, neo-
bavezno i neoptere¢eno, spontano gotovo do-
tle da to znatno prelazi granicu uobicajene ra-
cionalno nadzirane smislenosti postupaka. Ili,
kako ¢e to sasvim jasno re¢i Chalupecky:

=Mnogo bismo pogresili kada bi ovo sistematsko od-
bacivanje smisla uporedili s nihilizmom, Naprotiv,
ono pokazuje bezgraniénu otvorenost prema svetu i
stalni je izvor radosti i vedrine. Dok je Dada svojim
aktivnostima lisenim smisla cesto ispoljavala ocajnié-
ko osecanje apsurdnosti sveta, Fluxus se bavio — da
i{se latimo izraza dragog Nietzscheu — 'veselom nau-

om's,

Poredenje Fluxusa s istorijskom Dadom, uo-
¢avanje medusobnih strategijskih srodnosti i
razlika, navodi na jednu zajednicku oznaku:
na njihovo relativno kratko vremensko traja-
nje, na brzi prestanak ovih pojava kao organi-
zovanih pokreta i na dalje i daleke odjeke, pro-
duzetke mentaliteta ovih pokreta dugo nakon
to su njihovi pocetni stadijumi postali istorij-
ski fenomeni. Danas je prisetanje na Fluxus
gotovo podjednako nostalgi¢no kao sto je tak-
vo donedavno bilo prisecanje na Dadu: posre-
di su dva mitska poglavlja umetnickih alterna-
tiva u kulturi naseg veka, dva kapitalna prime-
ra umetnickog ponasanja u znaku simboli¢-
kog »rusenja svih barijera izmedu kruga umet-
nosti i kruga Zivota«, 0 ¢emu kao o bitnoj oso-
bini Fluxusa govori Dick Higgins. Ako je posto-
janje grupe Fluxus doista bilo kratkotrajno,
ako je grupu u punoj mobilnosti drzala velika
organizaciona agilnost Maciunasa &ija smrt
1978. oznacava taCku definitivhog prestanka
pokreta Fluxus, ako je ve¢ davne 1970. Harald
Szeeann priredio u Kelnu istorijsku retrospek-
tivu pod nazivom Happening/Fluxus, postavlja
se pitanje sta se iduci dalje od tih datuma, de3a-
va s njegovim nekadasdnjim protagonistima, s
jos uvek aktivnim autorima koji ne pristaju na
prevremenu ¢utnju samo zato jer je trenutna
aktuelnost jedne pojave zauvek prosla, zato jer
se jedno istorijsko razdoblje smatra zavrse-
nim. Postoje uvidi da ée pojedinci iz redova pi-
onira Fluxusa biti aktivni do danas, mada ¢e
uistinu ta aktivnost odvijati po strani od velike
medunarodne trziSno-umetniéke mreze, a sa-
mi e ti autori biti svesni da moraju postojatai
znatne jezicke razlike, dakle razlike u mediji-
ma i postupcima, izmedu primarnog Fluxusa i
kasnijeg »fluksuizmae termina kojim se
oznacava »opéti tok Fluxusa« (po Higginsu) ili
sideja, srz filozofije koja proZima Fluxus« (po
Renéu Blocku). I kao sto je duh Fluxusa posto-
jao znatno pre organizovanog okupljanja gru-
pe i objavljivanja edicije Fluxus, isto tako taj
duh postoji i dalje od formalnog razilazenja
grupe i prestanka izlaZenja njenih edicija. jer,
dokle u ljudima traje potreba da se do kraja
prepustaju izazovima potpunih neizvesnosti
ponasanja u znaku sjedinjavanja umetost—zi-
vot, tekovine Fluxusa i mentalitet fluksizma
nece se ugasiti, nece prestati s povodima njiho-
vog ponovnog pojavljivanja.

Umetnicka praksa za koju njeni zagovornici
tvrde da umnogome zavisi od slucaja, smisla
za Salu, igru i zagonetke, od efemernog, jedin-
stva umetnosti i zivota, pod znakom je pitanja
koliko dugo takva praksa moze da opstane a
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da uvek i nuzno sacuva sveiinu, izvornost, lu-
cidnost, da nikada ne zapadne u rutinu, po-
navljanje, nezeljenu a ipak neizbeznu dosadu.
Cesta kriptiéka zatvorenost fluksusovskih ma-
nifestacija odvedila je ovaj pokret u delokrug
njegovih protagonista i mada je vrlo glasno
prizivao sagovornike i saucesnike, Fluxus je
stajao u dijalogu izmedu samih autora i njima
sklone malobrojne javnosti, §to je Chalupec-
kom dalo razloga za sledete upozorenje:
»Ako delo ne hrani imperativna potreba za komunici-
ranjem, udestvovanjem i davanjem sebe, ono je samo
privaina razbibriga. NazZalost, to je ¢est slucaj s teku-
com produkcijom Fluxusa i grupe koja je ostala uz
Maciunasas.
Iako vrlo privilaéno zvuée Maciunasove reci kada
tvrdi da -Fluxus kao umetnost — razonoda mora da
bude jednostavna, zabavna, nepretenciozna, mora da
se bavi nepretencioznim stvarima, ne sme da iziskuje
nikakvo umecde ili neskrajne probe, niti da ima ikakvu
robnu ili institucionalnu vrednost<,

ipak sve to navodi na pitanje kako takva
umetnost/razonoda moZe da postigne svoju
produzenu i prosirenu komunikativnost i na
koii naéin ostvaruje ukljugenje u okolinu kul-
ture kao i kontekst kome svaka umetnost, tako
i ova nuZno pripada. Mada se prema pomenu-
tim obeleZjima é&ini kao neko posve spontano
umetniéko/Zivotno ispoljavanje, Fluxus ipak
poseduje odredene jezicke kodove i kodekse, u
njemu postoje odredeni postupci jezickih arti-
kulacija po kojima su fluksusovske manifesta-
cije prepoznatljive upravo kao takve, po koji-
ma se te manifestacije razlikuju od ostalih nji-

ma. srodnih ili bliskih izrazajnih podrugja. Flu-
xus, dakako, nema stilskih normativnih po-
stavki, ne pridrzava se nikakvih unapred za-
datih pravila ponasanja, u temelju njegove pri-
rode stoji ideja i praksa intermedija, ukrstenih
medija, medija Koji proizlaze iz primene i spo-
jeva novih tehnologija ali i iz koris¢enja drev-
nih znanja, a onaj koji poseduje vestinu koris-
¢enja takvih medija i znanja podjednako legi-
timno proizlazi iz kruga umetnickih profesio-
nalaca kao i iz kruga ljudi koji se umetnoscu
ne bave kao svojim stalnim zanimanjem. Ocito
uzivajuéi u efekiu Sto ga izaziva nabrajanje ko-
je sledi Friedman ce reci da

»0sim umetnika medu nama su zastupljene i mnoge
druge struke, kao Sto su apotekari, knjigovode, fotog-
rafi, nastavnici, izdavaéi, pravnici, stampari, novina-
ri, éuvari zooloskog vrta, akviziteri, ton-majstori, mu-
ziéari, ministri, kuvari i drugi«.

Reci ¢e iio da

»naje puieve nalazimo u mnogim medijima i interme-
dijima, kao §to su arhitekiura, aniropologija, film i vi-
deo, ples i muzika, zen ali i neslane Sale, religija, teo-
logija, sociologija, politicke nauke, dizajn i proizvede-
nje raznih roba, igre i zagonetke, u bogosiuzZenju, u
komunikacijama i jo$ u mnogodéemu drugoms.

Kada proc¢itamo ove zabavne ali i ozbiline
retke i ako se potrudimo da iz njih izvuéemo
neke odredene zakljucke moZda ¢e nam se po-
Ceti razresavati dileme oko odnosa izmedu is-
torijske Dade i danas takode vec istorijskog
Fluxusa ali i jo5 uvek Zivog fluksusovskog du-
ha, jos uvek aktuelnog fluksizma. Mit Dade

stvarali su umetnici, éesto ¢ak veliki umetnici
(poput Duchampa, Picabije, Schwittersa, Arpa,
Man Raya. . ), koji upravo zato jer su bili umet-
nici takvog formata smeli su se upustati u iza-
zovne rasprave oko prirode same umetnosti
stizuéi tako s onu stranu tada uobicajenih na-
éina izvrienja umetnickih praksi i zalazeci u
podruéje neadekvatno imenovano pojmom an-
ti-umetnosti. Mit Fluxusa, s druge strane, stvo-
rili su autori kojima je bilo svejedno da li se i
da li ih nazivaju umetnicima fe oni stoga ne
mogu podjednako kao ni prema umetnosti da
teZe ni prema anti-umetnosti. Ali hteli {o ili ne,
specificno podruéje intermedijalne umetnosti
obuhvata radove i radnje pripadnika Fluxusa;
stavise, njihovi poduhvati danas se jasno vide
kao jedna ve¢ kodirana i kodifikovana vrsta
umetnosti, §to potvrduje sam pojam Fluxus ko-
ji se danas vidi kao modernisticka umetnicka
tendencija sa svim istorijskim, jezi¢kim i ideo-
loskim implikacijama koje se na ovaj pojam
odnose. Danas je, naime, vidljivo i to da inten-
cije takve umetnosti nisu u pobuni protiv i pre-
ma stanju druStva, u gor¢ini nezadovoljstva
prema poloZaju pojedinca, nego je to pre delo-
vanje kakvo onima koji se time bave i koji se za
to vezuju treba da donese osecanje rasterece-
nja, zadovoljstva, oslobodenje, naravno pod
osnovnim uslovom da je u svim takvim radovi-
ma i radnjama u dovoljnoj meri prisutna spre-
ga umetnosti svojstvena a ovoj u jos vecoj meri
neophodna sprega duha, duhovnosti i duhovi-
fostimE H
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Viadimir Burié: HVALISAVI ROMAN & SUPER, Biblioteka Prva knjiga, Matica srpska, Novi Sad, 1991.

rvu knjigu Vladimira Durica (1960) Hvali-
savi roman & — Super, ¢ine dve istoime-
ne novele. Re¢ je o proznom eksperi-
mentu koji ishodi iz tokova mlade srpske pro-
ze osamdesetih, naro¢ito iskustava proze Po-
rda Pisareva i Save Damjanova. U romanes-
knoj situaciji istrogenih modela Duri¢ se okre-
¢e parodiji, pre svega samog pisanja. U Hvali-
savom romanu tekst sam biva predmetom pa-
redije, a u Superu ima vise elemenata parodi-
ranja stvarnosti, kao 1 nekih knjizevnih obra-
zaca.

Novela Hvalisavi roman jeste konstrukcija
teksta koja se odvija pred o¢ima ditaoca. Autor
vreme Citanja pokudava poistovetiti sa vreme-
nom pisanja. iako mu je samom poznata bu-

ST

Nenad Saponja

duénost koju ¢itaoc tek treba da sazna. Uz jak
parodijski naboj, on se koristi razli¢itim mito-
logemama savremene civilizacije, zasi€enim i
prezasi¢enim oblicima stvarnosnog materija-
la, imaginativnos¢éu stripa ili crtanog filma,
papirnatim likovima, ispraznim ideoloSkim i

drugim kliseima, poigravanjem sa strukturom -

teksta, junacima i piscem, ... Hpertrofuja hva-
lisavosti jeste ona ironijska potka koja povezu-
je razli¢ite utopije sekvence Hvalisavog roma-
na. Citaocu je, naravno, jasno da se radi o laz-
noj konstrukciji, o opseni koja svoju poetiku i
gradi bas na sopstvenoj lazljivosti.

1 u drugoj noveli, Super, fingirani pokretac
tekstualnog bivanja jeste narcisoidnost pripo-
vedackog subjekta. Ovoga puta, projektovana
u drzavu Super koja jeste gorka karikatura

drzave u kojoj autor zivi i u kojoj sve manje-vi-
Se ima prefiks super (izgleda da jedino Ego ni-
je super, on je samo Ego, Jer su i drzava i poje-
dinci bez morala). Ta drzava je satkana od pa-
radoksa, a jedan od osnovnih postulata na ko-
jima i potiva jeste da je alogi¢no logitno. U
takvom miljeu, Duri¢ je dopustio sebi da se po-
igra sa geografijom, ekonomijom, politikom,
da parcodiranjem razli¢itih vrsta znanja iskaze
njithovu bespredmetnost, da reda nonsense ko-
ji u dobroj meri oznacavaju ovdasnji realitet i
fakticitet. Pored ove parodijsko-ironijske per-
spektive, autor je u utopijske kulise drzave Su-
per smestio i nekoliko knjizevnih pseudotvor-
bi, napomenimo, roman odrastanja i krimic (a
la Sladge Hamer), odnosno, zaplet koji tekstu
daje potrebnu dinamiku. BB ®

Zan Bodrijar, sFATALNA STRATEGIJA«, KnjiZevna zajednica Novog Sada, Novi Sad, 1991.

ti u neku posebnu oblast teorijske proiz-

vodnje, bas kao Sto je i njegovog autora
tesko uklopiti u cehovske podele. Zan Bodrijar
(rod. 1929) po obrazovanju je germanista, zatim
doktorira tezom iz sociolocije, posle cega ulazi
na univerzitet. Mada je u pocetku naklonjen
marksizmu, vrlo brzo ¢e upravo na kritici mar-
ksizma poceti da gradi svoj vrlo razgranat i
originalan opus. Ni sam Bodrijar ne shvata se-
be kao predstavnika neke akademske discipli-
ne: »Nisam ni filozof ni socioclog, nisam sledio
ni akademsku putanju ni institucionalni redos-
led ovih disciplina. Na univerzitetu sam na so-
ciologiji, ali ne prepoznajem sebe ni u sociolo-
giji ni u filozofirajué¢oj filozofiji. Teoreticar, u
redu; metafizicar, u krajnjem sluc¢aju; moralis-
ta — ne znam. Moj rad nikada nije bio univer-

Esej Fatalne strategije (1983) teko je svrsta-

Vladimir Milisavijevic

zitetski a ne postaje ni literaran. On evoluira,
¢ini sebe manje teorijskim, ne trudi se da obez-
bedi dokaze niti da se osloni na reference«'Za-
ista, Bodrijer citira filozofe i knjizevnike kao i
teoreticare komunikacije, fizic¢are, psthoanali-
titare ili antropologe, ali se nikada, sem iro-
niéno — okreéudi Marksa protiv Marksa, Froj-
da protiv Frojda — ne »poziva« na njih.

Ova institucionalna i intelektualna neodre-
divost nije posledica neke autorove idiosinkra-
zije, vec je pre proizvod jedne samosvojne, ali
konsekventno sprovedene autorske logike,
Bodrijerovo delo zgodnije je nazvati discipli-
narno-transverzalnim nego naprosto interdis-
ciplinarnim. U svojim prvim knjigama on pola-
zi od analize fetidizma upotrosackom drustvu
(Le systéme des objets, 1968); prema tome, isho-
diste njegovih analiza moglo bi se u Sirockom

smislu odrediti kao marksisti¢ko. Ali ,ve¢ Bod-
rijarvo uklapanje semioloske — pored eko-
nomske — kategorije vrednosti u projekt jedne
prosirene koncepcije kritike politicke ekono-
mije znaka, okrenuto je protiv klasiénog —
ekonomistickog — marksistickog analitickog
modela, nesposobnog da objesni specifi¢nosti
savremenih drustvenih sistema, pogotovo ulo-
gu koju u njima preuzimaju masovni mediji
(Pour une critique de I'économie politique du
signe, 1972). Bodrijar ve¢ ovde shvata kapitali-
zam kao sistemn uopstene i neograni¢ene ko-
mutabilnosti znakova koji tone u ireferencijal-
nost, i utoliko kao sistern univerzalne konfuzi-
je, promiskuiteta i opscenosti. Radikalnu dru-
gost tog sistema — kroz ponistenje kategorije
vrednosti i ekonomije uopste — Bodrijar ¢e
razraditi u pojmu simbolickog, pclazeci od
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