fluksus je pokusaj
rusenja barijera

(razgovor sa dikom higinsom)

% Molim Vas, recite mi nesto o lome kako ste podeli da se
bavite umetnostu i o Vasoj vezi sa fluksusom,

O tome sam govorio danas na predavanju.
Ukratko, dosao sam u Njujork, studirao sam
kod Dzona KeidZa i istovremeno kod Keidzo-
vog ucitelja Henrija Kauela. Imao sam prilike
da vidim koliko je DZzon nauéio od svog ucitelja
— DzZon je od Kauela, na primer, preuzeo ter-
min dogadaj (event), misle¢i time na muzitke
dogadaje kao delove muzitke kompozicije. I ja
sam tada, kao i kolege sa kojima sam studirao,
razmisljao o dogadaju i o performansu a ne
samo o muzitkom dogadaju i poéeli smo da
pravimo komade koji su se zasnivali na doga-
dajima, a ne na nekoj drugoj strukturi. Ekspe-
rimentisali smo i sa notacijom muzike, te smo
je pretvorili u notaciju performansa. Umesto
da na ¢asovima veZbamo klavir ili violinu, vez-
bali smo sa mno$tvom raznolikih predmeta
koji proizvode zvuk, na primer sa igrackama
koje smo kupovali u obliznjoj prodavnici ili sa
instrumentima nastalim izvan zapadnjacke
tradicije, na primer sa zvonima iz Indonezije
ili sa frulom iz Jugoslavije. Oni su postali nor-
mativni za performans, za dogadaje za koje
smo komponovali. Nasli smo se izvan sveta ta-
kozvane eksperimentalne muzike tog vreme-
na. Stokhauzena i njemu sliénih. Svoje komade
smo izvodili po Njujorku i izvan Kejdzovih ¢a-
sova, nastupajucéi pod ne bas sreéno izabranim
nazivom »Njujorsko audiovizuelno drustvos.
Pored mene nastupali su Al Hensen, Lorens
Spun, danas poznat kao slikar. Florens Torelo,
danas dobra glumice i jos nekolicina drugih
izvodaca, osnovu smo ¢inili Hensen i ja. Poceli
smo da zaradujemo i za onima koji nisu uéili
kod Kejdza, izvodili smo koncerte u galeriji
DzZona Madunasa, o tome sam danas govorio
spominjuéi po¢etak delovanja fluksusa. Okupi-
la se velika grupa ljudi, izgledalo je da oni iz
razlicitih polaznih tacaka stizu na isti teren,
kao kada mnostvo razli¢itih osoba ulazi u istu
kucu. Isto se desavalo po celom svetu — izvodi-
li su se dogadaji i drugi po orjentaciji nemini-
malisticki radovi, pod nazivom hepening (hap-
pening). Hepening i fluksus su bili dva toka
jedne vece siruje.

% Maozete li objasniti razliku izmedu f if
na koju ste danas ukazali?

Fluksus je bilo ime edicije koju je DZon Ma-
cunas izdavao. Novinari su to ime koristili za
ljude koji su u ediciji objavljivali i izvodili rado-
ve iz Madunasovih knjiga (mnoge od njih su bi-
le kolekcije performans radova) i fluksus je
postao ime grupe, ime stila, on je referentna
tacka. S druge strane, fluksizam je opsti tok
fluksusa. Mislim da je besmisleno okupiti lju-
de koji su te stvari radili pre trideset godina,
osim ako to nije u muzejske svrhe. Ne moze se
od njih ocekivati da izvode iste stare radove,
mi to i ne ¢inimo. Mi nismo prestali da raste-
mo, da sledimo svoj njuh, a on nas vodi u razli-
¢ita podruéja, ali imamo jos uvek mnogo toga
zajednickog — zajednicko nam je pre svega is-
kustvo rada u fluksusu. Fluksus kao vrsta toka
i referentne tacke na raspolaganju je svakome
— 1 Vi ga mozete upotrebiti ako Zelite napravi-
ti fluksusovski rad, ali on neée biti identican
onome S5to smo mi pre trideset godina radili.
Nas rad je u tom slu¢aju vrsta referentne tac-
ke u vasem konceptu pravljenja sopstvenog ra-
da.

% Vi ste umetnik i pesnik. Objasnite na¢in na koji ste
umetnik i naéin na koji ste pesnik. Zanima me granicni polo-
Zaj, Sire, u pitanju je narociti odnos izmedu umetnosti i poezije,

Naravno. Poezija je umetnost. Vizuelna
umetnost je umetnost. Ako nacrtate njihov za-
tvoreni dijagram, dobicete veliki krug koji
predstavlja umetnost i unutar njega manje
krugove razli¢itih umetnosti. Ako ovi maniji
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krugovi, umesto da budu poredani jedan do
drugog, pocnu da iskacu, dobijate rad koji
konceptualno spaja vizuelnu umetnost i poezi-
ju u vizuelnu pesmu. Tada treba govoriti o vi-
zuelnoj pesmi, posto razliciti mediji postaju in-
termedij. Oni se konceptualno spajaju i ne mo-
zete ih sasvim odvojiti a da ne unistite rad. U
operi mozete slusati fonografski snimak ope-
re, ¢ujete muzikuy, ali ne vidite misanscene —
vizuelni izgled opere. Slitno, kada gledate par-
tituru muzike, odmah mozete uociti muzicki ili
knjizevni deo, kada sluSate obou ili violinu,
znate da je u pitanju muzika, kada gledate reci
koje pevaci pevaju, znate da je u pitanju tekst.
Postoje moguce sve elemente odvojiti mozemo
reci da je opera miks media, ali ako se elemen-
ti spoje i ne mozete ih ni na koji na¢in smisle-
no odvojiti, tada imate hepening. Hepening je
narocita vrsta rada koju je Alan Kaprou izvo-
dio pedesetih godina, ali postoje i druge vrste
pozorisnih i performana radova, oni pripadaju
svetu hepeninga, ali se ne mogu klasifikovati
kao hepeninzi, oni su deo umetnosti. Dakle,
kada pravim vizuelni rad, izabiram manji
krug unutar veceg kruga umetnosti. On moze
biti sasvim odvojen od drugih manjih krugova
— tada mogu da pravim sliku ili nesto 5to spa-
ja vizuelnu umetnost i neku drugu vrstu umet-
nosti, na primer skulpturu, — mogu slikati
skulpturu. Ili, ako spaja knjizevnost i skulptu-
ru, dobijam pesmu koja je objekt, a ima ih pu-
no. Drugim re¢ima, u pitanju su razli¢iti odno-
si unutar sirokog polja umetnosti, a dobijate ih
kada govorite o razli¢itim manjim poljima. Pi-
tate me koji deo pripada umetnosti, a koji poe-
ziji, odgovor je — kada pravim vizuelnu pes-
mu, oba dela se spajaju, kada piSem tradicio-
nalnije pesme, znam da se jednostavno osla-
njam na svoje knjiZzevno iskustvo i na svoje Zi-
votno iskustvo. Sada ja Vas pitam &ta se de3a-
va kada pravite rad koji je delimi¢no vizuelan,
a delimi¢no je rad sa povréem koje gajite u
basti? Mozete li praviti umetnost od povrtlar-
stva?

# Hecite mi nesto o poéecima americke konkretne poezije
i o Vajoj tadasnjoj ulozi. Koja je pozicija konkretne poezije u
americkoj umetnosti danas?

Poezija koja je i vizuelna jeste vizuelna poe-
zija. Smatrajmo to velikim krugom. Unutar ve-
likog kruga postoji manji krug koji predstavlja
konkretnu poeziju. Definisao bih konkretnu
poeziju kao vizuelnu poeziju ili kao poeziju ko-
ja sledi vizuelnu logiku, a stvarana je pedese-
tih i sezdesetih godina, tipi¢na je za taj period.
Uobicajeni su joj materijal slova alfabeta, a po-
nekad i reci. Ali i ono &to nije deo ni vizuelne
ni konkretne poezije, jos uvek moze biti vizuel-
na poezija, ona ne mora biti samo konkretna
poezija. Apolinerovi kaligrami, dadaisticke i
futuristicke tipopoeme ili prethodne stare i
slavne tradicije, carmina figurata iz renesanse
i baroka — sve su to primeri vizuelne poezije,
ali ne pripadaju konkretnoj poeziji. Pojava
konkretne poezije je bila nuzna pedesetih i
Sezdesetih godina, ona nije tekstu davala samo
vizuelni identitet, vec je pocela da re¢ ili slovo
koristi kao radni materijal da bi se skulpturi-
rala pesma. Tipi¢no je da konkretni pesnici ra-
de na nacin na koji rade skulptori, premestaju-
¢i jedan elemenat tamo, drugi ovde, da bi dosli
do necega 5to na jasan nacin otelotvoruje neki
princip. Nakon konkretne poezije pojavila se
jos jedna vrsta poezije, ponekad je zovu vizuel-
nom poezijom, ali meni se termin ne dopada,
on zbunjuje posto isto ime daje malom i veli-
kom krugi. Vise mi se dopada italijanski naziv
poesia visiva. Karakteristiéno je da poesia visi-
va koristi fotografiju i elemente francuskog
strukturalizma, kao i analitiCka sredstva razvi-
jena u francuskom strukturalizmu. Na primer,

recenicu iz ¢uvenog Hamletovog monologa:
»Biti il' ne biti«, mogu ovako opisati: infinitiv —
negacija — infinitiv, itd. u svetu sam razli¢i-
tom od sveta konkretne poezije. Konkretna po-
ezija se moZe posmadtrati na dva nacina: kao
krug unutar kruga, §to sam malopre objasnio
ili kao stupanj u razvoju danasnje vizuelne po-
ezije. Danasnja vizuelna poezija je prevazila
upotrebu fotofrafije tipicnu za sedamdesete.
Zga osamdesete je tipicna upotreba razlicitih je-
dinica koje se kompjuterski prodiruju, fraze se
stalno ponavljaju i permutuju. Sli¢éno su postu-
pali 1 kompozitori. Znacajan je odnos izmedu
kompjuterske poezije osamdesetih i minima-
listicke muzike sedamdesetih i osamdesetih,
muzike kompozitora poput Filipa Glasa, Stiva
Rajha ili na drugi nacin-estonskog kompozito-
ra Avroperda. Postoje analogije i sa drugim
ablastima. Objasni¢u sada vezu izmedu kon-
kretne poezije i fluksusa. Mnogi pesnici fluk-
susa su kao svoj medij koristili konkretnu poe-
ziju, dominantnu vizuelnu poeziju $ezdesetih.
Danas bi verovatno pravili kompjutersku poe-
ziju, koja je jos uvek bez preciznog naziva.
Drugim reéima, intermedijalnim kompozitori-
ma, koji su radili sa dogadajima, nije bilo tesko
da paZnju pomere na polje knjiZevnosti i da
manipulifu slovima na prostorni intermedijal-
ni nacin.

% Rekli ste da se rad umetnika povezanih sa fluksusom
ili konkreinom ijs danas pr io, Objasnite tu tran-
sformaciju.

Smatram da bi bilo besmisleno iz godine u
godinu ponavljati iste stvari. Ni ja ni drugi lju-
di ne bismo se time zadovoljili, jer bi znacilo
da ne odgovaram na Zivot koji me okruzuje.
Kao 5to znate, jedan od aspekata fluksusa je
rusenje barijera izmedu kruga umetnosti i
kruga Zivota, na to sam ukazao spominjuci po-
vrtlarstvo u fluksusu. Ako se ne bih menjao u
skladu sa duhom na8eg vremena, postupao
bih nefluksusovski. Vreme u kojem Zivimo raz-
likuje se od vremena pedesetih ili ranih ezde-
setih. Problemi su u okruzju i u ekonomiji.
Svetska ekonomija je unistena, kao i nase ok-
ruzje, moramo ih izgraditi. Kako se u ovom
kontekstu menja rad? Kasnih pedesetih svet
intelektualne umetnosti je bio ozbiljan, u¢eni
doktori su isli okolo i ceSkajuéi bradu, izgova-
rali za nas skoro neshvatljive stvari. Ako ste bi-
li na koncertu, o muzici nista niste smeli reéi
dok niste otkrili matematicke strukture u nje-
noj osnovi. Kada je fluksuski umetnik Nam
Dzun Pejk dosao i sporo podigao iznad glave
violinu, a zatim je razbio o sto ispred sebe, iz-
veo je herojski éin. Kao da je time rekao da su
sve mentalisticke stvari besmislene — bilo je
to oslobadajuce. Ali, simboli¢no, danas, kada
je umetnost mnogo utvrdenija, hoéu sve violi-
ne i one vrlo stare i ne Zelim da vidim gak ni
njihovo simboliéno razbijanje. Posmatranje is-
tog rada 1988. izazvalo bi u meni uzas. Ne Ze-
lim da widim razbijenje violine, moZda Zelim
da pronadem novi nacin njenog koriséenja. Zi-
vimo u vremenu kada se svet sve vise okrece
vlasnistvu, usled promasaja nasih ekonomskih
sistema, i isto¢nih i zapadnih (ne zaboravite da
i mi na Zapadu imamo probleme, problem nju-
jorskih beskuénika je jedan primer), zato je po-
gresno stav izrefen 1962. ponavljati 1989. Pod
transformacijom rada u vremenskom periodu
podrazumevam da nema smisla da mi umetni-
ci, baveéi se bilo kojom umetnosctu, ponavlja-
mo ono 5to smo uradili 1962. ili 1963. Posto se
svet promenio, moramo se i mi promeniti, jer
smo deo fog sveta. Ako hocemo da uradimo
nesto sto Ce delovati i Sto ¢e pruziti osecéaj sre-
te poput onog sa koncerata fluksusa, cilj neée-
mo postici istim starim sredstvima, ve¢ na neki
novi nac¢in i na njemu moramo vise raditi. To
je Zivi fluksus nasuprot nekadasnjem fluksu-



su. Fluksus je bio izvrstan pokret, moZzemo ga
danas koristiti kao okvirnu referancu, ali je
gotovo nemoguée da umetnici fluksusa nasta-
ve da rade ono &to su radili.

% Kazite mi nesto o svojoj vizuelnoj umetnosti, eksperi-
mentalno] muzici i performansu.

0O, boze, mnogo me pitate! Moje slike su
proizasle iz mojih muzitkih notacija. Kada
sam na KejdZovim ¢asovima ili u fluksusu ra-
dio viuzuelne radove, oni su isklju¢ivo bili na-
menjeni izvodenju performansa. Ali, 8ta se de-
sava kada pocnete de beleZite notacije radi
njih samih? Kada pravite sve veci broj notaci-
ja, one poéinju da Zive svojim zivotom, vise ih
nije lako izvesti, one postaju neka nova vrsta
vizuelne umetnosti. Zato sam pedesetih zapo-
&eo seriju radova pod nazivom grafis, bile su
to graficke notacije. Prvih 150 sam uradio pe-
desetih, sezdesetih i ranih sedamdesetih. Ako
ih posmatrate, one izgledaju kao notacije za iz-
vodenje performansa. Nakon tog broja od 150
grafike su razvile sopstveni Zivot, postale su
slike, predstavijajuéi viuzelne antitete. Narav-
no, nisam ih morao slikati na platnima, mogao
sam ih zabeleziti na paréetu papira, ali slika-
njem na platnu postizao sam punocu osecanja:
sada su notacije postale samostalne, vise nisu
ukazivale na nesto drugo, osim na sebe sama.
Moja izlozba u Njujorku 1987. bila je izloZba
grafisa, a izlozene slike su bile samo slike, uk-
ljuéujuei i jednu ili dve mimeticke. Napravio
sam portret prijatelja koristedi strelice, 5to ret-
ko Einim, ali sam ipak uginio. U toj seriji sam
imao i konkretnu pesmu — koristio sam streli-
ce izmedu grupa re¢i. Od tada ponekad slikam
slike sa strelicama, a ponekad bez njih, one su
me dovele do mapa. Mape iz vrlo starih atlasa
postavljam na platno i u njih ucrtavam streli-
ce. Na primer, na mapi Evrope strelice poka-
zuju da neko iz Maroka ide u Finsku ili iz Ju-
goslavije u Pariz ili iz Skotske u Rumuniju. Ne
znam &ta jedan Skot moZe osecati prema Bu-
muniji ili §ta jedan Rumun moZe osecati pre-
ma Italiji, moZda je voli, mozda je ne voli, ali
covek koji posmatre mapu i strelice po njoj, u
svojoj glavi moze zamisliti citavu dramu. Za-
tim su ovi radovi sa mapama poceli da Zive
sopstvenim Zivotom. Poteo sam da pravim ra-
dove sa mapama, ali bez strelica, poceo sam
dekorisati mape kao $to se to radilo u 17... Na
sedamnaestovekovnim kartama je ne primer,
crtez farmera oznadavao padnjake, a crtez ka-
mile smrt u pustinji, itd. Ovakve sli¢ice sam uc-
rtavao u mape i one su nestajale, a ostajale su
samo slike. Tako sam u ¢udu shvatio da pra-
vim slike u tradicionalnom smislu, $to ne zna-
&i da éu se tu zaustaviti, ¢ak i ako su one necis-
te, mogao bih reci da predstavljaju vreme ka-
da je mali krug slikarstva sam u velikom kru-
gu, ali mozda ¢u ih praviti i sa re¢ima, jer se u
mojoj glavi pojavljuje cela serija vizuelnih pe-
sama, & mislim da ni to nece biti sve. Odgovor-
nost mi nalaze da sledim svoj njuh, bilo da ula-
zim na vrata ili da radim na svojoj umetnosti.
Ako mi se ucini da treba uneti knjizevne ele-
mente u rad, une¢u ih, hvala bogu da za to
imama tehniku.

% Kazite mi nesto o svojoj knjizi sHorizonti — poetika i te-
orlja intermedija- (Horizons — The Poetic and Theory of the
Intermedia).

DH: U svojoj prvoj velikoj knjizi »Dijalektika
stoleca« (Dialectic of Century) sakupio sam
eseje o intermediju i sli¢ne, objavljene u No-
vostima (Newsletters) u okviru Something Else
Pressa. Cilj im je bio da omoguce prakiiénu
kritiku, ali je nedostajala teleclogija. Nisam
imao nacin da odredim koje je delo dobro, a
koje lode, zasto nesto doZivljavamo na ovaj, a
ne na onaj nacin. Mozda ne zelimo da budemo
dualistiéni ili da presudujemo, 5to nam se re-
dovno desava &ak i kada samo kaZemo da ne-
5to hoéemo da slusamo, & neéto drugo nece-
mo. Da bismo ove stvari kontrolisali, moramo
se sa njima uhvatiti u kodtac. U filozofiji se to
zove teleologija, a ona je izmedu ostalog i filo-
zofija svrhe, pitamo se sta je svrha rada. Smat-
rao sam da analiticke teorije kakav je na pri-
mer i teorija francuskog strukturalizma ne re-
3avaju ovaj problem na najbolji nagin, vec to
&ini Gadamerova hermeneutika, narocito teo-
rija horizonta. Ona pretpostavlja da kada ja
previm rad, nudim vam deo svog horizonta is-
kustva, nije bitna vrsta rada, ve¢ je bitan hori-

zont iskustva, njegov karakteristi¢an oblik. Vi
radu donosite svoj horizont iskustva, vremen-
ski se bar va$ horizont slaze sa mojim. Oni se
spajaju i kada odete, vad horizont reflektuje
deo mog horizonta, ako moj rad prihvatite, oni
¢e se podudariti, a ako reagujete negativno,
ako vam se rad ne dopada, i tada je u pitanju
spajanje horizonata, koje postaje proces gleda-
nja na delo i na to kako ono deluje. Hermeneu-
tika je metod interpretacije. Metod je kada
usaglasavate jedan horizont sa drugim i otkri-
vate da se oni slazu, u vasem iskustvu mog ho-
rizonts saznajete nesto o sopstvenom, drugim
re¢ima, svetlosni zrak se vraca vama, to se kod
Hajdegera i kasnije kod Gadamera zove her-
meneuticki krug. Mislim da odgovarajucu teo-
retsku osnovu fluksusa i veéine savremenih
radova mozemo naci pre kod Gadamera nego
u francuskom strukturalizmu i semiotickoj te-
oriji. Semioticka teorija je dobra kada imamo
serije znakova i slazemo se po pitanju njihovog
znadenja, ali kada su znaci ambivalentni, ovaj
drugi metod mi se &ini prakticnijim i priklad-
nijim za novu umetnost. Da 1i je to odgovor na
vase pitanje?

% Bilo mi je zanimljivo, posto ste rekli da su u njoj s jedne
strane prisutna umetnicka dels, a sa druge teorija.

DH: Taéno, To vam dozvoljava da izbegnete
opasnost da mislite o teoriji sasvim apstraktno
od radova koje ona potvrduje. Smatram da je
teorija potvrdena ako je ona teorija o ne¢emu,
5to ne znadi da nema prostora za filozofski ni-
vo i za estetiku, koja uopéte nije prakti¢na, ali
je filozofska estetika. Ja kao umetnik ne zelim
da, se bavim estetikom. S druge strane, rad ne
bi trebalo da bude neproziran za posmatraca,
kada se on suodi sa radom, mora postojati na-
&in da u njega pronikne, da ga razume i sa
njim nesto ucini. Da bi to mogao, mora posto-
jati teorija. Da ne bi bilo zabune, dva puta sam
simultano predstavio radove i teoriju, prvi put
u knjizi Jefferson's Birthay Post-Face, objavlje-
noj 1964, a drugi put u knjizi FOEW. Sliénu
knjigu posle toga nisam objavio, posto nema
smisla ponavljati se.

% Cini mi se da ima dosta lode umetnosti posto ljudi nisu
navikli da misle o umetnosii.

DH: Obuka umetnika teZzi da naglasak stavi
gotovo isklju¢ivo na tehniku, te umetnici stva-
raju umetnost bez pravog predmeta. Oni ne-
maeaju nacina da forme misli svare da bi se one
zaista formalno uoblicile. I u tradicionalnoj
umetnosti 19. v. na primer, rad akademskog
slikara predmet pokazuje manje vie konven-
cionalno. Veliko slikarstvo Kurbea se razlikuje
od slikarstva bilo kog francuskog akademskog
slikara iz istog vremena. Kada francuski aka-
demski slikar obraduje, na primer, neku opéte-
poznatu istorijsku temu, imamo osecaj da bi
mogao isto tako obraditi svaku drugu temu.
Ali, kada Kurbe naslika grupu francuskih se-
ljaka okuplienih oko groba umrlog, sto se de-
sava, kazu, posle revolucije, to razvija politiCke
reference, koje otelotvoruju misao na zadovo-
liavajuéi nadgin. Isto vaZi i za danasnju umet-
nost — umetnost koja je samo tehnika nije
umetnost i neée trajati, ona automatski postaje
akademska. Ideje moraju imati referencijalni
okvir u mom i u vagem Zivotu. Kao i u zivotima
razli¢itih ljudi sirom sveta. Postavlja se pitanje
st se deSava kada se, na primer, rad iz Kine
pokaze u Njujorku. U Kini je pozitivno ocenjen,
u njuhjorskom kontekstu se potpuno transfor-
mise, jer je izvaden iz sopstvenog konteksta.
Znadi li to da je njujorski pogled na rad neis-
kreniji? Ne, to znaéi da se on promenio, da se
transformisao. Ali ako rad sugerise, aktivira, u
sebi nosi ocekivanja, izazov ideja, on ée svuda
zadovoljiti svakoga, tada Ge i Njujoréanin i Ki-
nez imati slicno iskustvo. Isto bi se degavaloiu
odnosu na Njujork i Jugoslaviju. Jugoslaviju i
Francusku, itd.

# Interesantna su vada istraZivanja u knjizi »Patern poe-
zija — vodi¢ kroz nepoznatu knjiZevnost« (Pattern Poeiry —
Guide to Unknown Literature]. Kakva su vase iskustva?

DH: O tome sam pisao u petom poglaviju
ovog izbora vizelne poezije iz, mislim, 42 razli-
&ite civilizacije, iz 42 razli¢ita jezika. On poka-
zuje da ljudski um voli da zdruzuje stvari. Mi
volimo da odvajamo knjiZevno iskustvo od
drugih iskustava, ali isto tako volimo i da ga
kombinujemo sa drugim iskustvima, obe aktiv-

nosti su vredne i ako vizuelno i poetsko iskus-
tvo spojimo intermedijalno, ne ¢inimo to ves-
tacki. Sakupio sam preko dve hiljade radova,
primera vizuelne poezije od pre deveinaest
stotina godina. Cesto se govori da je intermedi-
jalno vezano za desavanje Sedzesetih godina, i
da nam vise nije potrebno. Hteo sam da poka-
%em da ono seze sedamnaest stotina godina
pre Hrista, a mozda i vie (najstariji sacuvani
komad je iz tog perioda), da je to tekuci tok na~
ge kulture, mada uznemirujuci za ljude koji -
slede aristotelovska pravila, a evropska kultu-
ra ih je dugo sledila, ¢ime je ovaj drugi tok toli-
ko suzbijen da se u XX v. morao ponovo otkriti.

% Mo#zete li mi reéi nesto o svom radu danas i o ljudima
sa kojima saradujete?

DH: Pa, naravno, radim sa svojim starim
prijateljiima i kolegama fluksusovcima. Ako
Kejd# hoc¢e da nesto napravimo, pristacu, ako
Valison Nouz hoée i ja ¢u. Poéeo sam da radim
i sa kompozitorkom Polin Oliveros. Prvi pul
smo sradivali 1981, sada ponovo saradujemo.
Ona je sjajan komporzitor, njen rad obuhvata
vige razli¢itih nivoa. Zanima me i saradnja sa
stamparima, u susedstvu imamo zanimljivog
stampara koji radi moje knjige. Zeleo bih da sa
njim vise saradujem. Dadim 1 na Makintose-
vom- SI komercijalno, Zanima me istrazivanje
mogucénosti stampe. Zeleo bih i da vide radim
na zvuénoj poeziji, prvi radovi, sa kojima sam
zadovoljan, nastali su 1959. Zanima me istrazi-
vanje upotrebe kompjutera i medija i tehnike
snimeanja digitalnog zvuka i vokalnog zvuka,
ne znam kuda ¢e me to odvesti, verovatno do
neke vrste performansa koji zovu Hrspiel, tj.
do nenarativne radio igre. Kada govorimo o
radio igri mislimo na dramu napisanu za ra-
dio, zato vie volim nemackitermin Hrspiel,
igra za sludanje, a mnogi ga Amerikanci upot-
rebljavaju. Termin novi Hrspiel razvio je Klaus
Serning u DDR-u i za ljude koji ga upotreblja-
vaju izuzetno je pogodan. Ovi audiovizuelni
komadi se mogu izvoditi, tako ¢e se 27. aprila
naredne godine odrzati vazan koncert u Vitni
muzeju u Njujorku, ljudi koji prave te komade
za radio, izvesée ih uzivo. Bite zanimljivo vide-
ti kako oni to rade, kako funkcionide tehnolo-
gija apsorbovana u stvarnom vremenu.

% Sta mislite o americkoj poetskoj tradiciji i koje je Vase
mesto u njoj?

DH: Pre svega, bliska mi je Geteova ideja
svetske knjizevnosti, ona mora biti pozadina
svake nacionalne poezije. Poezija mora imafi
smiseo i sposobnost transformacije kada na-
pusta mesto porekla i dolazi u drugi prostor,
bilo na vremenskom, istorijskom ili fizickom
nivow. Zato me zanimaju problemi prevodenja.
Ameridka tradicija, naravno, postoji, moje
mesto u njoj je negde u novoengleskoj tran-
scendentalnoj tradiciji. Moji preci pripadaju
novoengleskom ikonoklazmu. Pomenucu neka
imena, za koja mozda niste ¢uli. U Americi je
oko 1782, 1783. 1 1784. stvarac jedan ekscentrik,
poznat kao Lortimeti Dekston, razvijao je ek-
sterimentalni prozni stil nalik na DZojsa, ali
sasvim iz folklorne tradicije. Svestan sam te
vrste rada, moja porodica je znala za njega ija
sam sa tim rastao. Tu su i najpoznatiji ameri¢-
ki transcendentalisti. Emerson i Toro, ali po-
stoje i eseji Bronsona Alke. On je istrazivao ko-
liko su platonisticke ideje judima urodene, na-
pisao je knjigu »Platonski razgovoris u kojoj je
razgovarao sa CetvorogodiSnjacima, petogo-
dignjacima i Sestogodisnjacima otkrivéi da im
je platonska filozofija prirodena. Ovo zvuci ek-
scentriéno, u izvesnom smislu i jeste, ali s dru-
ge strane Alkin potez, a Alka je bio dobar
Emersonov i Toroov prijatelj, pripada tradiciji
koja me zanima. Po svojoj suétini ona je neko-
mercijalne. Uznemiren sam §to se u mojoj
zemlji sve komercijalizuje, deo mog delovanja
je usmeren protiv komercijalizacije. ZELIM DA
VIDIM UMETNICKI RAD KOJI JE SUSTINSKI
DAT, KAO STO JE LIUBAV DATA, A LJUBAV
SE NE MOZE KUPITL

% Ameriéki pesnik i umetnik Dik Higins je u saradnji sa
Americkim kulturnim Centrom odriao 9. oktobra 1988, u Mu-
zeju savremene umetnosti u Beogradu predavanje o fluksusu.
Tom prilikom je napravljen ovaj intervju

Razgovor vodila:
Dubravka Durié
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