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UVODNIK

Josip Zanki

Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika postalo je 2014. godine jedan od partnera EU pro-
jekta CreArt, mreze europskih gradova i institucija ciji je cilj redefiniranje i poboljsanje kulturne
scene u europskim gradovima srednje veli¢ine. Poletkom 2015. godine u suradnji s Odsjekom
za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta Sveudilista u Zagrebu i Likovnhom
akademijom Sveucilista u Zagrebu dogovoreno je obiljezavanje Europskog dana kreativno-
sti, manifestacije koja se u sklopu CreArt programa odrzava u vise europskih gradova. Zajedno
smo osmislili umjetnicki i znanstveno-istrazivacki projekt pod nazivom Od drzavne umjetnosti do
kreativnih industrija / Transformacija rodnih, politickih i religijskih narativa. Projekt se sastojao od tri
faze: edukacijske (konferencija), kreativne (istrazivanje) i izlozbe. Cilj je projekta bio poveziva-
nje HDLU-a — kao maticne institucije likovnih umjetnika u Republici Hrvatskoj — sa znanstve-
nicima i studentima koji umjetnicki rad istrazuju u Sirim drustvenim i kulturoloskim konteksti-
ma. U mjesecu veljadi grupa je studenata/ica Odsjeka za etnologiju i kulturnu antropologiju uz
mentorstvo Marijane Belaj, Sanje Potkonjak i Nevene Skrbi¢ Alempijevi¢ te Akademije likovnih
umjetnosti uz mentorstvo Leonide Kovac istrazivala konfliktne tocke izmedu vladajucih poli-
tickih ili religijskih narativa i istaknutih pojedinaca kao Sto su Matko Mestrovi¢, Vlasta Delimar
i drugi. U Domu hrvatskog drustva likovnih umjetnika je u sklopu projekta od 20. do 22. ozujka
odrzana i znanstvena konferencija. Razli¢ita predavanja referirala su se na teme konferencije —
kulturu, rodnost, politiku i religiju, koje su i polazisne tocke nastajanja razlicitih kultnih rituala
te proizvode alternativne kulturne i socijalne interakcije. Cilj takvog rada bio je traziti odgovo-
re u procesima brojnih humanistickih i drustvenih znanosti: od povijesti, etnologije i kulturne
antropologije, povijesti umjetnosti do teorija rodnostii politologije. Na konferenciji su uvodna izla-
ganja odrzali Gintautas Mazeikis sa Sveucilista Vytautas Magnus u Kaunasu, Evgeny V. Malyshkin
sa SveudiliSta Saint Petersburg i Nida Vasiliauskaite s Tehnickog sveucilista Vilnius Gediminas. Uz
njih na konferenciji su se svojim radovima predstavili i Marijana Belaj, Sanja Potkonjak i Nevena
Skrbi¢ Alempijevi¢, Biljana Kagi¢, Suzana Marjani¢, Vladimir Gudac te brojni drugi istraZivati/ce.
Studenti/ce su iznijeli rezultate svojih istrazivanja i postavili izlozbu nastalu na temelju kazivanja
umjetnika obuhvacenih istrazivanjem. Ovaj zbornik radova sadrzi podneske izlagane na konferen-
ciji, ali i predstavlja umjetnicki rad studentica Likovne akademije Carle Radni¢ i Josipe Vranjkovi¢,
sudionica u projektu. U svom su radu, parafrazirajuci ideju Kniferovog meandra, povezale doku-
mentarnost istrazivackog procesa i suvremene umijetnicke prakse. Zbornik je voden urednickom
katarzom Josipa Zankija, Marijane Paule Ferenti¢, Nevene Skrbi¢ Alempijevic', Sanje Potkonjak
i Marijane Belaj. Zelja nam je da se suradnja nevladinih umjetni¢kih udruga i visokoobrazovnih
institucija nastavi i dalje, jer je to jedan od nacina kako se moze generirati nova kvaliteta — kako u
umjetnickoj tako i u znanstvenoj produkciji. Samo tako mozemo transformirati stvarne, alii imagi-
narne narative i graditi kulturu koja ne sluzi niti drzavi niti korporacijskoj modi.

" Urednitki doprinos Nevene Skrbi¢ Alempijevi¢ realiziran je kao jedna od aktivnosti u okviru projekta pod naslovom
“Stvaranje grada: prostor, kultura, identitet” (voditeljica: dr. sc. Jasna Capo Zmegac, broj: 2350), koji financira Hrvatska
zaklada za znanost.






ZBORNIK RADOVA SA ZNANSTVENOG SKUPA
“OD DRZAVNE UMJETNOSTI DO KREATIVNIH INDUSTRIJA /
TRANSFORMACIJA RODNIH, POLITICKIH I RELIGIJSKIH NARATIVA”

Rosana Ratkovcié

Projekt je zamisljen kao istrazivanje razli¢itih kulturnih rituala koje proizvode alterna-
tivne kulture i socijalne interakcije, s polazista humanistickih i drustvenih znanosti - od povijesti,
etnologije i socio-kulturne antropologije, povijesti umjetnosti do teorija rodnosti i politologije.

U tekstu Marijane Belaj, Sanje Potkonjak i Nevene Skrbi¢ Alempijevi¢ predstavljena
su istrazivanja kojima se Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta
Sveudilista u Zagrebu ukljuéio u projekt na temu umjetnika i umjetnickog djelovanja koji se opiru
dominantnim politickim, religijskim, rodnim i drugim narativima te drustveno prihvacenim po-
litikama pamcenja. Kao jednu od poveznica u temama studentskih istrazivanja autorice isti¢u
mehanizme ukljuéivanja i iskljucivanja iz javnog prostora, pa su svoj rad, koji predstavlja okvir
studentskim studijama, posvetile cenzuri, kao jednom od odgovora pozicija moci na umjetnicka
djela koja preispituju politicke i religijske datosti.

Djelovanje pojedinacnih autora svojim istrazivanjima temetiziraju Filip Razum,
Katarina Lukec i Nina Lis$ni¢. Filip Razum razmatra umjetnicku akciju Sinise Labrovica
Postdiplomsko obrazovanje i Priru¢nik koji prati ovu akciju, a bavi se pitanjem kolektivnih vrijednosti
drustva u kojem zivimo. Osvrcuéi se na koncept kolektivhe amnezije, Katarina Lukec pokusava
odgovoriti na pitanje Sto je aktivisti¢ko u radu Davida Maljkovica, kroz njegove projekte: Ovih dana,
Prizvani kadrovi, Scene za novo nasljede i Umirovljene kompozicije. Tekst Nine Lisni¢ pokusaj je reflek-
sije na rad Matka Mestrovica, njegovo aktivno sudjelovanje u radu umjetnicke grupe Gorgona i u
pokretu Novih tendencija, ali i njegovo beskompromisno djelovanje kao teoreticara umjetnosti i
umjetnickog kritic¢ara.

Suzana Marjanic predstavlja djelovanje Vladimira Dodiga Trokuta kao oazu estetskog
aktivizma, interpretirajudi Trokutovu anarho-ideju Antimuzeja, na temelju umjetnikova Koncepta
za realizaciju projekta anti-ulica — antimuzej — antigrad i namjeru da se sacuva njegov projekt Antimu-
zej kao povijest svakodnevice.

Iva Grubisa pristupa prosvjedima i akcijama udruga Pravo na grad i Zelena akcija, pola-
zedi od razgovora s ucesnicima - UrSom Raukar i Tomislavom Tomasevi¢em. Uz temu tretmana
javnog prostora vezu se i izloZbeni projekti Zeljka Marciuga - Ikonografija grada Ii IT i Velegrad u
Kraljevicom slikarstvu, koje predstavlja u svojem clanku. Kristina Malbasi¢ bavi se javnim prosto-
rom kroz promisljanje uloge umjetnickog tijela Vlaste Delimar kao medija kulturnoantropoloskih
znacenja u javnom prostoru. Na javni prostor referira se i tekst Lucije Haluzan koji se bavi drus-
tvenim odjecima plakata za predstavu Fine mrtve djevojke. Autorica plakat promatra kao medij koji
prenosi drustveno angaziranu poruku, ¢ak i u svojoj odsutnosti s gradskih povrsina.

Josip Zanki bavi se temom Drugoga kroz razmatranje recentnijih afera na umjetnickoj
sceni u Hrvatskoj, pokazujuéi nametanja pozicije Drugoga i upotrebu propagandnog jezika u cilju
neutralizacije Drugoga.

Deniver Vukeli¢ daje pogled na problematiku rodnih odnosa unutar pokreta Hrvatskog
rodnovijerja, isticudi rijetku priliku za istrazivanje sustava u nastajanju, stalnom preoblikovanju
i adaptiranju na nove okolnosti. U radu Mihaele Majcen izneseno je pitanje rodnih odnosa kroz
razmatranje uspjesnog djelovanja znacajnih autorica u umjetnosti animacije.



Promatrajuci Olimpijske igre kao primjer obreda prijelaza, koji zbog korporativnih eko-
nomskih interesa postaje potpuno integriran u funkciji kapitala, industrije i trzista, Irena Bockai
razmatra prijelaz od liminalnog u liminoidno i limineuticko koji se pri tome dogada.

Giuntautas Mazeikis iz Litve se na primjeru dogadaja iz Donbasa (Ukrajina) bavi ideo-
loskim revizionizmom koji se temelji na reinterpretaciji povijesti Sovjetskog Saveza i suvremenih
politickih sistema kao imitacije politickog - da bi se manipuliralo drustvom u uvjetima novog poli-
tickog reakcionarizma.

Evgeny Malyshkin iz Sankt Petersburga bavi se tematiziranjem pojma amechania, nje-
gove uloge u grékim tragedijama i njegovim mogucénostima u kontekstu politika sjec¢anja. Navodi
izraz “nikada zaboraviti, nikada oprostiti“ kojima pripadnici pokreta Antimaidan pozivaju na poli-
ticku akciju i na stvaranje politickog mita te isti¢e da nije cilj stvoriti mit, ve¢ je cilj vratiti se njego-
vom izvoru, amechaniji, sje¢anju i oprostu.

Vladimir Gudac bavi se razgradnjom starih i stvaranjem novih mitova koji su u kulturi
devalviranih vrijednosti sve ono sto je od kolektivnog ponosa ostalo drzavama — nacijama.

Organizatorima skupa uspjelo je zadanom temom te omogucavanjem sudjelovanja
studentima zajedno s istaknutim znanstvenicima prikupiti veliki broj izazovnih tekstova koji se
bave suvremenim temama, znacajnim autorima, dogadajima, pojavama i akcijama, suprotstav-
ljajudi se na ovaj nacin Sutniji ili proizvoljnim prosudbama kojom je vecina predstavljenih tema
popracena u mainstream kulturi.



ZBORNIK RADOVA SA ZNANSTVENOG SKUPA
“OD DRZAVNE UMJETNOSTI DO KREATIVNIH INDUSTRIJA /
TRANSFORMACIJA RODNIH, POLITICKIH I RELIGIJSKIH NARATIVA”

Tomislav Pletenac

U Hrvatskoj je humanistici prili¢no rijedak slucaj imati moguénost objaviti publikaciju
koja sadrzi originalne radove koji su bili prezentirani na nekom kongresu (conference proceedings).
Naime, uglavnom se u slucajevima konferencija, na kraju dugog postupka, imamo prilike upozna-
ti s prosirenim tekstovima koji su rezultat naknadne dorade te urednicke selekcije i intervencije.
Razlozi za takvo stanje su raznovrsni, ali mozda je najvazniji taj da u humanistici ne postoje “siro-
vi podaci”, pusti rezultati kakvog eksperimenta ¢ija bi vaznosti sama po sebi trazila hitno objav-
ljivanje, sto je uglavnom cilj takvih publikacija u prirodnim i tehni¢kim znanostima. Humanstika
reinterpretira, vrlo Cesto koristedi izvore ¢iji je sadrzaj poznat, ali i ako je rije¢ o novim (do sada
nepoznatim) izvorima, oni sami po sebi, bez dodatne elaboracije, ne daju uvid u vlastitu vaznost.
No svatko s iskustvom pripreme teksta za konferenciju zna vrlo dobro da je takav postupak odre-
den razlic¢itim limitiraju¢im faktorima koji taj tekst pretvaraju u osobitu knjizevnu formu. U vrlo
kratak opseg potrebno je umetnuti najvazniju tezu, pretpostaviti horizont ocekivanja publike, nji-
hovo prethodno znanje i na temelju toga provesti argumentaciju. Stoga konferencijski rad cesto
predstavlja esenciju istrazivanja, osobit tekst koji je ponekad inspirativniji, nego gotov ¢lanak ili
knjiga koji nas postupno provode kroz izvore kako bi na kraju argument dostigao svoju logicku
potpunost.

To je slucaj i sa zbornikom radova sa skupa “Od drzavne umjetnosti do kreativnih
industrija / Transformacija rodnih, politickih i religijskih narativa”. Naslov konferencije, ovako
Siroko zadan, omogucava svojevrsno dvojno ¢itanje ili preciznije — dva puta dvostruko Citanje.
S jedne strane, implicira shvacanje promjene u umjetnosti kao institucionalnu praksu u kojoj je
do jednog trenutka glavnu rije¢ vodila drzava, da bi danas (ili u buducnosti) to mjesto preuzela
kreativna industrija. Jesu li te dvije prakse doista suprotstavljene i jesu li sukladno tome suprot-
stavljene u vremenu (od—do)? S druge strane, drugi dio naslova, koji obi¢no sugerira fokusiranje,
u ovom slucaju siri polje konferencijske teme. Transformacija narativa ispisuje bitno Sire polje od
umjetnosti, promjena narativa reflektira se u svim drustvenim prostorima od kojih neki nisu niti
blizu onim umjetnickim. Postoji, naravno, mogucénost da se oni povezu na raznovrsne nacine s
umijetnoscu, ali to postavlja dodatne probleme koji zadiru u prostor nacina na koji razmatramo
umjetnicke prakse — a u tom polju situacija nije nimalo jednoznacna. Iz pozicije vizualnih studija
umjetnost je neodvojiva od drustvenog konteksta, pa sukladno tome i narativa u najsirem smislu
te rijeci. No jednako tako mnogi ¢e teoreticari tvrditi kako umjetnost posjeduje i svojevrsnu auto-
nomiju, svoju povijest i svoj vlastiti narativ koji samo rubno komunicira s drustvom. Sukobljene
pozicije nece ostati tek dio akademskog prepucavanja, vec ¢e usmijeriti i sam umjetnicki postupak.
Mnogi ¢e umijetnici, educirani u jednoj od navedenih paradigmi, konstruirati i svoj rad u skladu s
njom, $to Ce kao posljedicu imati i specifiénu subjektivizaciju. A ako nam etimologija moze nesto
sugerirati, onda je to svakako ¢injenica kako je umjetnost vjestina koja uklju¢uje praksu, vijezbu i
disciplinu. Ako to mozda i nije toliko razvidno u vizualnim umjetnostima gdje su i dalje operativni
pojmovi “genijalnost™ i “talent” paje naizgled dovoljno biti talentiran, a sve ostalo dolazi samo po
sebi, u glazbi se vrlo lako raspoznaje nemoc lagodnog preskakivanja iz zanra u zanr. Obrazovani
glazbenici vrlo ce teSko nocu svirati narodnjake, a danju u fitharmoniji biti suoceni s klasicnom
glazbenom literaturom, a da barem jedan od Zanrova ne trpi. Izlozenost odredenoj glazbenoj



stvarnosti trazi od umjetnika osobni angazman i disciplinu, njegovo tijelo, um i emociju. Pri tome
ne treba ulaziti u raspravu o vrijednosti nekog zanra glazbe ili ¢ak moguca plodna preklapanja
(popularni crossover), vec je kljuc u vjestini koja se razvija na jedan ili drugi nacin, u jednu ili u drugu
svrhu. No to istovremeno znaci i da postoji mjesto s kojeg se nazire nacin proizvodnje umjetnosti,
horizont u kojeg su podjednako ukljuceniiizvodac i publika ili, ako se vratimo vizualnim umjetno-
stima, izloZak, galerija i gledatelj. Cvoriéno mjesto danas je upravo ono posljednje u navedenim
elementima — enigma zvana publika. Globalna ekonomska logika uspostavljena kao metanarativ
svake subjektivizacije, unato¢ svojim unutarnjim nekonzistentnostima i nelogicnostima te s nji-
ma povezanim drustvenim napetostima nakon stoljeca kolonijalizma i neokolonijalizma danas se
okrece posljednjem jos neosvojenom resursu — subjektu. Pojedinac je posljednje mjesto koje moze
omoguciti ekonomski rast, invenciju i kreativnost. Dogma je kako je takvom subjektu potrebna
sloboda od bilo kakvog oblika drustvene ili politicke regulacije kako bi oslobodio svoj kretivni po-
tencijal. No ukidanjem regulacije otvorio se i prostor nesigurnosti. Ne postoji viSe autoritet koji bi
nesto proglasio umjetnoséu, a nesto drugo ne. Ako je to mozda nekada Cinila drzava, odgajajudi
publiku za umjetnicki dozivljaj, danas je definiranje umjetnosti prepusteno pojedincu. No, sasvim
je jasno kako autonomni subjekt ne postoji i za to nije potrebno Citati niti Derridau niti Lacana.
Subjekt je prazno mjesto, potencijal za ispisivanje raznovrsnih praksi. Umjetnik u kreativnoj in-
dustriji tako postaje nastavnik u cjelozivotnom obrazovanju koji pokusava raznovrsnim praksama
nametnuti svoje razumijevanje svijeta dovoljnoj koli¢ini osoba. I dok je u 19. stoljecu skola bila
mjesto u kojemu se obrazovala populacija da bi mogla dobiti kompetencije za rad u tvornicama,
takva institucija ne postoji za kreativnu industriju, ona je nacelno prepustena sama sebi, odnosno
mehanizmu koji danas, unatoc svim transformacijama, i dalje dominantno ureduje sliku svijeta —
medije. Cinjenica je kako je medij uslijed promjene tehnologije prestao biti centralizirana struktu-
ra te kako su kanali otvoreni svakome, no nije isto imati iznimnu koli¢inu pratitelja na drustvenim
mrezama ili to ovjeriti u nekom od dominantnih centraliziranih medija. Pa ¢ak i drustvene mreze
podrzavaju tehnologiju dobro organiziranih medijskih kampanja (primjerice 2Cellos i sli¢ni pro-
jekti koji su startali kao objave na portalu YouTube, pa zatim crowdfunding i slicno) koji postoje tek
kako bi se odredeni umjetnicki proizvodi probili do mainstream medija. Vjestina kojoj su se umjet-
nici podredivali cijeli svoj Zivot stalno se usavrsavajuéi postala je osnovni alat, nesto sto se naudi
i nakon toga koristi - ne vise proces u kojem se istrazuje, usavrsava i otkriva. Poduzetnik u krea-
tivnoj industriji, kao i u onoj obicnoj, najvise mora ulagati u marketing i promociju kako bi upravo
njegov proizvod postao roba koja je cilj Zelje, a po mogucnostii zastitna marka (brand), nakon cega
postaje svejedno i Sto se proizvodi. No i dalje je cijeli proces unutar drzavne regulacije koja svojim
mehanizmima potice takav odnos prema umjetnosti. Drzava i industrija, na $to na kraju krajeva
upozoravaju mnogi (najbolje mozda Gindin i Pantich, The Making of Global Capitalism), nisu ni blizu
u tolikoj mjeri odvojene, kako bi to moglo izgledati na prvi pogled u suvremenom kapitalizmu.
Isto vrijedi i za transformacije narativa. Iako se na prvi pogled ¢ini da politika, rod i religija ne po-
stoje, iza njih se uvijek skriva jedan dominantni sklop koji omogucava njihovo dokidanje ili barem
fragmentiranje. Iz naslova konferencije, dakle, nije sigurno radi li se o odnosu transformacija koje
pratimo u narativima: rodu, politici i religiji s transformacijama od drzave prema industriji ili se
ipak radi o transformaciji u publici koja u transformaciji kulturne politike postaje dominantno mje-
sto koje mozemo analizirati kroz rod, religiju i politiku. Autori tekstova na raznovrsne su nacine
pristupili problemu, ali ipak najcesce kroz prizmu koja drustvenoj promjeni daje ulogu kao agensa
one umjetnicke.

Gintautas Mazeikis e tako promatrati promjene nastale nakon socijalistickog perioda
u Rusiji u konstrukeiji povijesno-politickog narativa. Iako je nakon socijalizma ukinut ideoloski
kontekst koji je interpretirao povijest, povijesni dogadaji nisu nestali sa scene zajedno s njim. Da-



pace, za njih je naden imperijalisticki narativ kao oblik povijesnog revizionizma koji istovremeno
nudi i prividno oslobodenje od ideologije. Ono sto je jo$ vaznije, slican mehanizam autor pronalazi
i u socijalistickom sustavu SSSR-a te se time postavlja upitnost post-socijalistickog stanja, ali, s
druge strane, i socijalistickog. Imperijalni diskurs u Rusiji tako ostaje konstanta koja provucena
onkraj ideoloskog te kao da poprima oblik prirodnog stanja.

Drugi tekst, onaj Evgenyja Malyshkina, tematizira problem odnosa prema povijesti.
Pomnom analizom odnosa izmedu teatarskog vremena i onog gledateljevog upozorava na odnos
izmedu svjesnosti i vremena. Za Malyshkina vrijedi paralela - ako je mit ono skriveno od tragedi-
je, onda je svjesnost ono skriveno od mita. Naime, pristup svjesnosti nam je uvijek onemogucen,
odnosno uvijek u refleksiji. Time odnos gledatelja i predstave u tragediji (klasicne Greke kojom
se i bavi) ima dvostruku refleksiju, jedna se odvija na sceni, a druga medu gledateljima. Ono sto
razlikuje obicnog slusatelja od gledatelja koji zadire u polje svijesti je zagonetka koju pojedini di-
jelovi predstave postavljaju pred gledatelja, svojevrsni trag koji strukturom odgovara tragu koji
nas navodi na prisjecanje, na koherentni slijed kojeg ucitavamo (ili iS¢itavamo) iz tog traga. Kako
mit pruza koherentnost tragediji tako svijest daje koherentnost naizgled nepovezanim memora-
bilijama. No koherentnost, zakljucuje, jest amechania u kojoj nismo optuzeni za slijepo slusanje,
ved imamo moguénost izbora koju vrstu presude ¢emo za sebe prihvatiti kao valjanu. U tom smislu
povijest i svijest nisu zatvorene kategorije koje imaju svoje zakonitosti razvoja, ve¢ otvoreni poziv
na prizivanje svijesti, neke buduce koherentnosti. Na taj nadin suprotstavlja osvetu i oprastanje
kao dva kljucna alata sjecanja. Prvi zaboravlja sam cilj memorije, dok drugi otvara prostor nacina
na koji se sje¢amo.

Takav eticki zahtjev koji nudi Malyshkin imat ¢e svoju refleksiju i u tekstovima koji su
nastali kao dio projekta etnografije umjetnika.

Uvod u studentske radove prezentirane u ovom zborniku daju Marijana Belaj, Sanja
Potkonjak i Nevena Skrbic Alempijevi¢. Kao dominantnu tezu, koja objedinjuje radove, autorice
nude cenzuru - ona je u bliskom odnosu s amechaniom (cenzura takoder priziva sudski postupak)
izmicudi tlo pod nogama sjecanju, unistavajuci same tragove koji bi naveli na sjecanje, pa time
i na svjesnu odluku. Autorice ¢e se osloniti na problem drustvenog sjecanja iznoseéi tezu kako i
nema sjecanja koje ne bi bilo drustveno. No ideja kako cenzuriranjem tragova imamo sansu izma-
knuti se oprastanju (da se vratimo opet na Malyshkina), obi¢no za posljedicu ima traumu. Iako
se autorice odreduju prema cenzuri, u uskoj vezi s traumom treba podsjetiti na to da je trauma
proizvod nemodi da se u narativ koji nam je omogucen, koherentnost koju nuzno konstruiramo,
upise cijeli trag, kompletan oznacitelj. On iza sebe, prema Laplancheu, nosi enigmatski dio, dio
koji nema znacenje koje ¢emo upisati i time ga dovesti do konacne presude. Enigmatski ostatak
jest poruka koja samo emanira znacenje, koje zove adresata, ali koje nema znacenje. Tako, cenzu-
riranje sje¢anja, umjesto da nas opremi nekim uporabnim narativom, samo (e stvoriti nepregle-
dan prostor enigmatskom oznacitelju koji ¢e stvarati traumatsku paralizu drustvenog prostora.
Tako Ce i u njihovom uvodnom tekstu iskoditi tijelo kao takav enigmatski oznacditelj i postati vaz-
nom tockom uvodnika za studentske radove, iako ¢e o tijelima u samim radovima neposredno
biti rije¢i u dva studentska rada, onom Kristine Malbasi¢ o performansima Vlaste Delimar i onom
Lucije Haluzan o plakatu za predstavu Fine mrtve djevojke. Oba primjera pokazuju nemo¢ kulture u
suocavanju s tijelom. Ono je istovremeno i sveto i sekularno, izvor religijske transcedencije (Djevi-
ca Marija primjerice), kao i potpunog odustajanja od religijskog iskustva, pa i blasfemije. U slu¢aju
Vlaste Delimar radi se o pokus$aju izmicanja tijelom od narativa i potrazi za njegovom originalnom
porukom koja unato¢ umjetnickoj provokaciji, kontekstualizirana, ipak ostaje tek mjesto prijepo-
ra. U drugom primjeru lezbijskog zagrljaja djevojaka prikazanih u ikonoloSkom postavu Djevice
Marije erotizirano tijelo, i jos k tome u homoseksualnom registru, predstavlja upravo ono mjesto



koje se pojavljuje ne unato¢, ve¢ zahvaljujuci cenzuri. Emotivno nabijena rekacija katolickih lai¢kih
udruga nije tek pokusaj cenzuriranja odredenih prikaza, vec je pokazatelj unutarnje nemoci kato-
licanstva da se oslobodi enigmatskog tijela. Taj primjer dodatno potvrduje Laplancheovu teoriju
o traumi, ne samo kao mjesto koje ostaje neprobavljivo ve¢ i svaki pokusaj interpretacije otvara
dodatni prostor enigmatskom oznacitelju. Donekle u istom registru mozemo ¢itati i rad Ive Gru-
bise koja kroz intervjue s UrSom Raukar i Tomislavom Tomasevicem propituje tijelo u javnom pro-
storu na primjeru protesta uodiizgradnje trgovackog centra na Cvjetnom trgu. Naime, tijela su na
tom primjeru postala glavnim elementima umjetnicke akcije koja je, pri tome, imala i aktivisticku
poruku. Opasnost koju takva tijela nose jest njihov “goli Zivot” koji ostaje nereguliran i stvara
nelagodu, kao sto je to vidljivo u opisu Urse Raukar u navedenom tekstu, koja se prisjeca pitanja
upucenog policajcu koji joj stavlja lisice - je li ga sram. Da ne odemo preduboko u problem sramote
(a mozda najbolju interpretaciju daje Giorgo Agamben u knjizi Sto je ostalo od Auschwitza?) sram
na ovom mjestu prirodna je reakcija na visak Zivota u tijelima koja treba regulirati, kao da u njima
postoji jedan nepovredivi dio (ili homo sacer, da se jos jednom sjetimo Agambena). Danas se takva
vrsta nelagode mozda bolje vidi kada se suocimo s tijelima bez jasne simbolicke pozicije (bolje
re¢eno ambivalentne) u trenutku kada se na granicama drzave pojavljuju izbjeglice (koji se uporno
promatraju kroz optiku zrtva/terorist s nikad jasnom simbolickom pozicijom).

Sljededi studentski rad kojem je u fokusu interesa cenzura i sjecanje jest onaj o Davi-
du Maljkovicu. Katarina Lukec pise o nekoliko performansa Davida Maljkovica koji su posveceni
mjestima koja su nakon iznimnog javnog koristenja postala rusevine i zaboravljena mjesta. Kao
i u primjeru koji nudi Mazeikis i ovdje je rijec¢ o pokusaju umjetnickog istrazivanja kvalitete pro-
stora, bez obzira na njegovo ideolosko podjarmljivanje. Ostaje pitanje postoji li neki element koji
taj prostor ¢ini umjetnicki izazovnim upravo u dokidanju njegovog semantickog utemeljenja. No
kao i kod Vlaste Delimar i kod Maljkovi¢a nemogucde je izmaknuti se od vrste povratka pamcenja —
prostori jednom obiljezeni dugo emaniraju poruku. Moglo bi se reci da je u tom smislu umjetnost
parazitska aktivnost nad enigmatskim oznaciteljem koji osloboden znacenja postaje atraktivno
mjesto za upisivanje.

Posljednja dva studentska rada ovog bloka, svaki sa svoje strane, pokusavaju zahvatiti
kontekst u kojem su radovi nastali s takoder jasnom porukom — na koji na¢in umjetnikova stvar-
nost nuzno progovara u njegovu radu. Nina Lisini¢ tako pokusava rekonstrurati kontekst Gorgone
i njezinog tadasnjeg znacenja kroz intervju s Matkom Mestrovi¢em. Rad pokazuje do koje su mjere
naknadne recepcije umjetnickog djela izmaknule velikoj koli¢ini interpretativnog potencijala ko-
jeg su umjetnicki radovi imali za same tvorce. Memorija se tako pokazuje kao mjesto kojemu je
zaborav uvjet postojanja, kao $to to dobro pokazuje engleska rije¢ recollection. Time i originalno
znacenje, koje je mozda postojalo, ostaje nedostupno ¢ak i samim autorima koji vise do njega ne
mogu doprijeti bez refernece na sve naknadne intervencije koje su na kraju krajeva i odgovorne da
nesto postaje dijelom drustvene memorije. Filip Razum se, s druge strane, posvetio analizi dijela
Postdiplomsko obrazovanje Sinise Labrovica. Za Razuma intervju - kao metoda intepretacija umjet-
nickog djela - jest odlazak iza kulisa koje naravno nece ponuditi neki gotov i zavrSen interpretativ-
ni okvir, ali ¢e omoguditi razumijevanje umjetnickog procesa i otvoriti ono mjesto na koje se poziva
Malyshkin - otvaranje interpretativne igre i mogucnost izbora.

Na kraju tekstova koji se bave odnosima pamdenja i povijesti stoji rad Suzane Marijani¢
posvecen Antimuzeju Vladimira Dodiga Trokuta. Ono Sto Antimuzej svrstava u problem pamcenja
jest institucionalna podrska pamdenju. Muzej nastao u 19. stoljecu postao je mjesto na kojem se
prikuplja, proucava i izlaze grada koja je vazna za pojedina drustva ili ljudsku vrstu. No istovre-
meno ukljucivanje i isklju¢ivanje iz muzejskog postava dio je diskursa regulacije. Trokut upravo
na tom mjestu pokazuje svojim konceptom do koje je mjere nase individualno paméenje odredeno



kolektivnim diskursima koji determiniraju nesto kao nesto vrijedno pamcenja, a nesto drugo ne.
Jedini moguci medij kroz koji Trokut moze ispisati drugu stranu drustvenog pamcenja je umjet-
nicki projekt koji je sam po sebi (anti)institucija. Stoga Marijanic¢ i navodi kako se radi o jednom
od rijetkih primjera umjetnickog aktivizma. Upravo drzavno neprihvacanje koncepta Antimuzeja
posljedniji je ¢in takvog umjetnic¢kog poduhvata koji takvim drzavnim ¢inom u potpunosti ogoljuje
praksu institucinalne regulacije. U svojim konceptima, kako bi pokazao $to se sve moze pretvo-
riti u paméenje, a onda (Sto je Trokutu mozda i vaznije) i ovlastenu prezentaciju, suo¢avamo se s
brisanjem granica izmedu svakodnevnog zivota i muzeja. Sve je moguce muzealizirati, no to isto-
vremeno znaci kako sve nedozvoljeno postaje legitimno kada se institucionalizira. Danas sli¢nu
formu mozemo traziti u raznovrsnim komercijalizacijama, a umjetnost vrvi takvim projektima. No
istovremeno mozemo zamisliti i Muzej komercijalizacije u kojem bi, recimo, vladalo stanje nere-
guliranog trzista, a mozda smo s takvim muzejskim konceptom na neki nacin i bili suoceni u filmu
Martina Scorsesea Vuk s Wall Streeta. Time Trokutov koncept ne gubi na potencijalu, ve¢ i danas
otvara provokativna pitanja.

Druga vrsta tekstova, koji se nalaze u zborniku, manje je okrenuta vremenu i paméeniju,
a vise se bavi strukturnim odnosima koji se na razlicite nacine upisuju u dvostruki naziv konfe-
rencije. Deniver Vukeli¢ ¢e tako u potpunosti zanemariti kreativnu industriju i drzavu pa ce fokus
prebaciti na odnos roda i rodnovjerja. Iako samo naizgled srodni, ta dva pojma ne oznacavaju
istu stvar. Rodnovjerje je novi oblik religije koji je nastao kao posljedica istrazivanja i pokusaja re-
konstrukcije slavenske pretkrs¢anske mitologije. Iako sama vjera, a i mit na kojem je utemeljena,
ima upisanu rodnu ravnopravnost, Vukeli¢ pokazuje kako stavovi prema rodnom identitetu sa-
mih praktikanata i vjernika nisu u skladu s tako tumacenim odnosima. Praslavenski mit plodnosti
objasnjava sveti brak Jarila i Mokosi i time je sav svijet sam po samom sebi nuzno dvojan, a kako
su oni i brat i sestra - istovremeno i incestuozan (Sto je i inace Cesta odlika pretkrséanskih vjera).
No takav dualizam mita ne prati dualizam rodnih narativa. Naprotiv, uglavnom i dalje vlast u rod-
novjerskim zajednicama imaju muskarci, unato¢ tome $to ne postoje nikakve zabrane da to budu
i zene. Mitski narativ tako, barem prema Vukelicu, ne utjece na transformaciju rodnih narativa i
moguce nekonzistentnosti koje iz toga proizlaze - ¢ini se da nisu odvise vazne samim akterima.

Na sli¢an nacin ¢e i Mihaela Majcen Marinic prikazati odnos roda i animiranog filma.
Kao i Vukeli¢, i ona ée primijetiti kako rodna struktura u animiranoj umjetnosti ne igra gotovo
nikakvu ulogu. Moze se pratiti kako autorice participiraju autorski snaznije od kraja osamdesetih
godina, ali kako i sama autorica primjecuje, ne vidi se neka veza izmedu toga i samog animacijskog
izraza.

Strukturalni koncept koristi i Josip Zanki pokusavajuci konstruirati narativ pobune kao
operaciju permanentne proizvodnje drugosti. Naime, navodeci dva primjera koji se odnose na pi-
sanje peticija protiv vodstva HDLU-a pokazuje do koje mjere drugost nije proizvedena ideoloskom
tockom, protivljenjem ili uspostavljanjem hegemonije. U slu¢aju napada na domjenak, koji je bio
ureden u stilu staroegipatske umjetnosti, trazila se smjena, jer se navodno radilo o iznajmljivanju
Galerije HDLU-a masonskoj lozi. U drugom slucaju otpor ¢lanova bio je usmjeren na kustosa 32.
salona mladih ¢iji je raspis smatran konzervativnim i nazadnim. Kako su u oba slu¢aja u otporu
sudjelovali ¢esto isti umjetnici, Zanki na tim primjerima ocitava stanje pobune kao kljuc¢no, ne i
pozicije koje se kritiziraju. No pri tome zaboravlja kako je konstanta otpora ipak sama institucija
HDLU-a pa bi se na tom mjestu mogao doista nadi institucionalni drugi, onaj prema kojem tako
i tako postoji tradicionalni zazor u drustvu. Pa ipak, zakljucak s kraja teksta je tocan, drugost je
ono Sto je u nama, Freudov uncheimlich, najdublje znanje s kojim se ne Zelimo suociti. Pozicija pro-
tivljenja instituciji tako razotkriva dubinsku nelagodu, pa i jezu, od uredenog sustava i njegovog
institucionalnog jamstva.
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Irena Bockai, prateci prvi dio naslova skupa - onaj o odnosu drzavne politike i kreativne
industrije, poduzima zahtjevan zadatak pokusavajuci promisliti Olimpijske igre kao umjetnicki,
drzavni i religijski akt. Koristeci terminologiju nastalu u polju izvedbenih studija, Bockai iznalazi
kako su Olimpijske igre dobar primjer na kojem se mogu pratiti prelasci od liminalnosti prema limi-
noidnosti i na kraju liminauti¢nosti. Prema Victoru Turneru (antropologu za kojeg se danas smatra
proto-teoreti¢arem izvedbenih studija) liminalni prostori odredeni osobitim izvedbama skupina i
pojedinaca prakticiraju se oko nekog mjesta drustvenog sukoba. Autorica pokazuje kako je taj su-
kob bio sukob oko regulacije tijela, koje se na zapadu smatra nec¢im prizemnim i niskim, naspram
tekstualnosti koja je smatrana uzviSenom. Olimpijske igre stvorene su kao ritualna praksa u kojoj
se tijelo upisuje u registar moci. No nakon Drugog svjetskog rata liminalnu strukturu Olimpijskih
igara prevodi se u liminoidnu. Naime, u liminalnim strukturama zahtijeva se posvecenje i rad za
odredenu svrhu (obi¢no svetkovinu), dok je liminoidna ona koja prestaje biti radom i postaje igra
koja je sama sebi svrhom, dijelom dokolice (koju autorica takoder vrlo precizno odreduje u tekstu).
No unatoc tome Sto su liminalne i liminoidne strukture uvijek mjesta otpora, ¢injenica je kako i one
mogu postati normom (Sto je u umjetnosti tako i tako vrlo cest slucaj). Upravo prelazak liminalno-
sti u normu, oslikava stanje danasnjeg zapadnog drustva u kojem izvedba postaje mjerilo svega i
prestaje biti odmakom, liminalnim stanjem vec liminauti¢kim. Takvo e se stanje reflektirati kako
na Olimpijske igre, njihovim izdvajanjem iz liminoidnog stanja, alii na drustvo u cjelini. Olimpijske
su igre tako postale dio norme u koju se upisuje njezina vanjskost, pa je i sama liminalnost ovdje
upitna. Mozda je upravo doping i kemijska regulacija tijela posljednji branik liminalnosti Olimpij-
skihigara.

Ikonoloska i likovna reprezentacija grada tema je teksta Zeljka Marciuga. Taj je tekst
zapravo prijedlog izlozbe, kustoski koncept. Stoga njemu treba pristupiti kao nacrtu za istrazi-
vanje. Povezivanje grada i ikonologije sigurno osigurava plodan istrazivacki poduhvat, ali i zahti-
jeva posve nove konceptualne zahvate. Ako autor krece od vizualnih studija, kao relativno nove
paradigme u humanistici, onda je svakako nemoguce pristupiti gradu kroz okvir kojeg nudi Lewis
Mumford. Naime, vizualni studiji podrazumijevaju sasvim specifican pristup subjektu kojeg slika
izaziva (jedna od klju¢nih knjiga rodonacelnika vizualnih studija nosi naslov Sto slike Zzele?), nudedi
mu mjesto vlastite emancipacije. No takav subjekt sigurno nije onaj na kojeg racuna Mumford.
Urbani studiji odavna grad promatraju iz sasvim druge perspektive - vrlo sliéne onoj koju nude i
vizualni studiji. Za pretpostaviti je kako Ce i autor ovog teksta tijekom naredne faze istrazivanja
donekle preusmieriti svoj fokus prema tom polju.

Odnosom mita i konzumerizma, pa posljedicno i kreativne industrije, bavio se Vladimir
Gudac. Definirajuéi mit kao nesto sto dolazi iz duboke proslosti, omogucéava tumacenje sadasnjo-
sti i daje takvoj interpretaciji smisao i legitimitet. No jednako tako mit sa sobom, barem prema
autoru, povladi i opasnost svojevrsne mehanicisticke reciklaze. Takva reciklaza izglobljuje mit iz
svog lezista i on postaje forma citatnosti, karakteristicna za postmoderno stanje. Kao primjer mu
sluzi upotreba mita u reklami za pivo koja je zapravo primjer ¢ak i metamitskog stanja. No ostaje
pitanje postoji li uopce mit u onom smislu u kojem ga koristi Gudac. Ako je mit ono Sto Zivi iskljuci-
vo u refleksiji, onda nema ni neko svoje autohtono stanje pa ostaje pitanje je li kreativna industrija
na mitski pogon iskljucivi “krivac” za nekriti¢cku konzumaciju ili je to tek jedna od refleksija mita
kojeg nismo svjesni, poput onog o slobodnom subjektu.

Ocekivano za ovakvu temu zbornika, suoCavamo se s raznovrsnim tekstovima koji
pokazuju iznimnu raznolikost interpretativne situacije. Takvo stanje nije nuzno ni dobro niti lose
te stoga i zbornik moze postati inspirativno mjesto za promisljanje dualnih odnosa koji su impli-
cirani temom. No s druge strane, takvo fragmentirano stanje stvara i osjecaj nekoherentnosti i
produbljuje i tako ve¢ naglasenu drustvenu nesigurnost. Nepostojanje ¢vrste tocke te isto-



vremeno rastakanje razlika nalik su tek metamorfozi jednog te istog stanja, a drustveni narativi,
koji se lome uokolo, samo povrsinski jasnih pojmova poput - roda, religije i politike, svjedoCe o
krajnjoj dezorganizaciji humanistickog interpretativnog potencijala. Humanistika se, naime, da-
nas nalazi suocena s vlastitim grijesima proslosti (ili ako ¢emo koristiti mitski narativ “isto¢nim
grijehom”) - stalno upada u zamku “eticki utemeljene kritike” koja joj je upisana jo$ od 18. stoljeca,
kada je vlastitu svrhu pronalazila legitimiranjem drustvene regulacije, nadzora, discipline i kazne
(ili politike). Dekonstruktivisticka kritika s kraja proslog stoljeca, koja je pokusala otvoriti prostor
sukobljavanju humanistickog diskursa sa samim sobom, zavrsila je kao neuspjeli eksperiment u
beskonacnoj i neplodnoj autorefleksiji. Danas se nude fuzije s neuroznanostima ili povratak onto-
loskim problemima drugosti u kojima, kao $to opravdano neki kriticari prepoznaju, lezi opasnost
kolonijalnog preuzimanja i posljednjih tracaka raznolikosti koje su ostale skrivene dohvatu za-
padnog imperijalnog poduhvata, uz to ponovno eticki utemeljenog - sada u potrebi za globalnom i
hitnom reakcijom pred ekoloskom ili migracijskom katastrofom. No s druge strane, jednako tako,
konacno na horizontu vidimo mnogo jasnije nego li samo prije dvadesetak godina pojavljivanje
neceg Sto je Homi Bhabha nazvao “treci prostor”. To je polje koje se otvara upravo u trenutku
sloma jedinstvenih interpretacija i cijelih drustvenih, politickih i ekonomskih univerzuma. Prevo-
denje drugosti u vlastito konceptualno polje ne zavrsava isklju¢ivo imperijalnom transformacijom,
prijevod zavrsava promjenom jezika na koji se prevodi - koji dovodi “novost u svijet” (da se opet
referiramo na Bhabhu). U njoj nema niceg originalnog niti autohtonog, u njemu postoji iskljucivo
otkri¢e. Mozda i ovaj zbornik upravo ovakav nekoherentan u nekom neortodoksnijem itanju po-
sluzi nekome za promisljanje novih moguénosti s druge strane granice vlastitih koncepata.












FEMINISTICKI PROTUNARATIVI: KAKO “CITATI” KULTURNE PRAKSE U
POST-SOCIJALISTICKOM PROSTORU

Biljana Kasic¢

Tekst naslova “Feministicki protunarativi: kako ‘Citati’ kulturne prakse u postsoci-
jalistickom prostoru” ' zamisljen je prije svega kao pokusaj artikulacije pitanja o moci, odnosno
moguénostima oblikovanja i djelovanja feministickih protunarativa, imajudi u vidu epistemoloske
prijepore koje svaki od imenovanih koncepata pronosi i predmnijeva pocevsi od samog koncepta
protunarativa preko kulturnih praksi do postsocijalisti¢kog prostora.

Stoga je ovaj tekst koncipiran kao prilog Siroj teorijskoj raspravi o feministickim kultur-
nim praksama u postsocijalistickom prostoru ili preciznije - kao mogucée mapiranje problema o na-
C¢inima feministi¢kog pozicioniranja danas na sjecistu razlicitih problemskih sklopova, simbolickih
i materijalnih, imaginarnih i zbiljskih. Uz performativnu gestu koja ozna¢ava modus suvremene
umjetnicke prakse, aliisto tako cilja na dekonstrukciju normativne naravi rodnih izvedbi, smatram
da su pri svakoj analizi diskursi seksualizacije i biopolitike ona nepreskodiva instanca. Drugim rije-
¢ima, oni se pojavljuju kao konceptualni markeri za feministicku situaciju danas i napose pristupu
kulturnim praksama unutar transdisciplinarnih i transkulturnih umrezavanja. O tome svjedodi
vise knjiga koje su nastale posljednjih godina pri cemu posebno znacdenje za “Citanje” kulturne
prakse u polju vizualnih umjetnosti imaju knjige novijeg datuma®kao Sto su knjiga Leonide Kovac
Tiibingenska kutija: Eseji o vizualnoj kulturi i biopolitici (2013), Katarzyne Kosmale Sexing the Border:
Gender, Art and New Media in Central and Eastern Europe (2014) i Performative Gestures Political Moves
(2014) objavljena u suurednistvu Katje Kobolt i Lane Zdravkovic.

Pri ocrtavanju ove teme polazim od dvije postavke. Prvo, svako promisljanje kulturne
prakse i njenih dosega danas moguce je sagledati samo u poveznici izmedu suvremene politike,
ekonomije, kulture i umjetnosti unutar dinamicnih rezima biopolitike na svim razinama. Drugo,
kulturne prakse moguce je tumaciti jedino unutar politike prostora kojeg ne razumijevamo kao
klasicnu prostornost, vec je koncept prostora u suvremenim, kako postkolonijalnim tako i postso-
cijalistickim diskursnim narativima zapravo kompleksna meduvezivost jezika, povijesti i kontek-
sta (Soja 2006). Dakle, rijec je o novim semantickim prostorima, odnosno prostorima drugih zna-
Cenja ili “prostorima - procjepima” izmedu iskustvenog prostora i konstrukcija prostora.

O tome svjedoce protunarativi kao mjesta i strategije oglasavanja, kreacije i otpora.
Stoga je “prostor” u ovom odredenju istodobno prostor subjekta i prostor kreacije identiteta, no
ujedno je i proces kriticke refleksije i izmjestanja iz epistemologije stabilnosti koja je u simbolickom
i fenomenologijskom smislu dio istog sklopa. Protunarativ, kao oblik protudiskursa (Terdiman

'Ovaj tekst revidirana je verzija izlaganja na medunarodnom skupu “Od drZavne umjetnosti do kreativnih industrija/Tran-
sformacija rodnih, politickih i religijskih narativa” koji se u Domu hrvatskih likovnih umjetnika u Zagrebu odrzao od 20. do
22. ozujka 2015.

2Valja spomenuti da se posljednjih godina rasprava o ulozi feministi¢ke umjetnosti u postsocijalistickom/postkomunistickom
prostoru odvijala posebice u ozradju kriticko-polemicke argumentacije povodom izlozbe koju je postavila kustosica Bojana
Peji¢ “Gender Check: Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe” odrzane u Be¢u ( Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig Wien, MUMOK), a koje su zorne u publikaciji Marine Grzini¢ “Analysis of the exhibition ‘Gender Check —
Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe’”, Museum of Modern Art, (MUMOK), Vienna, November 2009/
February 2010. Inace, povodom spomenute izlozbe objavljena je antologija tekstova koju prireduje sama autorica izlozbe
Reader. Gender Check: A Reader: Art and Theory in Eastern Europe (2010).



1985), s jedne strane, rascinjava politiku hegemonije i simbolicka mjesta njezine ideoloske okupa-
cije razli¢itim transgresivnim tehnikama pocevsi od palimpsesta putem brisanja i preopisivanja
znacenja i izmjestanja granica, ironijom i alegorijskim gestama, no prije svega, epistemoloskim,
odnosno estetickim aktivizmom te “pedagogijom nelagode” (Zembylas & Boler 2002). Estetika
jednostavne inverzije, znana kao “body art” strategija, jedna je od protunarativnih tehnika koja je
dulje vrijeme prisutna u feministickoj praksi. Izvode¢i obrat u dihotomiji duh-tijelo, ona razlicitim
nacinima dekonstruira znacenja zenstvenosti koja su upisana u mizogine obrasce tjelesnosti te
ukazuje na oslobadajuce iskorake u procesu zenske subjektivizacije. S druge pak strane, protu-
narativ svjesno radi na dekoloniziranju pogleda koji se, poCevsi od onoga sto je jos sedamdesetih
godina proteklog stoljeca Laura Mulvey u svom kultnom tekstu “Visual Pleasure and Narrative
Cinema” (Mulvey 1975) imenovala “ideologijom muskog pogleda”, usloznjava novim naborima
kolonizacije i razvlaséivanja (dehumanzicijom, prekarnoscu, porobljavanjem, ekonomijom paznje
i dr.) zaposjedajudi sve registre od umno-kognitivnih do tjelesno-Culnih. Sazeto, posrijedi je sub-
verzivni ¢in kao modus epistemoloskog djelovanja koji racuna na samoosvjescujuci zaokret, kako
u izvedbi tako i u pogledu na njegove drustvene ucinke

Kljuéno pitanje koje se tu postavlja nije samo oko ¢ega se zbiva feministicko pozicio-
niranje kako bi se omogucila rese-mantizacija suvremenosti s obzirom na “ras¢aravanje utopij-
skog imaginarija” (Kalanj 2004:14) i nevolje s “lijevom melankolijom” (Brown 1999:19-27) koja je
na djelu, Sto i feministicki projekt stavlja u podru¢je tzv. ontoloske neizvjesnosti, ve¢ unutar ko-
jih okolnosti te s kojim kritickim alatkama? Kada su gotovo desetljece prije poznatu filozofkinju
Wendy Brown priupitali trebaju li feministkinje i dalje ustrajavati na revolucioniranju drustvenog
i politickog polja, a Sto u osnovi znacdi ustrajati u borbi protiv kapitalizma, odnosno ideji drustva
onkraj kapitalizma, ona je bez okolisanja odgovorila:

“Mislim da uople nije moguce imaginirati oblik supstancijalne politicke slobode i radikalne demokracije
bez toga. No bilo bi bolje da smo zaokupljene djelovanjem, odnosno angazmanom nego li zamisljajem
s obzirom da u bliskoj buducnosti necemo dozZivjeti propast kapitalizma niti njegovo urusavanje iznutra.
Kapital sve vrijeme mutira i stoga je ekstremno mocan, inovirajuci nove oblike prezivljavanja, preobraza-
vajudi svijet u prikaz sebi nalik, kanibalizirajudi vise od zivota (...)” (Brown 2006:29)

Razvidno je stoga da se pri analizi uzme u obzir suvremeni kontekst zoran u dogadajnosti kapita-
la i njegovih afektivnih cinova, a koja se u poveznici neoliberalne makroekonomije i mikrologike
zbiva putem politike hegemonije i intenzifikacije zlorabljenja svih ljudskih resursa, napose zen-
skih. Stovige, rod i seksualnost funkcioniraju kao nove metode mjerljivosti (benchmarks) (Grzini¢,
Stojnic 2014a) kojima se prosuduje udinkovitost neoliberalne kapitalisticke demokracije, a ujedno
prikriva viserazinska drustvena diskriminacija (npr. spram gay populacije) koja u podtekstu ima
kapitalisticko razvlascivanje. Drugim rije¢ima, na vise je nacina uspostavljena poveznica izmedu
tzv. politicke korektnosti (vidljiva na primjeru sluzbenog normativnog diskursa o spolnoj/rodnoj
jednakosti ukljucujuci osobe s razli¢itim spolnim preferencijama) i libidinalne ekonomije s dinami-
kom politicko-financijskog kapitalizma, poduprta tehnologijom proizvodnje ropskih geotijela, ako
bih ovdje koristila moénu metaforu suvremene video umjetnice Ursule Biemann (Biemann 2000)
koja njome oznadava pomiénu poziciju zena/zenskih tijela unutar opsluzujuée, transnacionalne
neoliberalne ekonomije.

S druge pak strane, poznato “prosvjetiteljsko trojstvo” - jednakost, sloboda, bratstvo,
koje je dugo bilo predmetom feministicke kritike, zamijenjeno je novim “svetim trojstvom” neo-
konzervativnog prosvjetiteljstva iskazanom u korporativnom bratstvu, digitalnom kapitalizmu i
njegovu nadzoru strukture osjetilnosti, o ¢emu govori Jonathan Beller (Beller 2012) te tehnicistic-
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koj jednakosti spolova/rodova ili simulaciji jednakosti iz koje je iscurila ideja slobode. Kako se to
reflektira na feministi¢ku umjetnicku praksu u nasem kontekstu, jedno je od znacajnih pitanja koja
se ovdje postavljaju.

Promisljanje politi¢nosti spolne/rodne tematike kroz umjetnicku praksu unutar onoga
Sto imenujemo bivsim Istokom ili post-Istokom, mogucde je tek ako uzmemo u obzir geopolitiku
spoznaje i heterotemporalnost koja detektira i razotkriva razlicite historijske i globalne poveznice
kao i raspukline.

Kada govorimo o postsocijalizmu, znakovita je teza Borisa Budena (Buden 2008) o po-
stsocijalizmu kao konceptu koji niposto ne zaziva posebnu kriticku refleksiju, jer nas identitetski
ne konstruira i u tom smislu ne obvezuje kao Sto je, na primjer bio socijalizam. Posrijedi je po-
najprije specifi¢no “globalno-historijsko stanje” razvlas¢eno od drustva i obiljezeno tranzicijskim
markerom kao sastavnicom globalnog neoliberalnog procesa kojim operira kapital. Ako ostavimo
po strani pitanje oko ucinaka “nestalog drustva” u post-situaciji, pitanje nostalgije ili utopijskog
narativa (Reckitt 2013), na razini kulturnih praksi je vidljiva promjena, ne samo u tematskoj orijen-
taciji, rasponu i rangu prvenstva tema vec u konstrukciji znacenja, u uspostavljaju novih kritickih
tocaka te napose, u dosezima moci izvedbe ili “performativnog” ¢ina. Ono sto je odluéujuce za
performativnu umjetnost i njezinu politi¢nost, upravo je odnos izmedu umjetnosti i feministickog
aktivizma, kako je to rekla filozofkinja umjetnosti Marina Grzini¢ pozivajuci se na Eleanor Antin
(Grzini¢ 2014:189) i iz tih razloga mirovni, gey ili lezbijski aktivizam ulaze u optiku gledanja.

Upravo to cini onaj epistemoloski zaokret u postavljanju pitanja o ulozi feministicke
kriticke prakse, intervencija, upada te oko kreiranja alternativnih i autonomnih javnih prostora
kao performativnih i transgresivnih polja djelovanja. Ta sprega tjelesnog, etickog kao estetickog
i politickog tijekom same izvedbe, ¢ini performans vidljivim i zivim kritickim diskursom, odnosno
¢inom 3. Ne samo da se rod vise ne isCitava kao fiksni oznacitelj, ¢ime se zapravo pomjera ociste
feministickog Cina s tzv. zbiljskog iskustva zene s kraja sedamdesetih i osamdesetih godina prote-
klog stolje¢a prema queer performansima i novim diskursnim identifikacijama, vec se politi¢nost
javlja u novim tematsko-izvedbenim konfiguracijama.

“Stoga specifitna genealogija performansa i feminizma u socijalizmu i postsocijalistickom kontekstu pre-
moscuje umjetnost body arta kao i onu konceptualnu s underground i punk/rokenrol pokretima pokazujuci
prijelaz kojega definiram kao bivanje od seksualnog do politickog queera” (Grzini¢ 2014b:190).

Pokusat ¢u na ovom mjestu jednim grubim namazom tek naznaciti mjesta promjene. Prije sve-
ga, iscrpljen je “fond” poigravanja sa stereotipima i kulturnim normama o zenama sto je u femi-
nistickoj umjetnickoj praksi bilo posebice prisutno tijekom sedamdesetih i osamdesetih godina
proteklog stoljeca na tragu kritike ideologije zenstvenosti i kreiranja nove pozicionalnosti oko
zenskih imidza u javnosti, zenskog tijela, politizacije privatnosti, a i erotizacije zudnje*. S obzirom
da socijalisticka ideologija nije bila spremna odgovoriti na kompleksnost rodnih pitanja, posebice
vezano uz identitete, slobodu izbora i spolnu orijentaciju, mizogini seksizam kao i patrijarhalnost
u socijalistickom projektu, feministicke intervencije ovoga tipa imale su provokativnu i osvjescu-
juu ulogu.

U odnosu na to razdoblje, danas se, uz politiku tijela i tjelesnosti, koja se u suvremenoj
umijetnickoj praksi drukije reprezentira (primjerice, u vizualnosti queera) i kontekstualizira, otva-
raju nove teme, zasijecajuci izravno u polje politickog i geopolitickog pocevsi od egzila i migrant-

sDjelovanje Zena u crnom (Beograd), Bring In Take Out — Living Archive (LA) (Sarajevo/ Beograd/Ljubljana) ili feministicki
festivali poput Rdece Zore ili Mesto zensk (Ljubljana ) to pokazuju.
*Radovi Sanje Ivekovi¢, Marine Abramovi¢ ili Vlaste Delimar sli¢no radu npr. poljske umjetnice Zofie Kulik o tomu svjedoce.
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skog iskustva (Allara, Bojadzijev, Grzini¢ 2009), pozicije Zena na trzistu rada, nasilja nad zenamaii
Zenskog ropstva do procesa rasijalizacije i figure Drugosti, prostora i granica, kulturnog sjecanja,
rata i nekropolitike. Ovdje ponajprije mislim na radove Lane Cmajéanin i Adele Jusi¢, posebno na
njihov video performans “Ja vise nikada necu pric¢ati o ratu” iz 20m1.

Putem radikalne esteticke artikulacije upucuje se na problemati¢no “opée” (ideologija, nacija, dr-
zava, transnacionalni prostori, dominacija, kapitalizam, fasizam, neokolonijalizam), a umjetnice
racunaju na politicki ucinak njihovih ¢inova. Isto tako, napravljen je pomak od reprezentacije ka
participaciji i suradnji. No ono Sto mi se Cini vaznim naglasiti jest stalno procesuiranje, odnosno
propitivanje razli¢itih, posebice materijalnih okolnosti proizvodnje kulturnog ¢ina — po kojim
uvjetima se ona zbiva te na koji nacin korespondira s rodnim/spolnim i queer znacajkama unutar
neoliberalnih kapitalistickih procesa i njegovih profitno-libidinalnih uc¢inaka. Upravo osvjesciva-
nje ove kontekstualizacije vodi nas ka jednom od klju¢nih pitanja: Sto znati &injenica da kriti¢ki
angazirana umjetnost s tzv. post-Istoka od devedesetih godina naovamo ne samo da ulazi u ti-
jekove trzisne komercijalizacije Sto utjece i na sam proces komodifikacije umjetnosti, ve¢ kao tzv.
simbolicki kapital tog istog prostora postaje dio suvremenog globalnog mainstreama? (Kobolt i
Zdravkovi¢, 2014:15).

Naposljetku, tek ¢u nagovijestiti neke teorijske prijedloge feministickih teoreticarki, a
ticu se feministickih umjetnickih praksi unutar postsocijalistickog prostora. Uz spomenutu Ma-
rinu Grzinic koja se zalaze za konstituciju politicki queer subjekta, rije¢ je o Madini Tlostanovoj i
Suzani Milevskoj. Svjesna ucinka izvedbe moci unutar globalne kolonijalnosti te u geopolitickim
prostorima koji i dalje pulsiraju razdjelnicu Zapad - post-Istok Tlostanova reaktivira sintagmu
“moze li postsocijalisticko uopce govoriti?” (Tlostanova 2013:49), zagovarajuéi dekolonijalnu op-
ciju kao rjesenje za kriticke razgovore oko samoreferencijalnih to¢aka u transnacionalnoj femini-
sti¢koj zajednici. Milevska pak, u svome tekstu “Feministicko djelovanje: ‘apofati¢ko’ nasuprot
‘katafatickom’ nacelu” (Milevska 2013), smatra da je neodlozno osmotriti potencijale afirmativne
feministicke metodologije koji bi u polju vizualnih umjetnosti afirmirali promjenu i moduse pozi-
tivnog angazmana u korist emancipacije zena i dokidanja nejednakosti u modusu reprezentacije.
Moguce da se upravo ovdje skrivaju neki od odgovora na pitanje postavljeno u naslovu ovog tek-
sta koji, uz prevladavanje hegemonijskih rezima interpretacije, nalazu alternativna “Citanja”.
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HRVATSKO RODNOVIJERJE:
ISTRAZIVAN]JE PROBLEMATIKE RODA

Deniver Vukeli¢

UVOD - HRVATSKO RODNOVJER]JE

Hrvatsko rodnovjerje je pojam koji unutar proucavanja hrvatske kulture predstavlja
znanstveni i stilisticki neutralan termin za suvremeni duhovni pokret koji se temelji na Zivljenju
stare slavenske i hrvatske vjere (sli¢no kao i kod Petrovi¢ 2013). To je sustav usmjeren na Stovanje
kulta predaka i izvornih starih slavenskih i hrvatskih bozanstava.' U Hrvatskoj se danas vrlo do-
bro moze pratiti nastanak i razvoj hrvatskog rodnovijerja kroz djelovanje prvotne skupine koja je
nastala okupljena oko neformalne i neregistrirane duhovne zajednice — Rodnovjerne zupe “Peru-
nica”. To je bila prva takva zajednica u Hrvatskoj, osnovana 2003. godine kao neformalna duhovna
zajednica osoba hrvatske rodnovjerne vjeroispovijesti, dakle osoba koje se deklariraju kao rodno-
vjerci te zajedno slave i Stuju rodnovjerne slavenske i hrvatske bogove, prirodu i njezine pojave i
elemente, kao i kult predaka. Zupu je predvodio ¥rec poljskog podrijetla koji se doselio u Hrvatsku
pocetkom 1990-ih godina (Mili¢evi¢ 2010a). Rodnovjerna zajednica je od svog osnutka otvorena i
liberalna prema svim seksualnim, narodnim i vjerskim skupinama te se njezini pripadnici u svo-
me djelovanju ograduju od ikakvih oblika Sovinizma. Svoje velicanje rodnog jezika, rodne vjere
i rodnog nasljeda temelje na iskrenom domoljublju i rodoljublju koji nisu vezani uz nacionalna
i politicka strujanja 19., 20. i 21. stolje¢a na juznoslavenskim prostorima. Rodnovjerje odbacuje
binarne koncepte dobra i zla, grijeha i iskupljenja koji su karakteristicni za monoteisticke religije,
smatrajudi ih zastarjelim sustavima manipulacije ljudskom duhovnoscu, no istovremeno prizna-
je njihove kulturne i umjetnicke stecevine koje bastini zapadna civilizacija. Podupiru ekologiju,
oCuvanje prirode, razvoj permakulture te poticu i sudjeluju u nizu ekoloskih akcija na lokalnim
razinama.

Rodnovjerna je zupa “Perunica” u jesen 2012. godine dozivjela znacajne transformaci-
je. Na Vijecu starjesina, koje se odrzalo uoci jesenjeg krijesa, Plodova, 21. rujna 2012. imenu Zupe
dodan je narodni predznak te je tako nastala Hrvatska rodnovjerna zupa “Perunica”.? Takoder,
Vijece starjesina je podijelilo Perunicu na dvije zupe te su tako nastale Hrvatska rodnovjerna zupa
“Perunica”, Zagreb i Hrvatska rodnovjerna zupa “Perun”, Ucka. Njihovim povezivanjem stvoren je
Savez hrvatskih rodnovjeraca. U osnovi hrvatski rodnovjerci smatraju da su rodnovjerni hrvatski
bogovi stvaralacke i unistavalacke energije prirode od kojih je stvoren sav vidljivi i nevidljivi svijet
oko ¢ovjeka. To su svi procesi unutar i izvan ovjeka, koje zbog njihove energije i svjesnosti njihove
posebnosti treba slaviti i usmjeravati u svrhu poboljsanja kvalitete ljudskoga Zivljenja i ¢is¢enja
ljudskog duha od prljavstine bipolarnog i materijalistickog shvacanja svijeta. Trojstvo Prava (svi-
jeta bogova), Java (svijeta ljudi) i Nava (svijeta predaka) osnova su slavenskog i hrvatskog rodno-
vjernog bogoslovlja. Vjerovanja hrvatskih rodnovjeraca usmjerena su na primarna tri bozanstva i
njihovu bozansku djecu, bozanski par. Rijec je o personificiranim i antropomorfiziranim bozanskim
entitetima Perunu, Velesu, Mokosi i bozanskom paru Jarilu (Jurju) i Morani (Mari) koji zajedno pokri-

' Definicija prema nacelima i definicijama Hrvatske rodnovjerne zajednice (prikupljeno na autorovim terenskim istrazivanjima
2011. i 2012. godine).
2 http:// www.rodnovjerje.com.hr/savez.html (pristup 1s. 5. 2015.).
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Slika 1, autor: Josko Barbari¢, 201s. Proljetna proslava blagdana Jarilova 201s.

vaju sve aspekte hrvatskog rodnovjernog bogostovlja (Vukeli¢ 2010). Rodnovjerni su blagdani u
Hrvatskoj, prije svega, vezani uz izmjenu godisnjih doba i solarni ciklus. Najvedi blagdani su oni na
prijelazima - Jurjevo ili Jarilovo slavi se 23. travnja i oznacava Jarilov izlazak iz podzemnoga svijeta,
kraj zime i dolazak proljeca i plodnosti, Ivanje ili Kupala slavi se 21. lipnja i oznacava bozansku
svadbu Jarilovu sa sestrom Moranom, $to je simboli¢no vjencanje neba i zemlje, sunca i vode,
Sto donosi ljetnu plodnost i rast. Plodovi se slave 23. rujna i oznacavaju uspjesnu zetvu, kraj ljeta i
zahvalu bogovima na svemu sto od njih dobivamo. Djedovi se slave 31. listopada i oznacavaju noc
sjecanja na sve pretke koji su tu bili prije nas i koji su dio nas zauvijek i s kojima ¢emo jednom biti
i mi sami. Badnjak ili Koledo no¢ je kaosa na samom kraju godine, 21. prosinca, i slavi se kako bi se
pomoglo mladom suncu — Jarilu , da se rodi iz kaosa i krene u jos jedan godisnji ophod (Vukeli¢
2012:351). Velike blagdane svi hrvatski rodnovjerci slave zajedno, svaki put u organizaciji druge
zupe, u njezinom svetom lugu. Osim velikih blagdana slavi se i niz manjih blagdana na podrudju
svake zupe, kao sto su Velesova no¢, Mokos proljetna, Perundan, Dozeonica, Lesnikovo, Mokos
jesenja, Gromnica, Velesov tjedan, Pust i drugi.

Unutar hrvatskog rodnovijerja postoji organizirani ustroj koji osigurava funkcionalnost
duhovne zajednice i koji je uskladen s njezinim potrebama. Zajednicu u Hrvatskoj predvodi glavni
Zrec, osoba (moZze biti muska i ili Zenska, u trenutku provodenja istrazivanja bila je muska, op.a.)
koju je na temelju sposobnosti, karakternih i drustvenih osobina zajednica izabrala da predvodi
njezina slavlja, organizirajudii predvodeci godisnje obrede u odredene dane. On je glavni posred-
nik izmedu zajednice i duhovno-energetskog svijeta te mu se u ime zajednice obraca i zahvaljuje
na vodenju, pomodi, suradnji i blagoslovu. Glavni zrec-krijesnik druga je bitna uloga (jednako moze
biti muska ili Zenska, op.a.), osoba koja u ime zajednice priprema, oblikuje i odrzava sveti oganj
na obrednim skupovima, a najcesée u obliku krijesa, obrednog ognja koji se pali o odredenim
blagdanima kroz godinu, kao Sto su proljetni (jurjevski), ljetni (ivanjski) i jesenji (plodni) krjesovi.
2rec—krijesnik na takvim dogadanjima koordinira ¢lanove zajednice u pribavljanju materijala, a
tijekom slavlja komunicira s obrednim ognjem, odrzava ga i hrani njegovu energiju, da bi mogao
predstaviti i usmjeriti energiju zajednice u spajanju s kreativnim bozanskim energijama (Vukeli¢
2012:353). ZreCevi-vjeici su rodnovjerne osobe (podjednako mugkoga ili zenskoga spola, op.a.) koje
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Slika 2, autor: Josip Zanki, 2014. Jesenja proslava blagdana Plodova 2014.

zbog svojih specificnih magijskih znanja ili sposobnosti pridonose duhovnom razvitku i boljitku
zajednice. Njihova su funkcija magijska Cis¢enja i otvaranja i zatvaranja magijskoga zastitnog
kruga prije i poslije obreda, uskladivanje obreda s elementima prirode i duhovna zastita ¢lanova
zajednice putem razli¢itih magijskih postupaka, kreacija amuleta, zapisa i drugih magijskih arte-
fakata za dobrobit zajednice. U pozadini Saveza hrvatskih rodnovjeraca i hrvatskih rodnovjernih
zupa “Perunica” i “Perun” stoji Vijece starjesina koje u pravilu Cine devetoro ¢lanova, a svrha mu
je zajednicko odredivanje politike zajednice, kako svjetovne, tako i duhovne.? Svaka zupa ima i
svoje Malo vijece koje Cine tri osobe koje koordiniraju rad Zupe prema naputcima Vijeéa starjesina
(razli¢itih spolova, spol ne igra ulogu u odabiru, op. a.).

STUDIJA SLUCAJA — ISTRAZIVANJE PROBLEMA RODA U HRVATSKOM RODNOVJER]JU

Medu hrvatskim rodnovjercima dosad je provedeno nekoliko znanstvenih terenskih
istrazivanja, izmedu ostalog, i ono koje je istrazivalo probleme dvovjerja medu rodnovjercima u
Hrvatskoj (Vukeli¢ 2012) te su na taj nacin dobiveni rezultati koji pokazuju odnose u transmutaciji
iz krs¢anstva u, ako mozemo tako reci, postkrscanstvo, gledano po regionalnim kulturnim dato-
stima, i koji ujedno pokazuju zivi proces oblikovanja i mijenjanja jednog sustava vjerovanja u drugi
kroz brojne kulturne procese adaptacije i mutacije. U ljeto 22. lipnja 2013. godine metodom ankete
napravljeno je vece terensko znanstveno istrazivanje na temu rodnih pitanja u hrvatskom rodno-
vjerju. Razgovor je voden sa 17 kazivacda, ¢lanova Saveza hrvatskih rodnovjeraca, obiju hrvatskih
rodnovjernih zupa. Metoda razgovora bila je usmena i pismena — putem ankete. Kaziva¢ima je po-
stavljeno ukupno dvadeset pitanja, od op¢ih do konkretnih pitanja koja spadaju pod problematiku
roda. Bilo je 12 kaziva¢a muskog i 5 zenskog spola, izmedu 18. i 32. godine starosti. Pitanja su bila
sljedeca: 1. Koliko dugo znate za rodnovjerje? 2. Jeste li aktivni sudionik hrvatskog rodnovjernog
pokreta ili hrvatske rodnovjerne zajednice? 3. U kojim sve oblicima (i imate li neke posebne funk-
cije i uloge)? Opisite. 4. Smatrate li da postoje specificni muski i zenski poslovi unutar zajednica

3Podatke prikupio autor na terenu u razgovoru s ¢lanovima Saveza hrvatskih rodnovjeraca.
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hrvatskog rodnovjerja? Obrazlozite. 5. Kojim se poslovima najvise volite baviti unutar rada
hrvatskih rodnovjernih zajednica? Zasto? 6. Sto opcenito mislite o pripadnicima LGBT spolne ori-
jentacije? 7. Biste li mogli sudjelovati i zajedno raditi u duhovnom suZivotu unutar rodnovjerja
s pripadnicima LGBT spolne orijentacije? 8. Dolazite li iz patrijarhalnog obiteljskog okruzenja?
9. U duhovnom smislu, preferirate li neku bozansku silu nad drugom/drugima u sklopu svojih du-
hovnih, rodnovjernih vjerovanja? Ako da, koju i zasto? 10. Slazete li se u duhovnom smislu bolje s
muskim ili Zenskim kolegama unutar hrvatskih rodnovjernih zajednica? Obrazlozite. 11. Mislite li
su da su muskarci i Zene ravnopravni? Obrazlozite. 12. Smatrate li neprikladnim obavljanje nekog
posla koji vam je zadan, a koji se tradicionalno smatra poslom vama suprotnog spola? Oprimje-
rite i obrazloZite. 13. U kojoj mjeri Va$ spol utje¢e na Vagu duhovnost? 14. Sto mislite o incestuo-
znoj vezi bozanskog para, brata i sestre, Jarila i Morane u slavenskom/hrvatskom rodnovjernom
obrednom tekstu? 15. Sto mislite o ljubavnom trokutu u odnosima izmedu bozanstava Perun-Ve-
les-Mokos i slavenskom/hrvatskom rodnovjernom obrednom tekstu? 16. Smatrate li da je za neke
funkcije u hrvatskom rodnovjerju bitan spol? Biste li slijedili i zreca ili krijesnika Zenskoga spola i
vjerovali mu? Obrazlozite. 17. Biste li slijedili zreca ili krijesnika LGBT spolne orijentacije i vjerovali
mu? Obrazlozite. 18. Moze li prema Vasem misljenju muskarac biti vjestica i u kojem kontekstu?
19. Imate li brace i sestara i u kojem omjeru? 20. Jesu li Vam roditelji u braku ili rastavljeni?

ANALIZA SLUCAJA

Ovo je istrazivanje, uz prethodna istrazivanja, pokazalo koliko je hrvatska rodnovjerna
zajednica jo$ mlada i u razvoju. Prije svega, to je vidljivo iz vecinske heterogenosti razmisljanja o
duhovnim, magijskim i spolnim pitanjima. Hrvatsko rodnovjerje, za razliku od mnogih jacih europ-
skih slavenskih rodnovjerja (Aitamurto i Simpson 2013), nije u velikoj mjeri kanonizirano i dogma-
tizirano ustaljenim predrasudama i zajednickim razmisljanjima, primjerice glede drugih naroda
(germanskih semitskih i sl.), vjera (krs¢anskih denominacija, judaizma, islama) ili spolnih odabira.
Kanoniziranije i dogmatiziranje rodnovjerne zajednice, poglavito one istocne Europe, mnogo jace
utje¢u na smjer razmisljanja u svakodnevnom sakralnom i profanom Zzivotu. Hrvatska rodnovjerna
zajednica, s obzirom da joj prema rezultatima prosjecni broj pripadnika pripada oko tri godine,
dok ¢lanovi u vodstvu ostaju od 5 do 12 godina, jos$ uvijek njeguje spolni, rodni, duhovni i magijski
pluralizam u razmisljanju. Zanimljivo, toga pluralizma misljenja ima i medu vodeéim pripadnicima
zajednice, onima koji su na pozicijama glavnog zreca, zreca-krijesnika ili clanova Vijeca starjesina,
Stoi njihovo zajednicko vodstvo cini iznimno heterogenim i jos uvijek otvorenim za raspravu o mo-
gucim smjerovima razvitka duhovnosti. Prema dobivenim rezultatima ovoga istrazivanja, brojni
clanovi, poglavito oni koji Cine prosjek, ne razmisljaju toliko o magijskim i duhovnim problemima,
ne ulaze u njih duboko, nemaju neko vlastito misljenje. Smatraju dijelove obrednog mita meta-
forama i alegorijama ciklickih pojava u prirodi, kako su im i predstavljene na siroj kulturoloskoj ili
pak duhovnoj razini kroz zajednicko slavlje unutar zajednice. Vecina ih smatra da su sve antropo-
morfne prirodne energije, prikazane u rodnovjerju kao bozanstva, jednako bitne, dok se samo mali
broj priklanja pojedinima zbog privlacnosti njihovih atributa ili osobnog znacenja koje pronalaze u
njima. Veéinski smatraju da je magija neograni¢ena spolom, a pojave poput incesta, koje su obi¢no
tabu u ljudskim zajednicama, dio smatra normalnima u bozanskom svijetu, a otprilike ih polovica
ispitanika smatra metaforama plodnostiili pak metaforama odrzavanja Cistoce loze, krvi ili snage
prirodnih sila.

Dio ovog istrazivanja, koji se bavio problemima roda, najsarolikiji je i najheterogeniji,
te ¢ak i kod pojedinih ispitanika kontradiktoran. Vedina ispitanika je odgovorila da postoji podjela
na muske i zenske poslove u hrvatskom rodnovjerju, pritom se referirajudi najvise na Cetiri najveca
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blagdana — tri obredna krijesa (proljetni, ljetni i jesenji) te Koledo (Badnjak). U vrijeme tih blagda-
na najcesce su muski clanovi zaduzeni za prikupljanje materijala za obredni oganj, ¢iscenje obred-
nog prostora i sli¢ne poslove, dok su zenski clanovi zaduzeni za kuhanje, izradu obrednih vijenaca
ili drugih obrednih objekata (prikaz Jarila, izrada ladice, obrednih vrata i sli¢no). No, vecina kaze
i da ih vesele svi zajednicki poslovi i da im nije problem obaviti nijedan zadatak koji im je dan, bez
i da ih vesele svi zajednicki poslovi i da im nije problem obaviti nijedan zadatak koji im je dan,
bez obzira smatrao se on tradicionalno muskim ili zenskim poslom. Isto tako prevladava mislje-
nje da vodece sakralne obredne funkcije, kao i one magijske, podjednako mogu raditi i muskarci
i zene, da to ne ovisi o njihovom spolu, ve¢ o osobnim kvalitetama. Vise od polovice ih smatra da
spol ne utjece na njihovu duhovnost, a ostali gledaju na duhovnost kroz prizmu vece uskladeno-
sti svog spola prema tim energijama u prirodi. Vecina se podjednako slaze na duhovnoj razini sa
svim ¢lanovima bez obzira na spol, a u manjini su oni koji rade odabir prema svom spolu ili ne ra-
spravljaju o vlastitoj duhovnosti s drugima. Vecina smatra, vise od polovice, da su muskarcii zene
ravnopravni, a manji dio spominje utjecaj patrijarhalnosti u hrvatskom drustvu ili ve¢ spomenutu
podjelu na muske i zenske poslove u zajednickim slavljima. Vecina ih smatra da ne dolazi iz patri-
jarhalnih obiteljskih okruZenja, a broj onih koji smatraju da dolaze je u manjini. Veciniispitanika su
roditelji u braku, a ostatak se nalazi u razli¢itim obiteljskim situacijama, roditelji su im preminuli,
neki su izvanbrac¢na djeca ili su im roditelji rastavljeni. Vedina ima barem jednog brata ili sestru.
Sto se ti¢e pitanja spola, ve¢inom postoji zajednitko miéljenje, odnosno homogenost zajednice,
oko ravnopravnosti spolova unutar hrvatske rodnovjerne zajednice, osim kod podjele na poslove
pri obredima u kojima se njeguju tradicionalne podjele — na one muske i na one Zenske.

S druge pak strane, problematika seksualnosti je mnogo heterogenija i odnosi se na
osobne preferencije, predrasude ili misljenja, a dio je usmjeren na tradiciju i na prirodne poretke.
Zanimljivo je da se jedan ispitanik izjasnio kao pripadnik LGBT seksualne orijentacije. Vecina nema
nista protiv takve orijentacije, ali neki smatraju takvu orijentaciju protuprirodnom, poremecajem,
iritirani su njezinim javnim iskazima (gay pride i sli¢cno) te smatraju da je seksualnost stvar privat-
nosti. Skoro su svi ispitanici odgovorili da nemaju problema s tim da su pripadnici LGBT spolne
orijentacije ¢lanovi rodnovjerne zajednice i njihovi kolege, no neki su izjasnili upitnost shvacanja
ili pridrzavanja postavki tradicionalnih koncepata muskoga i zenskoga u prirodi. No, manje od po-
lovice je odgovorilo da bi slijedilo ili vjerovalo osobi LGBT spolne orijentacije na nekom duhovno-
magijskom polozaju unutar zajednice, a drugi, jednaki omjer ispitanika da ne bi, i to ponajvise jer
se po njihovom misljenju takav seksualni odabir protivi prirodnim nacelima koje osoba u funkciji
obreda predstavlja i zastupa.

ZAKLJUCAK

fenomen u 21. stoljecu na hrvatskim prostorima jer je to Citav jedan novi razgranati sustav preobli-
kovanja starih slavenskih vjerovanja i njihova prilagodba urbanom nacinu razmisljanja modernog
Covjeka. Ako se Hrvatska smatrala vecinski krS¢anskom zemljom zadnjih tisucu godina, a stara
su se vjerovanja smatrala pretkrséanskima, hrvatsko rodnovjerje se moze gledati kao hrvatsko
postkrscanstvo (Vukeli¢ 2012:342), duhovna obnova koja cilja na Siroki spektar ljudskih djelatnosti
i zivotnih podruéja — od duhovnosti, magije, umjetnosti, o¢uvanja kulturne i povijesne bastine i
tradicije. Hrvatsko rodnovjerje pokusava dati nove odgovore na pitanja koja ¢ovjek oduvijek po-
stavlja - pitanja o smislu zivota, o ljudskoj ulozi u svijetu te pokusava dati odmak od monotei-
stickih dogmi koje u istrazivanoj populaciji nisu pokazale ispravnima, prema njihovim rije¢ima:
“Nakon brojnih stoljeca ratova, manipulacija, progona i vjerske netrpeljivosti koje je krs¢anstvo
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Slika 3, autorica: Matea Markoti¢, 2013.
Perunov oltar s idolima.

pokazalo na europskim, ali i izvaneuropskim prostorima”. Hrvatsko rodnovjerije je ujedno i sjajna
platforma za znanstvenu analizu na interdisciplinarnom planu. Obi¢no su humanisti¢ke znanosti
19. i 20. stolje¢a proucavale vec stolje¢ima postojece, pa i zaboravljene duhovno-religijske susta-
ve. Sad pak postoji prilika za istrazivanje sustava u nastajanju, stalnom preoblikovanju i adaptira-
nju na nove okolnosti. Tako je i u ovom slu¢aju mlade hrvatske rodnovjerne zajednice koja u svome
drugom desetljecu postojanja prolazi sve intenzivnije organizacijske mijene, postajuci sve vecom
i sve organiziranijom strukturom koja vjeruje da moze ponuditi odgovore na mnoga pitanja, slije-
diti prirodne cikluse i ponuditi alternativu ljudima koji Zude za promjenom ustaljenih religijskih
sklopova. Sa stajalista problematike roda, spola i seksualnosti hrvatska rodnovjerna zajednica je,
s jedne strane, u potpunosti otvorena prema ravnopravnosti spolova, osim u slu¢ajevima tradici-
onalnih uloga u svetkovinama i obredima, a s druge strane, jos je izuzetno podijeljena, oprezna i
nesigurna prema osobama LGBT spolne orijentacije - dijelom zbog uvrijezenih opcih predrasuda,
a dijelom zbog temeljitije argumentiranih stavova o tradicionalnom slavenskom i hrvatskom du-
hovno-magijsko naslijedu te gledistu na musko i zensko u okvirima ustroja ljudske vrste prema
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plodnosti i reprodukciji. U zakljucku je zanimljivo i bitno napomenuti trenutni omjer zastuplje-
nosti spolova medu vodedim ¢lanovima unutra hrvatske rodnovjerne zajednice. Funkcije glavnog
zreca i glavnog zreca-krijesnika trenutno obnasaju muskarci, dvojica ucenika za zreca su muska, a
za zreca-krijesnika jedan ucenik i jedna ucenica. Ukupno je dvoje zreCeva-vjestaca, jedan muska-
rac i jedna Zena. U Malom vijecu HRZ Perunice sjedi dvoje Zenskih i jedan mugki élan, a u HRZ Pe-
run obrnuto, dva ¢lanaijedna ¢lanica. Takoder, bitno je napomenutiida je ceremonijalna, obredna
odjeca koja se koristi tijekom festivala, slavlja i rituala iz nekoliko razlicitih religionalnih hrvatskih
folklornih tradicija, a ona je bez iznimke rodno obiljezena, muska za muskarce i zenska za Zene.

U daljnjim istrazivanjima nam ostaje za vidjeti u kojim ce se smjerovima razvijati hr-
vatska rodnovjerna zajednica i hoce li, i koliko, u medukulturnoj interakciji s drugim zajednicama
preuzimati neke njihove znacajke, a dijeliti svoje ili pak slijediti svoj vlastiti put ovisan o misljenju
vecine ili pak vodecih ljudi u zajednici.
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oD ZAGREBAéKIVE SKOLE CRTANOG FILMA DO SUVREMENOSTI
I POJAVE ZNACAJNIH AUTORICA - UMJETNICA ANIMACIJE

Mihaela Majcen Marinic

uvoD

Kroz povijest filma i animacije, ne samo u Hrvatskoj, uloga zene bitno se mijenjala.
Isprobavsi sve moguénosti — od bitne tematske preokupacije do filmskih diva i velikih autorica/
redateljica — Zene su do danas potvrdile vaznost svih svojih uloga u umjetnickoj praksi. Na podruc-
ju filmske umjetnosti, a narocito animacije kao jos specifi¢nije umjetnicke grane, taj proces rasta
vaznosti zenske uloge i povecanje broja autorica jos je evidentniji.

Bududida od pojave i pocetaka animiranog filma u Hrvatskoj to nije bilo tako, potrebno
je ovo pitanje posebno istraziti, preispitati i valorizirati kako bi se pokazalo kako se situacija kroz
relativno kratak vremenski period, koliko traje povijest animiranog filma u Hrvatskoj, izmijenila.
Prisutnost zena u animaciji, narocito kao autorica, nije bitno drugacija od situacije u drugim gra-
nama umijetnickog stvaranja i uvjetovana je Sirim kulturnim i drustveno-politickim te ekonom-
skim kontekstom. Ovaj rad nastojat ¢e dati kratak pregled raznih dimenzija i “Zzenske” tematike
i zenskog stvaralastva kroz povijest hrvatske animacije te pokusati naznaciti njegove povijesne,
drustvene i Sire kulturne aspekte.

SKICA ZA POVIJEST ANIMIRANOG FILMA U HRVATSKO]J

Pojava animiranog filma u Hrvatskoj vezana je uz reklamne filmove, prvenstveno kom-
panije Maar ton te za Skolu narodnog zdravlja “Andrija Stampar”. Ti prvi animirani filmovi imali
su vaznu prosvjetiteljsku ulogu, predstavljajuci sirokoj publici najnovija dostignuca, poput paste
za zube ili deterdzenta za rublje u obliku reklama koje su upozoravale na posljedice neodrzavanja
osobne higijene, a to je narocito prisutno u filmovima Skole narodnog zdravlja koji su se prikazi-
vali Sirom zemlje donose(i pretezito neukom stanovnistvu u provinciji saznanja o potrebi Cuvanja
vlastitog zdravlja odrzavanjem higijene, pravilnom prehranom ili umjerenos¢u u alkoholu. Treba
napomenuti da filmovi Skole narodnog zdravlja nisu bili samo animirani, ve je tu bilo i dokumen-
tarnih i igranih ostvarenja.

Dok su se reklamni i prosvjetiteljski filmovi prikazivali i u kinima i na otvorenim javnim
prostorima, treba napomenuti da su se u Hrvatskoj u kinima uz igrane i dokumentarne filmove
prikazivali i animirani filmovi strane proizvodnje, omogudivsi domacoj filmskoj publici sudjelova-
nje u svjetskim filmskim trendovima.

Pocetno razdoblje, pocetak pedesetih godina dvadesetog stolje¢a, obuhvaca prvu
generaciju crtaca okupljenih oko satiri¢cnog ¢asopisa Kerempuh, koja je krenula u stvaranje satiric-
nog filma Veliki miting 1951. godine, a nastavila potom u poduzecu Duga film. U tu generaciju mogu
se svrstati Nikola Kostelac, Borivoj Dovnikovi¢, Aleksandar Marks, Vlado Kristl, Vladimir Jutrisa i
Dusan Vukoti¢. U ovom kerempuhovsko-duginom razdoblju glavno je stilsko obiljezje pokusaj slije-
denje diznijevskog stila, $to je narocito prisutno u radovima brace Neugebauer.

Druga polovica pedesetih i pocetak Sezdesetih godina donose formativno i afirmacijsko
razdoblje Zagrebacke skole crtanog filma. Nakon 1956. godine i osnivanja Studija crtanog filma u
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Slika 1, autor: Nedeljko Dragic: Tup tup (1972).

Zagreb filmu slijedi faza prvih Vukoticevih uspjeha koja kulminira Oscarom 1961. godine. Uz Vukoti-
¢aidrugi navedeni autori stvaraju svoja prva djela koja postaju klasici i takoder dobivaju nagrade
nainozemnim festivalima. Vrhunska djela animacije u ovom periodu ostvaruju i Vatroslav Mimica,
Nikola Kostelac, Dragutin Vunak, Branko Ranitovi¢, Vlado Kristl, Zvonimir Lonéari¢, a kao debi-
tanti pojavljuju se Zlatko Grgic¢ i Boris Kolar. Godine 1958. u povodu nastupa ovih autora u Cannesu
i prepoznavanja visoke stilske srodnosti medu filmovima i autorima koji dolaze iz iste sredine i
istog poduzeca, francuski kriticari Georges Sedoul i André Martin pocinju pisati o Zagrebackoj Skoli
animacije.

Od polovine Sezdesetih godina pa do pocetka osamdesetih traje diferencijacijsko raz-
doblje Zagrebacke skole koje je i dalje izrazito uspjesno, ali koje donosi i svojevrsnu stvaralacku,
autorsku smjenu, odnosno to je period u kojem se afirmiraju i novi autori. Kad se dotad prevla-
davajudi autori Vukotic¢ i Mimica poénu pretezito posvelivati igranom cjelovecernjem filmu, a
drugi stariji autori, poput Kostelca ili Kristla, smanjuju svoje sudjelovanje, poticaj da se autorski
ukljuce u proizvodnju animiranih filmova dobivaju dotadasnji autorski suradnici (crtaci, animatori,
scenografi) poput Marksa i JutriSe, Dovnikovi¢a, Nedeljka Dragica, ali i Zlatka Boureka, Grgica,
Pavla Staltera, Ante Zaninovica, Kolara... Grgi¢, Zaninovic i Kolar zajednicki rade 1967. prvi film o
profesoru Baltazaru. Sedamdesetih godina ve¢ina spomenutih autora nastavlja raditi animirane
filmove, ali, uz iznimna remek-djela koja povremeno zabljesnu, poput primjerice Bourekove Mac-
ke (1971) ili Gasparoviceve Satiemanie (1978), Dovnikovicevog Putnika drugog razreda (1973) ili Skole
hodanja (1978), Dragic¢evog Dnevnika (1974), osjeca se pad entuzijazma. Javlja se nova generacija
autora medu kojima se isti¢u Zdenko Gasparovi¢, Milan Blazekovi¢, Zlatko Pavlini¢, Josko Marusié
i Kresimir Zimoni¢, koji iako individualno autorski prili¢no izraziti, ne uspijevaju odrzati razinu i
plodnost zagrebacke animacije.
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Osamdesete godine, sve do pocetka devedesetih, mogu se oznaciti kao tranzicijsko raz-
doblje osipanja i kraja Zagrebacke skole koja tada definitivno postaje samo formalna etiketa, odno-
sno filmovi se proizvode sve manje i vrhunska su djela iznimka. Naj¢esce su to poduhvati autora
koji su poznati iz ranijih razdoblja i koji, uz bavljenje drugim poslovima, tu i tamo osjete kreativne
impulse i, unato¢ sve losijoj atmosferi, uglavnom u okviru Zagreb filma stvaraju animirane filmo-
ve. Tih se godina — izvan Zagreb filma — radno isti¢e Milan Blazekovi¢ koji realizira prvi dugome-
traZni crtani film Cudesnu $umu 1987. godine u okviru novoformiranog Studija za animirani film u
Croatia filmu. Kraj osamdesetih godina, kada dolazi do krize u Zagreb filmu i kada dolazi gotovo
do njegovog prestanka rada, moze se uzeti kao definitivni kraj pokreta nazvanog Zagrebacka skola.

U razdoblju u kojemu prezivljava, u drugoj polovici devedesetih godina, ponovno se
budi interes za animaciju, Sto donosi pojedinacne produkcijske i autorske pokusaje bavljenja ani-
macijom. Tada se javljaju male produkcijske kuce i autorske osobnosti koje navjestavaju moguce
buduce uspjehe, ali uz obavezno ukljucivanje u svjetske trendove koji se najprije odnose na pojavu
novih tehnologija i primjenu kompjutorske animacije kojom se 1996. realizira prvi digitalno animi-
rani film Misa u a-molu autora Goce Vaskova. Od autora u ovom se razdoblju javljaju Daniel Sulji¢i
Nicole Hewitt — kao anticipacija novih trendova u hrvatskoj animaciji. Narocito je vazno i osniva-
nje Odsjeka za animirani film na Akademiji likovnih umjetnosti199g. sto, uz Umjetnicku akademiju
u Splitu, predstavlja prvi pokusaj institucionalnog i formalnog obrazovanja bududih stvaratelja
animiranih filmova.

Nakon 2000. godine pocinje autorsko i proizvodno osovljavanje koje krajem prvog deset-
ljeca rezultira pravom renesansom domace animacije, narocito u produkcijskom, kvantitativnom,
ali i umjetni¢kom smislu. Oko 2005. godine podinje afirmacija domadih umjetnika najnovije gene-
racije, osvijestenih i sigurnih u upotrebi kompjutorske animacije koji djeluju izvan okvira Zagreb
filma, a medu njima se narocito isticu Simon Bogojevic Narath, na Celu studija Kenges te Kreativni
sindikat, odnosno tim Davor Medurecan i Marko Mestrovic. To je i period konacnog formiranja i
eksperimentalnog i animiranofilmskog izraza Ane Husman pod mentorstvom Nicole Hewitt te ek-
sperimentalno-animiranih filmova Darka Baklize i Gorana Trbuljaka. Godine 2006., snimivsi svoje
diplomske animirane i/ili eksperimentalne filmove, diplomirali su prvi studenti na spomenutom
Odsjeku za animirani film i nove medije, a medu njima se isti¢u Zdenko Bagi¢ i Vjekoslav Zivkovic.

KARAKTERISTIKE ZAGREBACKE SKOLE CRTANOG FILMA
ZAGREBACKA SKOLA CRTANOG FILMA

Svoju specifi¢nost, a vjerojatno i svoj uspjeh, ako se zanemari moguci sudbinski splet
sretnih okolnosti te izniman stvaralacki interes i entuzijazam u izradi crtanih filmova, autori Za-
grebacke skole vjerojatno velikim dijelom duguju vremenu i mjestu svog djelovanja. Pokret se
javio na razmedu komunisti¢kog istoka i kapitalistickog zapada s nastojanjima da se na svim ra-
zinama drustvenog zivota prihvati ponesto od jednog i od drugog. Znacajnu ulogu u formiranju
buducih velikana crtanog filma imala je i povijesna ukorijenjenost u srednjoeuropski kulturni krug
s neizbjeznim austrougarskim nasljedem neizbrisivo utisnutim u drustvene i umjetnicke prakse.
Ovakav drustveno-povijesni okvir omogucavao je da se unutar liberalnog socijalizma osiguraju
ekonomski uvjeti za stvaranje filmova koji ce se u velikoj mjeri baviti opéom kritikom drustva i
polozajem malog Covjeka u njemu (Ajanovi¢ 2004).

Autori, umjetnici i stvaraoci velikim su dijelom, kao Sto je ve¢ spomenuto, poceli s ra-
dom na karikaturama u dnevnim i satiri¢nim listovima'. Veéina je njih bas na taj nacin zapocela
razvijati svoju crtacku vjestinu, ali i specifi¢an, karikaturalni na¢in opazanja svijeta oko sebe i po-
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jedinosti u njemu koje se kod karikiranja ili karikaturalnog prikazivanja izostavljaju ili posebno
pojacavaju, odnosno na poseban nacin isti¢u radi postizanja efekta, najces¢e humoristi¢nog,
smijesnog, uz Ceste primjese satire i ironije (MacCloud 2005). Vazno je naglasiti da su autori, od
kojih su neki poceli uciti o animaciji suradujudi na filmovima starijih kolega, imali neovisan, slobo-
dan status®, dok im je Zagreb film osiguravao asistente i nuzne pomoc¢ne radnike? pri izradi filmova
te se kasnije brinuo o distribuciji.

Vedina autora, narocito onih prve generacije, bila je samouka, a rijetko je koji od njih bio
visoko obrazovan s narocitim predznanjem o nastanku, povijesti, tehnologiji i estetici animacije.
Medutim, interesom i ukljucivanjem u svjetske trendove uz pomoc cesto izvanrednog talenta, oni
su uspjeli usavrsiti svoj postupak nerealisticke, nemimeti¢ke animacije koja upucuje na razli¢ite
inventivne animacijske redukcije narodito vezane uz naglasavanje graficke plosnosti i tvarnosti
slike. Bio je to svakako i svjestan otklon od diznijevske pune animacije za koju, realno, zagrebacki
autori nisu imali ni ekonomskih ni tehnoloskih uvjeta.

Treba spomenuti i zbivanja na hrvatskoj likovnoj sceni koja se s EXATom ‘51# i Novim ten-
dencijama®1961. godine po svojim karakteristikama — svjezini i inovativnosti, posebno ponovnim
uvodenjem geometrijskih elemenata crteza te ozivljavanju interesa za avangardne stilove s
pocetka dvadesetog stoljeca, priblizavaju likovnim trendovima u svijetu, odnosno tada suvre-
menim likovnim tendencijama, narocito u slikarstvu i grafickom dizajnu, Sto ukljucuje teznju k
apstrakeiji, konceptu, ali i individualnosti izraza oslobodenog ogranicenja drustvenih normi®.

Crtacka je vjestina, brusena na karikaturama i stripovima, dopunjena velikom
dosjetljivosc¢u u kreiranju vizualno jednostavnih, ali efektnih likova pogodnih za animiranje.
Shematizacijom i likova i animacije, koji su ponekad izrazito naglaseni, psiholoske su reak-
cije krajnje stereotipizirane, a gledatelj je o njima mogao zakljucivati iz fabulistickog konteksta,
preuvelicanih stereotipija u izrazima lica, tretiranju — najcesce koloristickom — pozadine ili poprat-
nih zvukova, odnosno glazbe koja je uglavnom vrlo ilustrativna. Takoder, razli¢iti linijski efekti slici
daju narocitu vizualnu kvalitetu i zanimljivost, npr. pocCetne Vukotic¢eve, Mimicine, Kostelceve,
itd. linijske strogostii kasnije “pobunjene” titrave linije Grgica, Kolara, Dragica, Gasparovica, koje
ponekad mogu djelovati animacijski nonsalantno i neprecizno.

Unatoc svemu navedenom, sto je nastojalo sugerirati neke zajednicke, narocito likovne
karakteristike te zajednicke elemente stilskog razvoja, treba istaknuti da autori okupljeni pod
zajednickim nazivom Zagrebacka skola nisu pripadali nekoj stvarnoj “Skoli” — svaki od njih bio je
slobodan i samostalan. Ipak u njihovim se radovima osjete medusobni utjecaji, buduéi da su Cesto
autorski projekti nastajali kao rezultat suradnje dvojice ili viSe autora.

Sudjelujuci na brojnim svjetskim filmskim festivalima s kojih su rijetko dolazili bez
nekoliko nagrada, zagrebacki su autori, uz to sto su postali svjetski poznati, upijali razli¢ite utjeca-
je i sudjelovali u razli¢itim zbivanjima na svjetskoj filmskoj, odnosno animiranofilmskoj sceni.

' Prvi i najznacajniji je krug autora okupljenih oko Fadila HadZica i lista Kerempuh.

#Autori crtanih filmova nisu bili stalno zaposleni u Zagreb filmu, vec su bili angazirani kao samostalni umjetnici, vanjski
suradnici koji su radili na vlastitim filmskim projektima dok su, s druge strane, slobodno mogli raditi i druge poslove, odnosno
baviti se umjetnickim radom i za druge narucitelje.

3 Tako su svi autori — redatelji i/ili crtaci/animatori bili beziznimno muskarci, medu pomo¢énim osobljem bio je vedi broj zena
koje su obavljale poslove kolorista, kopista i sli¢cno. Medu njima je ¢ak odreden broj umjetnica koje su svoje karijere ostvarile
na drugim podruéjima poput, primjerice pjevalice Gabi Novak ili knjizevnice Sanje Pilic.

4Naziv nastao od pocetnih slova rijeci “eksperimentalni atelje” dok je ‘51 0znaka godine udruzivanja umjetnika i odrzavanja
prve izlozbe. Clanovi grupe bili su arhitekti Bernardo Bernardi, Zdravko Bregovac, Zvonimir Radi¢, Bozidar Rasica, Vjenceslav
Richter i Vladimir Zarahovic te slikari Vlado Kristl, Ivan Picelj i Aleksandar Srnec.

s Nove tendencije su naziv za manifestaciju koja se bijenalno odrzavala u Zagrebu od 1961. do 1973. godine, a okupljala je
velik broj razli¢itih avangardnih i modernistickih europskih, kasnije i svjetskih, umjetnika. Glavni organizatori bili su likovni
kriti¢ari: Bozo Bek, Boris Kelemen, Matko Mestrovi¢, Radoslav Putar i Dimitrije Basicevi¢ Mangelos te slikari Ivan Picelj i
Almir Mavignier.

& Primjerice u djelima Vlade Kristla — kako u animaciji tako i u eksperimentalnom i dokumentarnom filmu te slikarstvu.
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ZENA KAO TEMA

Glavni lik vecine filmova Zagrebacke Skole mali je Covjek u sukobu sa svijetom, uglavnom
muskarac, a zenski se likovi javljaju eventualno kao predmet pozude ili objekt ljubavi, romanti¢ne
ili erotske te kao alegorija nedodirljivog dominantnog zenskog arhetipa. Jedan od najeksplicit-
nijih primjera alegorije zenskoga — straha i nerazumijevanja, koji su povezani s nekontroliranom
zudnjom, lik je razbludne Matilde iz Dragicevog filma Idu dani (1969).

Postoje i rijetki primjeri preteznog bavljenja zenama, odnosno zenskim likovima.
Bourekova Macka iz 1971. donosi pricu Ezopove basne o djevojci-macki koja se pojavom misa vrac¢a
u svoj prvobitni lik — macku — bez obzira na svu ljubav i paznju. Taj se film po mnogocemu razli-
kuje od drugih filmova Zagrebacke skole. Ipak zenski lik je i ovdje objekt, ¢ak pomalo mizogine
price koja sugerira, bez velike introspekcije, ali zato izvanrednim likovnim rjesenjima, odredeni
stav o zeni i zenskoj Cudi te opisuje stav muskarca spram nje. Isti autor u kolaznom filmu Becarac
(1966) promijenjivost zenske cudi prikazuje i istrazuje kroz folklorne motive. Ipak, u Gasparovicevoj
Satiemaniji’ (1978) zenama se pristupa s drugacijim interesom, s posebnim senzibilitetom koji na-
stoji kroz glazbu i njoj prilagodene elemente likovnosti razotkriti mnogostranost zenske osobno-
sti te ukazati na negativnost svodenja zene iskljucivo na razinu fizickoga, erotskoga, ne umanju-
judi ulogu i tog segmenta zenstvenosti.

Medutim, negdje pocevsi od Zimonicevog Albuma (1983) i svakako na tragu spomenute
Gasparoviceve Satiemanie, pokusava se razotkriti zenska psiha, njezini unutarnji nemiri i pitanja
tijekom formiranja i transformiranja djevojcice u Zenu. Upotrebom specifi¢nih likovnih elemenata,
pretapanja, rasplinutih linija, irealnih transformacija likova, snovitim prizorima, neobi¢nim kuto-
vima gledanija, stilizacijama — takoder se nastoji ilustrirati i otkriti mekoca i priroda specifi¢ne zen-
stvenosti. Sli¢nim se problemima bave Suljicev Film s djevojcicom (2000) te Kao nekim ¢udom (2002)
Ivane Guljasevi¢ u kojima autori odabiru specificne likovne elemente za svoja osobna istrazivanja.
Treba istaknuti da filmovi koji se bave problemima zenskog identiteta, kao Sto je pokazano na
primjerima, nisu plod samo rada autorica, odnosno ova tematika nije autorski rodno odijeljena.

AFIRMACIJA AUTORICA

Osim Ljubice Heidler, koja se rano javlja® kao samostalna i afirmirana autorica, dugo
nema drugih Zena — autorica animiranih filmova u Hrvatskoj, a niti nju se ne svrstava medu vrhun-
ske autore. Jedino zensko ime koje je na Spici svih filmova nastalih za vrijeme njezina zivota je Tea
Brunsmid — montazerka i glazbena voditeljica.

Medutim, krajem osamdesetih i u devedesetima pojavljuju se animirani filmovi Magde
Dulci¢ i Nicole Hewit te Helene Klakocar, a kasnije i Ivane Guljasevi¢, Ane Husman, Ana Marije
Vidakovic i nekoliko drugih autorica. Na pitanje zbog ¢ega u hrvatskoj, ali i u svjetskoj animaciji
ima relativno malo Zena, autorica odgovara da je narocito u pocetcima animacije to opéepovijesno
i kulturolosko pitanije, a vjerojatno je povezanois brojem zena, npr. filmskih stvaratelja ili udjelom
zenske populacije u velikom broju drugih zanimanja, naro¢ito umjetnickih. Za sada se jedino moze
konstatirati da je to jedan od odmaka od tradicije koji je takoder u skladu sa zbivanjima na svjet-
skoj animacijskoj sceni na kojoj se takoder pojavljuje sve vedi broj relevantnih autorica.

Tako se u knjizevnosti nastoji govoriti o specificnom zenskom pismu i feministickoj
knjizevnoj kritici, u animiranom filmu jos se uvijek ne uocavaju vece rodne razlike u koncepcij-
skim ili stilskim rjesenjima. Bududi da je suvremena hrvatska animacijska scena, kao sto je vec

7 Satiemania vec odstupa od glavnih stilskih tokova zagrebacke Skole, i likovno/stilski i tematski.
8To znadi od kraja osamdesetih godina 20. stoljeca.
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Slika 2, autor: Ivana Guljasevi¢: Tri strasna zmaja Slika 3, autor: Ana Husman: Plac (2006)

spomenuto, raznorodna, svaka od navedenih autorica, kao i svaki od autora, ima svoj vlastiti sen-
zibilitet i specifican stil.

Prema rije¢ima i osobnom videnju i iskustvu Ane Husman na tribini o Zenama u anima-
ciji®, ono zensko se u filmovima, ali i u drugim umjetnickim formama, moze eventualno is¢itati u
specifi¢no zenskoj zainteresiranosti za odredeni tip sizea, odnosno u pristupu problemima tipicno
zenske svakodnevice koja je, dijelom i kao rezultat osobnog izbora, a dijelom i same prirode, ipak
razli¢ita od “tipicno muske® problematike.

S druge strane, nemogude je ne primijetiti izvrsne suvremene mlade autorice animira-
nih filmova medu kojima je velik broj onih koje su zavrsile studij animacije i novih medija, bilo na
zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti ili Umjetnickoj akademiji u Splitu te koje osim speci-
ficnih sizea u svojim filmovima pokazuju i velik interes za eksperiment, za “isprobavanje” novih
tehnika i njihovo uvodenje u hrvatsku animaciju. U tom smislu svakako treba spomenuti filmove
Petre Zlonoge koja u nekoliko svojih filmova progovara razli¢itim jezicima — klasicnim crtezom,
piksilacijom ili kombiniranjem razli¢itih tehnika u istom filmu. U zadnje se vrijeme istice film Mi-
ramare (2010), izniman i po stilu i po atmosferi, autorice Michaele Mueller raden tehnikom ulja
na celu u kojoj se oprobao vrlo mali broj hrvatskih animatora. Filmovi Ivane Juri¢ Ja (2008) i Soba
(20m) potvrduju interes autorice za koristenje stop-animacije kao pogodne tehnike za pric¢anje
pri¢a i propitivanje vlastitih nedoumica i razli¢itih stanja kroz animaciju lutke. U lutkarskim fil-
movima vrlo su se uspjesno okusale i Ivana Bosnjak i Lea Vidakovi¢. S druge strane, autorice koje
su ostale vjerne crtezu radedi i stripove, takoder nude svoja umjetnic¢ka promisljanja kroz anima-
ciju, primjerice Irena Juki¢ Pranji¢. Animacijom za djecu, kao nepravedno potisnutim segmentom,
vrlo se uspjesno bavi Ivana Guljasevic koja kroz velik broj filmova uspijeva najmladima prilagoditi
pricu te stil crteza i animacije. Od mladih autorica svakako treba spomenuti i Teu Strazicic, vrsnu
eksperimentatoricu te iznimno kreativnu Jelenu Oroz koje svojim prvim filmovima ostvaruju zapa-
Zene uspjehe na inozemnim festivalima.

°Jedna od tema Animafesta 2008. godine bila je i “Zeneu animaciji”, tako da je na tu temu odrzano nekoliko tribina, intervjua
i predavanja, ukljucujudii razgovor s Anom Husman.
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ZAKLJUCAK

Osim autorica animiranih filmova, u svijetu hrvatskog filma i animacije javljaju se
i producentice od kojih izdvajam Vanju Andrijevi¢, producenticu internacionalno uspjesnog
Bonobostudija te Vjeru Matkovi¢ koja veé niz godina vrlo uspjesno djeluje kao producentica
najvaznijeg hrvatskog filmskog festivala i jednog od najstarijih svjetskih festivala animacije —
zagrebackog Animafesta.

Sve to govori o potpunoj uklju¢enosti autorica u umjetnicke krugove, o prepoznavanju
kvalitete njihovog rada te ulaganju u umjetnicku proizvodnju koja je spremna i¢i u korak
s najnovijim svjetskim trendovima te bitno doprinositi svjetskoj animiranofilmskoj sceni
izvanrednom i specifi¢cnom senzibilnoscu.
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PARAPOLITICAL MYTHIC THINKING:
DONBAS CASE

Gintautas Mazeikis

INTRODUCTION

Political includes public debates and competition of probable alternatives significant
for public communal life. The description of the political emphasizes two moments: publicity
and production, distribution and competition of comprehensive alternatives. Importance of the
publicity independent from farms, from economy, was developed in the works of H. Arendt (Arendt
1958). Significance of comprehensive, competitive and communicable alternatives was considered
in the books of J. Habermas (Habermas 198s), J. Ranciere (Ranciere 2010) and others, in different
ways. However, the question is what to do with radical political myths that destroy the field of
communicative alternatives, distribute the political and transform the one into simulacrum?
Furthermore, the distribution and realization of a new political myth involves trust and faith and
interpolates the smarties (the righteous). The ideological righteousness of the smarties differs from
political debates, negotiations and it is based on the public collective confirmation of the myth.
I derive the concept “smarties” from Soviet “obschesvennost’ ” (o6mectsernnocts). Socialist
obschesvennost’ was neither Offentlichkeit , nor the public sphere, but collective simulation
of publicity and the political under the control of the Communist Party and the KGB (NKVD).
Correspondently, o6mecrennsie cynst (“public trials”) were not a legal system but the imitation
of participatory, direct power of people. However, participants of 06uiecTBHHBIX KO/NIEKTUBOB
(public collectives) were always the righteous, or the smarties, and so they demonstrated the
unity of the party and the people (eguncTBO MapTnu u Hapona). So, the smarties are similar to M.
Heidegger’s das Man and H. Marcuse’s one-dimensional man (Marcuse 2013).

However, differently from das Man and one-dimensional man, contemporary smarty is
fully ideologically involved and emphasizes the role of the party, corresponding ethical principles,
the Church, Motherland, Historical Truth. The construction of new political myth for the righteous
involves many cognitive techniques of transformation of the old stories in the new faith. I will
consider new post-soviet reactionarism, creative revisionism, historical reconstructionism, self-
spectaclization and open infortiment cloud as condition for falsification of the political in order to
define the life of the smarties in the sphere of new political myths.

THE SYSTEM OF FALSIFICATION OF THE POLITICAL

Post-soviet reactionarism is the phenomenon common for contemporary Russia and
Byelorussia, and partly for many of the other countries of all post-Soviet camps. Post-soviet
reactionarism is based on the paradigmatic claim of V. Putin: “The breakup of the Soviet
Union was the greatest geopolitical tragedy of the 2oth century” (Sanders 2014). However
contemporary Russian and Byelorussian politics isn’t rebuilding from the former Soviet Union in
terms of economic, law or ideological points of view. Regret, the greatest geopolitical tragedy,
only legitimizes territorial expansion and a new repressive apparatus, strong vertical of
power, and aggressive ideology of the international neighbourhood. In order to legitimize new
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reactionarism the apparatus of power uses communicative and political technologies: creation
of parahistories for persuasion purposes, making of creative revisionism, historical and juridical
reconstructionism. Aggressive parahistoricism characterizes the contemporary Russian ideology
and tries to reinterpret many of antique events for contemporary mobilization purposes. The aim
of Post-Soviet reactionarism is to negate many of the events after the destruction of the Soviet
Union, especially in the neighbouring countries and to build a new ideology acceptable to former
Soviet obschestvennost’. Reactionarism makes demands to reconsider all juridical agreements
with the neighbouring countries, and negates their territorial borders or material heritage. For
example, in 2015 the Russian Parliament asked the Supreme Court to review “the ‘legality’ of
Baltic states’ independence” (Tasch 2015). Because simple negation is not possible, the method of
creative ideological and historical revisionism is used.

Creative ideological revisionism is a hidden technology of remaking the former ideology
and images for contemporary power purposes in contemporary Russia and Byelorussia. The most
popular is to show beautifulness, attractiveness, heroism of the former Soviet Union and Soviet
people through an invisible exclusion of Marxism-Leninism ideology and Communist Party. The
system of new revisionism is based on conscious falsifications and exclusions, but not on the
scientific re-reading, and it differs from classical ideological revisionism. So I call contemporary
revisionism precreative, and the one presupposes defending of vertical of power and new system
of ownership. The creative revisionism uses the happy faces of Soviet people, emphasizing the
“Fraternal Union of Soviet Republics” but of proud Russians as well. I call it creative revisionism
of the Golden Soviet Union because many institutions from contemporary creative industries are
used to meet its needs. The method of creative revisionism was applied in order to negate the role
of socialism, Nomenklatura and Communist Party in the Soviet life, but to emphasize the role of
“obschestvennost’ ”, Soviet proud, military glorious, the rightness and Russian nation. Creative
revisionism is usually applied through the remaking of Soviet museums, films, books, slogans.
The results of creative revisionism were applied to pro-Russian propaganda in Crimea, Donbas
region and Baltic States. Under the influence of revision, contemporary ideological stories and
images include pictures from the Civil War of 1918, Great Patriotic War (Bennkast OtedecTBenHast
BoliHa), and contemporary representations of Novorussia. Creative revisionism is complemented
by historical reconstructionism.

Historical reconstructionism is the activist art and game of representing the battles,
images of life, and significant events of the past. Historical reconstructionism usually avoids
strong ideological motivation and emphasizes the aesthetic, fictional, mythical side of the event.
In popular narratives, mythology is the result of the desire for attractiveness and entertainment.
First of all, I refer to the area of historical games when professional players reconstruct some
battles at the holidays. However, post-Soviet historical reconstructionism is much more than that.
Reconstructionism is the praxis of manufacturing and participating in new political myths. The
games do not only visualize battles, but also revive narratives, culture, followers, and models of
implementation. However, building reactionary museums (Museum “Perm-36” was transformed
from Gulag political prisoners’ museum into the museum of Gulag administration) and Field
gamers clubs are not enough to explain the events of the annexation of Crimea or Donbas’ War
in Ukraine. Pop-cultural revisionism is only used for propaganda supporting the war, structure of
power, Kremlin state policy. Contemporary propaganda of new-old revisited and reconstructed
images will be ineffective if the one-way communication is used and therefore new reactionarism
is built as interaction with virtual obschestvennost’. Methods of creative revisionism and creative
reconstructionism were applied to make a competitive myth of the Gold Soviet Time. The purposes
of creative reconstructionism and creative revisionism are different. Historical reconstructionists
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do not care about ideology and they would like to represent historically significant events and
their popular myths. On the contrary, creative revisionism pre-supposes popular presentation of
ideologies or even remakes them. Many historical-reconstructionist movements were developed
in contemporary Russia and play the role of illustrative examples. The experience of creative
reconstructionism was implemented into “real” movements: Nashi, Oplot, Antimaidan and many
other patriotic organizations. Putinists and imperial reconstructionists try to imitate significant
Russian and Soviet victories. Victories of the Soviet Union are interpreted as achievements of
predecessors of contemporary Kremlin and Russian world.

Self-spectaclization of the people through social-networking is the necessary
side of interactive propaganda. I use the term spectaclization in the same sense as G. Debord
wrote about the society of the spectacle (Debord 2014). Self-spectaclization is an interactive
participation in the production, distribution and consumption of “the spectacle capitalism”
and subjugation of personal experiences to the demands of the spectacle. Self-spectaclization
takes place either through new media social-networks or through field-group participation. Field
group participation also includes the skills of historical reconstructionism. Several examples
are important in this case: development of experiences with young movement Nashi (Ours) in
Russia, applying the experience to the anti-Maidan young movement with the name Titushki,
and organizing a pro-Kremlin movement Oplot in Kharkov and Donbas. In Ukraine, Titushki and
Oplot started from opposing to a Ukrainian nationalist organization Vkpaincbka IloBcrancbka
Apwmis, YIIA, or just against Banderovcy, later they were against Euromaidan, then they supported
the idea of Novorussia and participated in military actions against Ukraine. All participants of
similar groups are involved into intensive self-spectaclization and many institutions from creative
industries and media use their activism for profit purposes. Participants of self-spectaclization
develop, distribute and consume the ideas of Golden Soviet History, Heroic WW II, images of
Russkij mir, Novorussia, popularized Georgiyevs-kaya lentochka (The Ribbon of Saint George) and
many of the sensible. Self-spectaclization through social-networks directly depends on the
openness, accessibility and richness of infortiment. Strong Copyright could close the possibilities
of free distribution of infortiment. Therefore, the free access to parahistories, ideological videos
and music should be guaranteed by the state in order to support mass communicative enthusiasm.
Free infortiment clouds could be organized for the purposes of control, directing and supporting of
mass communicative enthusiasm.

Free infortiment cloud is a virtual box of Creatives industries production. The most
important is to fulfil the cloud with uncontradictory and emotionally attractive production for
the smarties’ needs. Infortiment clouds are more useful for spreading the political myths than
revisited ideology, if we are talking not about educated elites, but about mass audiences.
Contemporary infortiment clouds include many informational fakes, mockumentaries, emotional
productions, artificial visualizations and are supported by trolls (paid commentators). The
emotional-informational (infortiment) fakes are used in order to alienate people from their critical
skills and to motivate, to mobilize, to direct. However the cloud presents pre-narrative and post-
narrative condition and starts to act only in the condition of self-spectaclization of the smarties.
So, magically infortiment cloud is transformed into a sphere of truth by the demands of new
obschestvennost’.

Development and distribution of popular parahistories are some of the possibilities
that are presented by infortiment clouds. For example; the images and attractive stories,
emotional flux about Russkij mir, heroes of Novorussia, terrible imagined crimes of Ukraine fascists.
Persuasive parahistories add a new modernity to the revisited Golden Soviet myth. Parahistoric
picturing is an important tactics in the making of parallel identities. Correlation of new history of
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Heroic Crimea and especially Novorussia is correlated with heroic history of Russian Imperia and
WW II, and present examples of parahistoric method used for propaganda.

CONCLUSIONS

All described technologies are used for the development of new propaganda subject
— the smarties of the society of self-spectaclization. Contemporary building of faith of the righties
goes in the situation of new reactionarism. New reactionarism uses both: ideological revisionism
and mythic, creative, interactive reconstructionism. Self-spectaclization of the smarties should
imitate openness and democracy, and simulate the political. The skills of simulation of the political
derive from the soviet, socialist obschestvennost’ but are developed in a new conditions of self-
spectaclization and self-control. Quasi-political is based on the total destruction of the field of
strong and competitive alternatives and on the imitation of enthusiasm of Obschestvennost’.
Interactive contemporary obchesvennost’ of the smarties get pleasure from participating in the
production, distribution and consumption of quasi-open infortiment cloud, from being “kitchen
army”. Infortiment cloud is the source for self-spectaclization of new obschestvennost’ and
making of parapolitical.
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O MITOVIMATIPIVU

Vladimir Gudac

Mytos je suprotstavljen logosu. Mit je govor o pocetku. Narator nije poznat pa stoga
i lako apelira na kolektivnu podsvijest. Mit kaze da je nesto bas tako, da se tako govori, da se
nesto negdje Culo i nitko ne provjerava izvor i nikoga ne zanima odakle nesto potjece, jer se fama
tako lakse promice i jer je u takvom sustavu naracije lako nesto svojega dodati ili pak oduzeti.
Mit se prenosi govorom, on je duboka sonda u doba prije pismenosti. Jezik mita je i narativan i
inicijacijski, ali ima etiolosku zadrsku jer ne govori o kraju.

Znanost traga za pocetkom kako bi time pokazala kraj, pokusavajudi stvoriti tzv. Teoriju

svega, teoriju o tome kako je bilo kada u pocetku ne bijase nicega. Religija poznaje tvorca i kraj tvo-
revine, samo ne poznaje kronolosko vrijeme. Govori o poCetku i o kraju. Jedino je vrijeme mita bez
jasnih obrisa, nesto Sto dolazi iz duboke proslosti i daje legitimitet, postaje agens suvremenome
dogadaju. Mitska misao dotice i znanost i filozofiju i umjetnost, ali nije niti jedno od toga.
Ako je jezik kuca bitka, onda je mit stanar te kuce u stalnim mijenama, u metamorfozi. Za mit je
osobito vazno kako i kojom inadicom nastanjuje kucu bitka. Zato je moguca bilo koja, bilo kakva
mitologizacija u svim kulturama i svim povijesnim vremenima. Zbog toga je moguca i popularnost
mitskoga u suvremenim, takozvanim racionalnim modernisti¢kim, postmodernistickim i seku-
larnim zajednicama. Mitska misao u suvremenosti puse kroz brojne rupe neostvarenih obecanja
na koja se oslanja racionalni um. Ti zvukovi, sto prodiru kroz Supljikavu racionalnost, kazu neki,
supstituiraju odsustvo velikih narativa. Pri tome se prije svega misli na urusavanje donedavno
aktualnih i velikih filozofsko-politickih narativa. O tome je li to zbilja — upravo e biti govora kada
u ovome tekstu dosegnemo primjere raznih inacica mitske retorike.

Navest ¢u (nazalost vrlo skuceno) nekoliko vizualnih primjera koji trebaju biti prilog
tezi o lako¢i upotrebe mitoloskog, onda kada se jedna doktrina zamjenjuje drugom pa se prema
prethodnome ne osjeca vise niti malo respekta, a to je, kako je vec receno - osobitost mita, njego-
va metamorfoticnost.

VIDLJIVOST MITA

Mit i mitsko afirmirati vizualnim govorom Cesto je tesko zbog toga sto u takozvanoj
figurativnoj likovnosti stvari mogu izgledati bolno doslovne, a to znadi i kontraproduktivne i ¢esto
apsurdne. Ako se u vizualno-likovnom izrazu zeli postic¢i metaforicnost, to dovodi oblikovatelja
u dilemu koju ¢u za potrebe ovoga teksta nazvati dilemom ili-ili. Mit boravi u ritualu, u jeziku, u
zonama izmedu svjesnog ili nesvjesnog, racionalnog i iracionalnog — u zoni asocijacija. Njime se
suvremeni racionalni Covjek utjeCe prema nepoznatom.

IKONOLOSKE DILEME
U malo dubljoj, iz proslosti zapada dostupnoj figurativnoj naraciji, dobro je suociti se s

ikonoloskim osobinama. Mnoga mitoloska bicaili, pak, pojave koje uzimaju ljudsko obli¢je nastoje
sli¢iti na Covjeka u svim njegovim tjelesnim atributima. Iako se jasno kaze da ovi nisu ljudi, ipak
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su pokazani kao ljudi, doduse ponesto idealiziranih tjelesnih oblika, ali ni u kojem slucaju nisu ni
za sto ljudsko uskraceni. To je pogotovo vazno zbog znacajnog udjela eroti¢nosti u svijetu mitskih
bi¢a koja su po definiciji hiperpotentna, metamorfoticna su i “reproduciraju” se na fizickoj i meta-
fizickoj razini, koja, pak, govori o slozenim odnosima razlicitih fenomena o kojima se ¢ovjek pita
kada pita Sto je on na svijetu, sto je priroda i $to je njegov zivot.

Tako ¢ovjeku potpuno nalik, tijela bogova imaju sve anatomske atribute obi¢noga ¢o-
vjeka. Oni koji su na svijet dosli autokreacijom ili izasli iz necije glave ili iz morske pjene ili pak iz
rebra druge osobe - ta ¢ovjekolika bi¢a imaju vidno i jasno naslikane iliizmodelirane one anatom-
ske dijelove tijela koji im ontogenetski ne pripadaju. Imaju pupak. Pupak kao mjesto fizicke veze s
majkom kod osoba mitskoga podrijetla takvo je mjesto na kojem se susre¢u samoostvarenja (kaze
se dogodilo se) s tvorcem slike ili kipa (naslikao/la je, modelirao/la je) ¢ime se upravo na mjestu
pupka, mjestu predaje, izravnoj vezi jednoga zivota kojeg se daje drugome, pokazuje paradoks
prikaza i filogeneze i ontogeneze.

Kreativna genijalnost oblikovatelja tu jasno ocrtava granicu, jer jedna su pravila mito-
loska, a druga oblikovateljska. éovjekovo tijelo s mimetickog stajalista ne smije imati nedostata-
ka. Ali mozda se tu otvara i dublje pitanje od same geneze zivih bi¢a, mozda su i Bogovi rodeni pa
zato imaju pupak?

Kako god bilo, ako se opredijelimo za racionalno biolosko objasnjenje pupc¢ane vrpce i
pupka kao mjesta veze s bioloskom majkom, ostaje nerazjasnjeno to, Sto naslikani ili modelirani
Zeus i Atena, Venera-Afrodita, Adam i Eva i svi brojni kerubini i andeli imaju pupak protivno njima
svojstvenom postanku.

= L .
Slika 1, autor: Michelangelo Buonarroti. Stvaranje Adama, freska sa svoda Sikstinske kapele, izmedu 1508. i 1512. godine.

Sluéaj Hijacinta upuduje na jos jedan od paradoksa u svijetu prikazivanja mitoloskih
pri¢a u mimetickoj likovnosti. Naime, osim gotovo nerazrjesivih dilema ili-ili; prikazati doslovno ili
ne - ili ne prikazati uopce, nego ostati na razini usmene knjizevnosti - jedna od rasirenijih metoda
je ona, kojom se “osuvremenjivanjem” prizora, dogadaja, odjece, ambijenta dogadanja, koji se
razlikuje od onoga izvornog od kojeg potjece sami mit, zeli postiéi njegova aktualnost, Zeli se da
i dalje bude “ziv”. Tada se oblikuju anakrone scene, dogadaji i prizori za koje se vjeruje da ono sto
gube od autenti¢nosti, modernizacijom dobivaju.

Hyacintus orientalis, hijakint, hijacint ili zumbul je cvijet koji je prema anti¢ckom mitu nas-
tao od Hijacintove krvi. Hijacinta je, kao lijepog mladica u kojeg se zaljubio, Apolon omaskom po-
godio diskom u glavu. Iz te krvi koja je kapala, voljom Apolona, a u spomen na ljubljenog mladica,
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nastali su cvjetovi zumbula. Taj je prizor prikazan na alegorijskoj slici Kraljevstvo flore, Nicolasa
Pussinaiz1630. godine. Hijacint je prikazan kako se posrnuo drzi za glavu, a iz njegove rane padaju
purpurni cvjetovi.

Kada se 1752. godine te teme kistom dohvatio G. B.Tiepolo i naslikao Hijacintovu smrt,
umjesto diska, pored posrnulog mladi¢a na umoru, naslikao je teniski reket pored kojega je cvijet
zumbula i nekoliko teniskih loptica, kojima ga je, dakle, Apolon pogodio u glavu. Tenis, tada zvan
Jeau de Paume ili royalili real tenis, postao je izuzetno popularan upravo u vrijeme kada Tiepolo slika
spomenutu sliku.

S danasnjeg stajalista, osobito iskustva popularne slike, moglo bi se pogresno zaklju-
o kakvoj parodiji, medutim, ozbiljnost i virtuoznost slikanja, kompozicijska promisljenost, izbor
boja i vjesti rokoko potezi slikara, a osobito gestikulacija svih naslikanih likova, ne daju nimalo po-
voda za takav zakljucak. Tiepolo je mit “samo” osuvremenio, i kao da je na neki nacin anticipirao
ubojite servise suvremenih tenisaca koji su tada igrali s drvenim i u kozu presvucenim lopticama.
Steta &to uz aktualne teniske “travnjake” ne vidamo posadene zumbule, a ne vidimo ih ni uz atlet-
ska borilista ogradena visokim mrezama odakle sportasi i sportasice izbacuju diskove.

No kako bilo, osuvremenjivanje mitova iz davne proslosti s viemenom je postala uce-
stala praksa. Naoko stroga i povijesno relevantna slika jednog od velikana rokokoa suvremeno je
otkri¢e metamorfoze mitske naracije koja privlacnu snagu antickoga mita zeli produziti u vreme-
nu, staviti u kronoloski slijed povijesti, aktualizirati, afirmirati tri fenomena. Ponajprije cvijet zumbula
i njegovu simboliku proisteklu is anticke price, ubojstvo iz nehata (kazimo i to, voljene osobe) i
ubojitost novih oblika razonode — sporta.

Slika 2, autor: Giovanni Battista Tiepolo. Hijacintova smrt, 1753.
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Nase danasnje itanje. Uocena grotesknost sa suvremenog motrista samo je jos jedan
dodatak tezi o metamorfozama unutar kojih se krece osuvremenjivanje mitske proslosti. Zacud-
nost prizora sa spomenute slike ukazuje na to da upravo danas, kad bujaju tisuce paradoksa “osu-
vremenjivanja klasike” nastaje ovakav nepozeljni gorki humor kakav je tako dobro vidljiv na Tiepo-
lovoj slici.

Osuvremenjivanje, sto znaci ponovnu aktualizaciju prosloga kao, npr. duhovni pokreti,
vise su puta potresali progresisticki usmjerenu zapadnu kulturu. U srednjovjekovnoj Europi obav-
liene su mnogobrojne kristijanizacije poganskih mitova i mitskih bica, a ista su kasnije desakra-
lizirana i takva su ostala do danas. Poseban je primjer slucaj kulta Sv.Juraja, sv. Dorda, Jurjevdana
ili Durdevdana. U razdoblju renesanse vidljive su posljedice fuzioniranja kré¢anske i grcko-rimske
mitologije koje se nastavilo sve do neoklasicizma ili kasnijih historicizama. Virus reinterpretacije
time je ¢vrsto inficiran u europsku kulturu. Citatnost i pomodnost raznih krace ili duze trajnih po-
kreta tako se neprimjetno ukljuéila u samozvanu izvornost spomenute kulture. Osim socioloski
interpretiranih tzv. “utjecaja” japanske grafike na impresionizam ili africke divlje umjetnosti na
ekspresionizam, dadaizam i kubizam, nije niti e biti bas jasno kako je doslo do te “krade identite-
ta”. Uzima se slika, oblik, jer je to ocito atraktivno i potentno, ali ne uzima se nista drugo, ono mitsko
koje je postojalo prije slike. Te su slike i kipovi (a knjizevnost, kazaliste i film to obilato prate)
otrgnuti iz svoje izvorne mitologije, a u labirintima citatnosti gubi im se trag izvornoga smisla
jer bivaju interpretirani u kontekstu materijalisticke filozofije, ideologije i njima slijedne mahom
formalisticke teorije umjetnosti.

Popularna kultura, koja gaji mit o laganoj dostupnosti svih tema i sadrzaja, kleci pred ol-
tarom trzisnosti svega. Prinosenjem zrtve oCekuje afirmaciju na trzistu ideja i stvari. Ta je kultura
umorna od hiperproizvodnje banalnih proizvoda i svjesna da se najnoviji tehnoloski sofisticirani
strojevi i uredaji ne mogu lagano ispricati. S druge pak strane, hiperprodukcija lako provjerljivih, a
za Covjeka stetnih proizvoda mora nekako biti prikrivena.

To su neki od glavnih razloga zbog kojih se na trzistu zapadne ekonomske sfere poseze
za iracionalnim, davno proslim; da bi se naglasilo zastarijevanje i onih donedavno aktualnih vri-
jednosti. Za prikriti ili pokriti treba imati pricu. Uzima se ono $to se ne opire, ono koje nema autor-
sko pravo i ono koje se Siri pomocu sekundarnih i tercijarnih oglasivaca (tra¢, zutilo, teatralizacija
privatnosti losih glumaca, rekla-kazala, prica se, jeste li ¢uli za sportasa to i ono, od izvora bliskih
politi¢arima, itd.)

Eksploatira se, ako nista drugo, mastovitost proslosti, klasici koji su izmislili tisuce fas-
cinantnih pri¢a. Sada je cilj profiterstvo u kontekstu najnovijeg mita “kreativne industrije” — bez
ijedne autenticne, svoje price. Ta je nova mitologija poziv u pomoc¢ upucen nepoznatom primatelju.

Krajnja iracionalnost je nase doba proklamiranih racionalnih istina, koje je pod utje-
cajem propalih ideologija kao mitskih polja blagostanja i koje se okrece fanati¢nim ritualima za
ostati “uvijek mlad”, tabuima i totemima vezanima uz mitski odnos prema hrani, prema mrtvima
(pogrebi, svecane sjednice, komemorativni rituali u medijima, prizivanje vjecne slave u zajednici
koja ne vjeruje niti u sutra), drustvenim ritualima, performansimaiinicijacijama (rodendani, imen-
dani, viencanja, akademske promocije, itd.).

Iz tjeskobe vlastitoga jezika (jezik je kuca bitka) bjezi se u mitsko podrudje drugog jezi-
ka jer je naoko manje banalno. Reéi da dobivas pomoc od tudeg truda i novca nije bas oportuno, puno
je sofisticiranije re¢i da si dobio grant.

Besmisleni govor nikoga ne obvezuje. Razmedu se i rijeci novih mitologija koje rastu
zajedno s pustinjom — o genijalnosti, slavi, avangardi, transavangardi, postmoderni, o odrzivom
razvoju, bioraznolikosti, toleranciji, nedirnutoj prirodi, o sedam svjetskih ¢uda, o lete¢im tanjuri-
ma, o svakodnevnim posjetima ezoternih bica planeti zemlji, otkric¢u univerzalnoga lijeka, otkri¢u
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Bozanske Cestice, o Bermudskom trokutu, o podmetnutim epidemijama, tajnome oruzju, o brzini,
o urbanom, o ruralnom, o rodnom identitetu, o sudbini objavljenoj u bezbrojnim horoskopima, o
alternativi, o vidljivosti, o brendovima (izvorno brand je naziv uzarenog pecata za obiljezavanje
stoke) i o kraju povijesti.

O KREATIVNO] UPOTREBI MITA U INDUSTRIJI PIVA

Industrija potrosne robe, njezina hiperprodukcija, na zapadnom liberalnom trzistu vodi
izravno ka zaboravu. Sto se vige predmeta proizvede, to brze i temeljitije oni nestaju. Topljivost
tvari znatno je brza od topljivosti ideologija koje su industriju poticale.

Mnogi su se proleteri prije sedamdesetak godina vozili u autima poput “fice” ili “trabanta”, a
danas kad se voze u ubitacno brzim japanskim automobilima buncaju o proleterima svih zemalja koji se
trebaju ujediniti. Ali da bi cjelokupna ta magla, zaogrnuta strategijom zaborava, mogla trzisno funkcioni-
rati uz pomoc marketinga koji izmislja ljudima ono sto im ne treba, poseze se za posudbama - narativima
iz proslosti.

Ono $to se sada porucuje jest upravo to da se u mitske vrijednosti proslosti moze sum-
njati, ali novi proizvodi su nesumnjive mitske vrijednosti, dakle nadilaze racionalni sud!

MIT O NACIONALNO]J POSEBNOSTI

Jedno od uobicajenijih mjesta u marketingu koji cilja na veliku potrosnju je stimulacija
kolektivne histerije izazvane spregom proizvodaca raznih pica, potrosaca, takozvanih navijaca i
sportskih natjecanja. U tom se podrucju ne preze ni od kakva paradoksa, a put kojim se kre¢u tako
trasirane kampanje ¢esto vode u agresivnu i destruktivnu zavrsnicu. Bududi da su politi¢ari i nji-
hovi ideolozi devalvirali sve Sto je od kolektivnog ponosa ostalo drzavama-nacijama, pojavljuju se
neki novi mitski junaci (sportasi) koji reklamirajuci vodu ili pivo produzuju agoniju nacije-drzave.
§toje tradicija takvih dogadaja i sprege spomenutih aktera duza, to bi marketinski apel trebao biti
neupitniji. U Hrvatskoj kulturi postoji takav fenomen kojeg je vrijedno spomenuti. Radi se o Sinj-
skoj alci, manifestaciji pod najvisim drzavno-politickim pokroviteljstvom i svekolikom potporom,
“nematerijalnom” kulturnom dobru pod zastitom UNESCO-a. Upravo se priblizavaju dani obilje-
Zavanja 300. obljetnice neprekinutog kontinuiteta manifestacije, za koju nije jasno kojem zanru
zapravo pripada! Za tu prigodu, kao ni za jednu drugu “nematerijalnu bastinu”, u ovoj drustvenoj
zajednici “odrijeSene su mnoge kese”, kako bi se spasila ta naglaseno militarna manifestacija.

Vizualni pak primjer, reprodukcija koja slijedi, pokazuje mnoge aspekte novih rezultata
uzleta kreativne industrije. Radi se o pazljivo oblikovanom kostimu kojeg je posebnom prigodom
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obukla jednaizvodacica u programu glazbenog dijela obiljezavanja spomenute obljetnice. Taj nas
primjer vrada u vrijeme Hijacintova stradanja!

P.S.
Zaneupucene treba kazati kako koncentri¢ni krugovi povezani s tri Sipke, koji su izvezeni kao glav-

ni ukras na grudima izvodacice, ¢ine zapravo alku — simbol spomenute viteske igre. Ta se alka,
naime, gada i “probada” vrhom koplja pa tko pogodi u centar kaze se: “Pogodija u sridu”.
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POBUNA KAO STANJE REVOLUCIONARNOG DRUGOG

Josip Zanki

Citavim se tijekom europske povijesti provlaila ideja o Drugom. Taj se odredeni ili neo-
dredeni Drugi nalazio iza granice limesa ili u susjednoj zemlji. Mogao je biti pripadnik druge rase,
nacije ili roda. U osnovnim se $kolama jos uvijek uci o otkricu Amerike ili Australije i govori se iz
pozicije Europe koja otkriva i kolonizira nekog Drugog. Teza po kojoj su “orijentalno, africko, ame-
roindijansko nuzni sastojci za negativni temelj europskog identiteta i moderne suverenosti kao
takve” (Hardt, Negri 2000:105), vise je nego istinita. Narodi i drzave koji su bili u sastavu vecih dr-
zavnih jedinica ili su jednostavno bili mali svoje su Druge trazili u vlastitom dvoristu. U hrvatskom
slu¢aju Drugi je mogao biti posavski seljak, ali isto tako Srbin, Talijan, pripadnik LGBT zajednice ili
osoba drugacijeg svjetonazora — jer upravo je vecinska zajednica ta koja “usmjerava svoje djelat-
nosti i odreduje granice prikladnoga i prihvatljivoga ponasanja” (Radi¢, prema Capo 1991:13).
Medutim, razlike u prikladnom i prihvatljivom ponasanju mogu biti dijametralno suprotne, i upra-
vo na temelju toga pocinje prica o inferiornim i superiornim kulturama.

Dominantne kulture velikih naroda i njihov instrumentarij putem kolonijalne politi-
ke gradi razlicite oblike drugosti kao dokaz vlastite superiornosti. Hardt i Negri navode: “Nega-
tivna izgradnja neevropskih drugih je naposljetku ono sto utemeljuje i odrzava sami evropski identitet”
(2000:113). U postkolonijalnom dobu i dalje smo podijeljeni na dvoje i razlomljeni u suprotne ta-
bore (srediste nasuprot periferiji, Prvi nasuprot Tre¢em svijetu, Europska unija naspram Rusiji),
bez obzira Sto danasnji svijet odreduju bezbrojne djelomicne i pokretne razlike. (Bhabha, prema
Hardt, Negri 2000:128). Zbog svega toga rijeci Frantza Fanona su i dalje prorocanske: “Ja sam co-
vjek, vise ili manje i upravo zbog toga mi peloponezanski rat jednako pripada kao Sto mi pripada i otkrice
kompasa” (2008:175). Iako su napisane u sasvim razli¢itom kontekstu i vremenu i dandanas se
mogu primijeniti, u svim pozicijama u kojima koncept Drugoga postoji ili ¢e postojati u nekom
buduéem vremenu, bez obzira hoée li se nalaziti u nama samima u vidu hetreonima nase vlastite
osobnosti ili u matrixu virtualnog svijeta u kojem svi zivimo drugu stvarnost mreze (Gibson 1984).

Oblici Drugog mogu biti razliciti, bas kao i stanja u kojima se ono is¢itava. Primjeri iz
kulturne i umjetnicke scene u jugoistocnoj Europi i hrvatskom susjedstvu govore nam o odno-
su prema Drugome, ali i mogucnosti pobune prema tom istom Drugom. Jedan od najpoznatijih
dogadaja koji govore o mitskom Drugom uprizoren je u Srbiji 2008. godine. U beogradskoj su
Galeriji Kontekst kustosice Vida Knezevi¢ i Ivana Marjanovic pripremale izlozbu Odstupanje, mla-
dih albanskih umjetnika. Izlozba je prije Beograda bila predstavljena u Muzeju savremene umet-
nosti Vojvodine u Novom Sadu. Namjera izlozbe Odstupanje bila je da, zajedno sa planiranim panel
diskusijama, publikacijom i predstavljanjem mladih albanskih umjetnika s Kosova, kriticki reflek-
tira tadasnji trenutak u Srbiji kao i kompleksne meduetnicke odnose Srba i Albanaca s Kosova u
novijoj povijes-ti. Izlozba je trebala progovoriti i o tajnom programu aparthejda nad albanskim
stanovnistvom Kosova koji je provodio zvani¢ni Beograd. Ta je politika od pocetka dvadesetog
stoljeca tretirala Albance kao strano tijelo. Sve to doslo je kao rezultat masovne diferencijacije i
iskljucenja Albanaca iz politickog zivota na Kosovu poslije 1989. Nakon uspona Slobodana Milo-
Sevica na drzavnoj ljestvici, u Srbiji se poceo primjenjivati Memorandum SANU kojim je definirana
nacionalisticka politika u odnosu na Druge narode. Nakon ratova u Hrvatskoj i Bosni, na Kosovu
se 1999. godine provodilo etnicko ¢iscenje albanskog stanovnistva, koje je zaustavljeno interven-
cijom NATO saveza.
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Na dan otvorenja izlozbe u Beogradu klerofasisticka organizacija Otacestveni pokret
Obraz i drugi istomisljenici (Ravnogorski pokret, Nasi, Dveri srpske, Nomokanon) su uz podrsku polici-
zakazane izlozbe (vidi ¢lanak Izlozba zatvorena zbog incidenta). Drugi nam primjer dolazi iz glavnog
grada Republike Srpske. Za vrijeme bijenala Spa Port u Banja Luci 2010. godine naziva IzloZenosti,
organiziran je radni stol o prostoru nekadasnjeg koncentracijskog logora Omarska te je formirana
radna grupa Cetiri lica Omarske. Radna grupa koristila je razli¢ite formate zajednickog rada - ¢ita-
lacke grupe, radionice, razgovore i sastanke.

Grupa je svojim dugoro¢nim istrazivanjem ukazala na Cetiri povijesna razdoblja
Omarske, mjesta u kojemu se nalazi rudnik u blizini bosanskog grada Prijedora, koji je u ratno
vrijeme postao logor smrti da bi danas, kao da se nista nije dogodilo, ponovno bio rudniki to u vla-
snistvu jedne od najbogatijih multinacionalnih kompanija, a zatim i lokacija snimanja filma Sveti
Georgije ubija azdahu. Ideja Radne grupa bila je da ne djeluje samo kao izolirana skupina pojedina-
ca zacahurena u teorijskom i intelektualnom nadmudrivanju, ve¢ da uspostavlja stvarne odnose
s pojedincima Ciji su zivoti dovedeni u blizinu smrti u logoru Omarska, ali i onima koji su suoceni
s tezinom egzistencije u danasnjoj Omarskoj i okolici Prijedora (Bago, Majaca 2010). Unutar dije-
la javnosti u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini odrzavanje je ovog stola i osnivanje grupe izazvalo
kontroverzna misljenja, posebno zato $to su izbornice bijenala Spa Port bile teoreticarke iz Zagre-
ba Antonija Majaca i Ivana Bago. Njihov je angazman veliki broj umjetnika dozivio kao neposten
prema zrtvama logora, zato Sto se projekt odvijao u organizaciji institucija Republike Srpske. U
Republici Hrvatskoj se pojam Drugog od kraja devedesetih izricito redefinirao. Drugi tako osim
Srba postaju pederi, lezbijke, masoni, novi pogani, konzervativci i svi oni koji se ne uklapaju u neokon-
zervativnu ili neoliberalnu matricu drustva. U tom su nam kontekstu zanimljiva dva primjera uo-
Cavanja Drugog i pobune protiv istog u instituciji Hrvatskog drustva likovnih umjetnika. U mjesecu
svibnju 2009. godine odrzana je u Galeriji Badva Hrvatskog drustva likovnih umjetnika u Zagrebu
tematska zabava. Galeriju je iznajmila privatna firma koja je odrzala tematsku vecer s elementima
egipatske, New Age i, nazovimo je — ezoterijske estetike. Na jesen je iste godine grupa umjetnika,
nezadovoljnih ¢lanova Drustva organizirala prikupljanje peticije za opoziv Upravnog odbora koju
je potpisalo 70 ¢lanova. Jedan od motiva njihove peticije za opoziv, uz telefonske racune i sluzbena
putovanja, bila je navodna Masonska svadba koja se odrzala u Galeriji Bacva, kako je prepoznata
i nazvana spomenuta zabava. Duhovni voda grupe umjetnika je prorocanski zakljucio: “HDLU je
poceo funkcionirati kao tajno drustvo. Ilustracija za to je Cinjenica da nam se u Domu desavaju svadbe
nekih Cudnih organizacija, neki kazu ‘masonskih’, jer na principu tih organizacija i sami su poceli funkcio-
nirati” (Soki¢, prema Golub 2009). Organizatori ove pobune pisali su ¢lanke o nepravilnostima u
radu HDLU-a i distribuirali fotografije masonske svadbe, koje je nenajavljeno i nedozvoljeno snimio
Mihovil Pavlovi¢, skladistar zaposlen u Drustvu za vrijeme trajanja iste. Svi oni su javno djelovali
na granici izmedu vjerskog fanatizma, guru sljedbenistva i new age proroka. Po njihovim je navo-
dima Upravni odbor “rasipao sredstva HDLU-a, zanemarivao interese ¢lanova, tajio podatke o
nekontroliranom rasipanju, unistavao cehovski i poslovni integritet udruge te djelovao protivno
njezinom statutu, Zele¢i HDLU pretvoriti u tajno poduzece” (Golub 2009).

Tolerantniji ¢lanovi Inicijativnog odbora za opoziv Upravnog odbora drugacdije su se
ocitovali: “U vrijeme vjencanja, bilo ono masonsko ili ne, u istom su se prostoru odrzavale i izlozbe dvo-
jice ¢lanova HDLU-a, Ivice Mal¢i¢a i Antuna Maracica, koji o tome uopce nisu obavijesteni” (Adamovic¢
prema Golub 2009). U prvom sluéaju se proziva mogudi Drugi (masonski), dok se u drugom taj isti
tolerira, ali mu se prebacuje nepostivanje umjetnickih prava. Zbog svih navedenih razloga odrzan
je Izvanredni skup nekolicine ¢lanova u klubu Hrvatskog drustva likovnih umjetnika na kojem su se
projicirale fotografije Masonske svadbe. Fotografije nisu bile dobre kvalitete, ali su se na njima
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mogli vidjeti navodno kljucni dokazi, svijece u obliku trokuta i osobe s medaljonima oko vrata. Na-
kon toga odrzana je i Redovna skupstina Hrvatskog drustva likovnih umjetnika gdje su sve njihove
optuzbe odbacene, a inkriminirani Upravni odbor ponovo je izabran velikom vecinom glasova svih
prisutnih ¢lanova Drustva. Najapsurdnije od svega je da je Citavu operaciju vodio Inicijativni odbor
u kojem je jedan od klju¢nih figura bio Damir Soki¢, umjetnik koji se u javnosti kroz svoje tekstove,
istupe i akcije predstavlja kao osoba liberalnih i lijevih uvjerenja. Za svoju je retrospektivnu izlozbu
Slijepe ulice odrzanu u Galeriji Klovicevi dvori Damir Soki¢ dobio Godisnju nagradu Vladimir Nazor.
Ta nagrada nosi ime po piscu koji je zbog svog zZivotnog stila, politickih uvjerenja i seksualnih afi-
niteta bio jedan od Drugih, upravo kao $to su to i sudionici masonske svadbe koje je inkvizitorski
prozvao Damir Soki¢. Medu potpisnicima peticije bili su ¢lanovi grupe Sestorice Vlado Martek i
Vlasta Delimar, ali i Igor Grubic, autor koji se proslavio videom East side story, koji govori o nasilju
nad sudionicima beogradskog i zagrebackog LGBT pridea u prvoj dekadi ovog stoljeca.

Bez obzira na njegov naglasen senzibilitet u “opozicijskom djelovanju” (Bago, Maja-
¢a 2009:13), isti je poput pravog pripadnika kulta teorija zavjere podrzao bunt protiv slobodno-
zidarskog zla. Masonska je svadba dobila izrazito negativan medijski publicitet. Dio je kulturne
javnosti poceo promatrati HDLU kao podruznicu Sionskog priorata ili nekog jos mocnijeg i tajni-
jeg drustva koje zeli porobiti hrvatsku umjetnost i podrediti je svojim demonskim interesima. Pet
godina nakon velike antimasonske pobune, u mjesecu ozujku 2014. godine, uslijedio je novi oblik
spontanog otpora umjetnika. Mjesec dana ranije na svojim je web-stranicama HDLU objavio Na-
tjeCaj za 32. salon mladih. U tekstu natjecaja se na samom kraju navodi kako je “tema ovogodisnjeg
Salona mladih sukob trendovske pomodnosti i izvorne suvremene umjetnosti, stvaralastva koje
ne bjezi od vjestine i samosvrhovitosti, koji se danas ¢esto odbacuju kao puki tehnicizam” (Gavrilo-
vi¢ 2014). Cinjenica je da je zbog svog natina pisanja, a pogotovo zbog kritiziranja nekih nezaobila-
znih tocaka hrvatske suvremene umjetnosti, Feda Gavrilovic vec prije bio etiketiran kao nazadan,
konzervativan, nacionalist i macist.

U svemu se tome, bez obzira na utemeljenost ili neutemeljenost stavova, njemu na-
stojalo oduzeti pravo na vlastiti stav uopée. Upravni odbor Drustva direktno je pozvao Fedu
Gavrilovi¢a da napise koncepciju 32. salona mladih. Postupio je na isti nacin kao $to postupaju
sve muzejske kuce u Republici Hrvatskoj i u Europi. Izlozbeni program u muzejskim i galerijskim
kucama kreira se izravnim pozivanjem kustosa ili raspisivanjem natjecaja na koji se mogu javiti
umjetnici i kustosi. Medutim, ¢injenica da je Upravni odbor izravno pozvao osobu Fede Gavrilovica
bio je povod raspisivanju peticije kojom se trazio dijalog s upravom Drustva. S peticijom se izislo
odmah u javnost, iako se nitko od ¢lanova prije toga nije pismeno ili usmeno zalio Upravnom od-
boru HDLU-a. Inicijatorica peticije i navodi kako je “potrebno otvoriti komunikaciju s Drustvom
hrvatskih likovnih umjetnika, kolegama i Sirom javnosti kako bi se javno raspravile nejasnoce koje
su se pojavile, kao i pitanje netransparentnog rada ove javne ustanove” (Roncevi¢ 2014). Kao sto
su inicijatori pobune 2009. godine tvrdili da “HDLU zanemaruje interese ¢lanova i djeluje protivno
statutu” (Golub 2009), inicijatorica peticije tvrdi da Zeli ukazati “na nepravilnosti u radu te Insti-
tucije umjetnika/ca koja trenutacno ne postuje vlastiti Statut niti podupire svoje ¢lanstvo ¢ime se
udaljava od svoje osnovne misije” (Roncevic 2014). U prvom je slu¢aju masonska svadba predstav-
ljala one Druge, koji od HDLU-a zele napraviti “tajno drustvo” (Soki¢, prema Golub 2009), dok je u
ovom posljednjem autor koncepcije Drugi, on je osoba koja koristi “termine métier ili bezinteresno
svidanje koji su osporeni u XX. stolje¢u” (Roncevi¢ 2014). Inicijatori peticije 2009. godine naveli su
kako je Upravni odbor “rasipao sredstva HDLU-a” (Golub 2009) dok inicijatorica peticije iz 2014.
godine tvrdi da se “postavlja pitanje transparentnosti prihoda HDLU-a i da li se taj novac dalje
redistribuira u umjetnicku proizvodnju” (Roncevi¢ 2014). Nakon ocitovanja Upravnog odbora na
postavljena im pitanja, nije doslo do nikakvog dijaloga. Kontroverzni Salon mladih odrzan je u
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srpnju 2014. godine, prezentirajuci autore razlicitih medijskih poetika.

U ocitovanju HDLU-a bila je istaknuta Cinjenica da radove bira Komisija za izbor rado-
va. Feda Gavrilovic bio je tek jedan od njezinih ¢lanova (vidi O¢itovanje Upravnog odbora na javno
pismo “Antagonizam kao koncept 32. salona mladih” upuceno Hrvatskom drustvu likovnih umjetnika).
Samim tim do nikakve diskriminacije nije doslo, bez obzira na uporabu métiera. Grijeh zastarje-
le terminologije jednak je zlo¢inu odrzavanja Siptarske izlozbe, nacionalnoj izdaji u Banja Luci ili
organiziranju masonske svadbe. U svim se tim primjerima koristi klasi¢na metoda propagandnog
jezika. Koriste se djelomicne ili lazne informacije kako bi se pridobila interesna skupina ili javno
mnijenje. Tako se dolazi do cilja, a to je neutralizacija Drugog. Ona moze biti postignuta razli¢itom
metodologijom. U beogradskom je slu¢aju to fizicko unistenje, dok je u slu¢aju masonske svadbe ili
métiera ogranicenje ili potpuna obustava javnog djelovanja Drugog. Revolucionarni Drugi u sve-
mu tome sluzi kao okidac pobune protiv onih koji izlaze van granica “prikladnoga i prihvatljivoga
ponaganja” (Radi¢, prema Capo 1991:13). Sve vie Zivimo u svijetu imaginacije, u kojem nam sve
jednako pripadaili ne pripada. Upravo zbog promjenjivosti i fluidnosti svih pojava Druge nalazimo
ne samo u onima drugacijima vec i u nutrini nas samih.
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AMECHANIA, MEMORY AND FORGIVENESS

Evgeny Malyshkin

The intention of ancient Greek tragedy is the unveiling of consciousness. Tragedy
imitates a myth, it narrates about the world’s layout, and in this imitation one can see the story
about what has been concealed in a myth. The concealed part of any myth is consciousness.
I do mean human being here, or any subject — transcendental or not. We cannot speak about
consciousness; its functions are hidden from us in the moment of thinking. Well, we do not have the
notion of consciousness, only the symbol of it. There are two elements in tragedy: to understand
tragic narrative is to understand the chain of events and to catch the possibility of events. As
Aristotle defined it, myth is synthesis ton pragmaton, myth is synthesis, or the combination of
actions, while tragedy is the imitation of action (mimesis praxeos). Tragedy shows action and the
mode of action in which it could be conceived. To compose the tragedy is to compose the myth;
it means to demonstrate the way events happen in a mythic narrative. Thus, myth is not about
characters, it is about the mode of action. Myth, the series of actions, which produces a whole
and completed event, is the soul, essence, or quid of tragedy; it is the centre, without it there is no
tragedy, and characters are qualities, attendant circumstances, which are secondary and defined
by this essence. Thus, tragedy is the reflective art of story-making.

There is a traditional version of the myth of Oedipus, and there is the one by Sophocles.
We can find several divergences, and one of them is the self-blinding. He puts out his own eyes
with the Iocasta’s golden hairpin (brooch, fibula). He asked for a sword, but he had the hairpin,
and he used it to blind himself. Myth listener will follow the circumstances and be amazed by the
detail. The spectator of tragedy strives to realize why precisely this detail and not some other one.
Well, why does the hairpin appear in his hand? This is a naive question. But if we are the spectators
of tragedy, we have to raise this question. And there is no possibility of a naive answer: one cannot
decide that the hairpin is the fittest thing to put out their own eyes. The easiest way to answer the
questionis: it just happens, but if we accept this answer, we become the listeners of fairy tales, but
not the spectators.

To answer this, I will once again refer to the Aristotelian description of tragedy. Oedipus
the King, according to the Philosopher’s remark (Poetics 1452a: 30-35), is the pattern of tragic
narrative, because of the three different actions performed simultaneously. These actions are:

1. Recognition (anagnorisis) is the change fromignorance to knowledge. Here, knowledge
means understanding of that core, which produces the plot, or subject of all the events, which
were mentioned in the tragedy. I want to pay special attention to this meaning: recognition is
acceptance, the consent to accept: yes, this is the fact. Thus, anagnorisis makes the destiny. Let me
give an example here. Bankrupt is not the person who has no money. Bankrupt is the person who
cannot get a loan. You have to accept your poor state to become bankrupt. Oedipus is the king
until the moment when he accepts: I am in exile.

This recognition is for the character. But there is also recognition for the spectator. This
mode of recognition is not placed in one concrete moment, because spectator already knows the
content of the story. S/He is like a god: s/he remembers the past; s/he knows the future, that is
why s/he watches the present moment. Hence, the only place to meet destiny is theatre.
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2. Peripeteia (turnaround)is proper to the logic of narration, but nonetheless unexpected
reversal of action to its opposite, for instance, those who come to the rescue, suddenly destroy
somebody, or a person, who intended to commit a murder, turns out to be killed. Peripeteia is
prepared from the start of the tragedy, through the remarks of characters in the background,
though chorus, through ambiguous expressions and notes. In peripeteia all that was ambiguous,
becomes resolved and pronounced.

3. Pathos is the highest expression of passions. Pathos is both the matter of narration
and the condition of resignation to destiny. There are different beings involved in the structure of
narration: people, also gods, and household things, and creatures, which do not belong to any
defined world, such as Sphinx. Actually, Sphinx is the first riddle for the spectator of Sophocles’
Oedipus Rex: why does she disappear after Oedipus answers her riddle? When Oedipus realizes
that her puzzle is about him, Sphinx perishes. Do we really have to think that the only purpose
of her presence is to vanish? I suppose that Sphinx is actually the sign of peripeteia. She is
that ambiguous point, which will be resolved only at the end of narration, at the moment of
turnaround. She is involved in the narration, but not in the same manner as Oedipus or Tiresias.
When the latter argues with the former, they cannot understand each other, but their dispute is
clear to the spectator, who already knows the whole story. Sphinx’s role is rather secondary and
vague. It seems that Oedipus solved her riddle in time, which precedes to “this day”, namely, the
day of tragedy. But the proper sense of her riddle is perceived by Oedipus and by spectator just at
the end of the story, when we see that the only reason for all described events is Oedipus himself.
Thus, the riddle was the instrument of destiny but it became the answer. The riddle went like
this: “What goes on four feet in the morning, two feet at noon, and three feet in the evening?”
This riddle was about the change of movement, and the answer is obvious in the moment, when
all actions are turned around: Oedipus from persecutor becomes a criminal, Jocasta from wife
changes into mother; polis exiles its king and Oedipus’ power turns into his shame.

Sphinx’ riddle is of that sort, which can be answered only after the end. It is deferred
riddle. Such riddles are not rare. For example, the same sort of riddle appears in Bunin’s novel
“Easy breathing”.'I want to say that we have to think again after the story’s end to catch the
meaning of these deferred details.

Also, Jocasta’s brooch belongs to that sort of detail. In the text we can read (Sophocles
2005: 1270):

When Oedipus saw her,
with a dreadful groan he took her body out
of the noose in which she hung, and then,
when the poor woman was lying on the ground -
what happened next was a horrific sight - from
her clothes he ripped the golden brooches she
wore as ornaments, raised them high,
and drove them deep into his eyeballs,
crying as he did so: “You will no longer
see all those atrocious things I suffered,
the dreadful things I did!

' Cp. two readings of this Bunin’s novel (Koposun 2003: 77; Beirorckuit 1998: 198). In both we will find an additional
element, which is not present in the novel: Korovin reveals the figure of the narrator, whereas Vygotsky — the breath of
the novel, which produces the changes in reader’s breathing, while s/he is immersing into the reading process. But in both
interpretations, Bunin’s novel is introduced to us as a detective story, where the main character, “the criminal” cannot be
shown directly, this narrator/breathing is just a metaphor without paraphrase.
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Brooch at a shoulder of Greek woman is not just the decoration or an estate’s sign.
Her dress is held together by this one thing. Woman’s dress is what endows you with an image
of beauty. Actually, brooch creates King’s wife image, it creates the political status of Oedipus.
And now it is not only the sign of shame and exile, but it also deprives the vision, the possibility
of any image. Now we can find the brooch among these three elements: peripetea, recognition
and pathos. In this way we describe the consciousness itself. Jocasta’s brooch, when it marks the
completed tragic narrative, becomes the symbol of consciousness, which has the power to change
the world, to create the destiny and to invoke passions. And now, we can repeat our question: why
does Oedipus use Jocasta’s brooch to put out his eyes? Because previously it forced him to watch
deferred images and things.

Well, when we describe the brooch, we describe consciousness. The same goes for
memory: we look at a thread on a finger, but it reminds us of something important. As we can
see memory in the tread, we can grasp the flash of consciousness in the brooch. We have already
noticed that ancient Greek theatre is the only place where one can see the destiny — not their own
destiny, it is merely the destiny of a character, but one can see: it exists. Destiny is the possibility,
or even the promise of the possibility of union of all the events of our life. One can find the same
point of unity in different religions, thus, in the Christianity there is the myth of the Last Judgment.
Every event, everything will come together at Doomsday. This is just a promise, not a threat.

Tragedy brings back the memory of deferred things. Tragedy is like a myth, it talks
about the same, but it does not reveal the structure of the universe, of its time, or of its space. It
demonstrates the structure of this going around. And what is ritual for a myth, these are deferred
things for a tragedy.

A. Akhutin describes this going round, or whirling, as Amechania (AxyTusn 2005: 162),
the impossibility to do anything in a state when you have to act immediately, right now. In
Aeschylus’ tragedy “Suppliants” there is an episode of Pelasgus’ reflection. Pelasgus, the king of
the city of Argos is asked for protection by the fifty daughters of Danaus. They are being pursued by
their cousins, who intend to marry them. To protect the girls means to condemn the city to enter
the war with a powerful enemy. And if Pelasgus refuses Danaides’ request, then great Injustice will
occur, because Zeus patronizes the Suppliants. Similar situation can be found in other Aeschylus
tragedies: Aulidus, Seven against Thebes.

The point of Amechania is impassable. Situations always return to this point, and
even decisions cannot resolve it. There are no laws in Amechania, gods cannot resolve it, and
only a mortal human being can make a decision, which is wittingly incorrect. In Amechania a
tragic action, that is consciousness, shows itself. Consciousness can turn the world around, but
consciousness is not the progress of the world: no matter the decisions of the hero, Amechania
will come back again and again.

Amechania is a litigation (law competition), but not for justice, it is a litigation to be
itself. Human being is mortal, that is why a human is able to accept this call of litigation. And
because he can endure this litigation, he does not have his own place in Space . Ten hundred years
later Pico della Mirandola will repeat this: a human has his own dignity not because he has a
predefined place in the universe, on the contrary, he is provided by the highest dignity because he
can choose what kind of being he is. Man is able to establish policies, because he does not belong
to any concrete policy.

The place of tragic Amechaniaisimpassable because two different orders come together
at this point: orders have their own justice, both have their own good, and neither one is better
than the other. That’s the consciousness. Tragedy and Amechania are compulsion to thinking.
In Amechania all deferred things come together and litigate to understand their own order.
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And one more derivation. In St. Augustine’s “Confession”, in the tenth book, we can
find the thesis that the beginning of memory is the special kind of oblivion. There is something in
the memory nobody can forget: their own name, or the habit of breathing, or the will to truth. And
there are things we cannot remember properly: the happy life, God. Everybody knows what happy
life is (vita beata), but one goes to war, another does not and both strive for happiness. They strive
toit, because they remember it. This is the first type of oblivion, when I have forgotten something,
but I remember that I knew it. And there is another type, when we forget something and forget
that we once knew it. This type of oblivion has no obligations. The man of the second type of
oblivion does not seek for happiness, he lives anyhow, he is dutiful, he is concerned about the
quality of his life, but does not have his own preferences. Augustine considers what is acceptable
in Church life and what is not. And his decision depends on mnemonic potency of such elements:
while one has the power of memory, the other one is empty and has no such mnemonic power.
Empty here means that some elements cannot show that a human being is living between worlds.
To have the memory of vita beata is the art of staying on the edge, or in separate line between
worlds. As Augustine say it (Saint Augustine 2012: 10.40.65):

“And sometimes Thou admittest me to an affection, very unusual, in my inmost soul; rising to a strange
sweetness, which if it were perfect-ed in me, I know not what in it would not belong to the life to come.
But through my miserable encumbrances I sink down again into these lower things, and am swept back
by former custom, and am held, and greatly weep, but am greatly held. So much doth the burden of a bad
custom weigh us down. Here I can stay, but would not; there I would, but cannot; both ways, miserable.”

Memory is duration of the right time, of the edge time. And we know about two powerful
kinds of duration: revenge and forgiveness. Revenge is the sharpest instrument of memory. But
revenge is an improper mode of memory, because revenge cannot remember the aim of memory,
it cannot revive the edge time, it rather retains us in the same place of the previous world.

Thus both images of an ancient world: Winckelmann’s
joy of Chaos, misinterpret the phenomena of the tragedy, which is the consciousness.
Consciousness is opened in tragedy, but it does not finish with it. Human being is engaged in the
litigation of Being. And the only form of proper memory in the litigation is forgiveness. The latter
is the special work: you cannot recognize in the other the same rights as for yourselves; otherwise
there would be nothing to forgive. But there is the chance of forgiveness: the right to Amechania.
Antimaidan’s (that is the demonstration organized by Kremlin power in several Russian cities)
thesis was: “never forget, never forgive”. That is the claim for political action and the claim for
creating a political myth. But the point is not to create myths, the point is to return it to its source,
to Amechania, to memory and forgiveness.

eternal order” and Nietzsche’s
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IGRA, RAD, DOKOLICA I KAPITALIZAM
U SLOZENIM POSTINDUSTRIJSKIM DRUSTVIMA:
LIMINOIDNE IZVEDBE ZABAVE T UZITKA NA PRIMJERU OLIMPIJSKIH IGARA

Irena Bockai
uvoD

Richard Schechner, rodonacelnik izvedbenih studija, govoredi o izvedbi, tvrdi da se ona od-
nosi na Siroki spektar ili kontinuum akcija — rituala, igre, sportova, popularnih zabava, izvodackih
umjetnosti (kazaliste, ples, glazba) i svakodnevnih izvedbi, kao i na izvodenja socijalnih, profesio-
nalnih, rodnih, rasnih i klasnih uloga, lijecenja (od Samanizma do kirurgije) i raznih reprezentacija
i konstrukcija akcija u medijima i na internetu (usp. Schechner 2006:2). Bilo koje izvodenje koje
se sastoji od fokusiranih, jasno oznacenih i drustveno ogranicenih oblika ponasanja, koja su po-
sebno namijenjena za pokazivanje, moze se nazvati kulturalnom izvedbom. U Sirokom spektru
kulturalnoga izvodenja, ponekad se ne mogu podvuci jasne granice izmedu svakodnevnog Zivota
i obiteljskih ili drustvenih uloga, religioznih ili ritualnih uloga ili kulturalnih izvedbi velikih drus-
tvenih rituala, a koji su jos vise umnozeni i uvecani u doba globalizacije i u medijskom drustvu,
kao Sto su, npr. otvaranje Olimpijskih igara, predsjednicki nastupi, drzavnicke sahrane, emisije
serijala tipa Big Brother i sl. Stoga teorija izvedbe i izvedbeni studiji nisu fokusirani na umjetnicku
izvedbu i na auru, vec su oni istrazivacka paradigma koja nudi modele i metodologije istrazivanja
koje se, izmjestene iz podrucja umjetnosti, mogu primijeniti na specificne kulturalne prakse od
svakodnevnoga zivota do sfere makro politike iz politickoga spektakla, od sfere umjetnosti do sfe-
re sporta (usp. Jovicevi¢ i Vujanovi¢ 2007:29). Mnoge izvedbe ne pripadaju samo jednoj kategoriji
u Schechnerovu kontinuumu. Tako su i Olimpijske igre istovremeno sportska manifestacija, ali i
veliki drustveni ritual i medijski dogadaj.

Olimpijske igre uspostavljene su kao paradigma nove performativne kulture u kojima
se utemeljuje novi kocept tjelesnosti i izvedbenosti, sto donosi bitan pomak u shvacanju perfor-
mativne kulture na prijelazu stoljeca. Ta je nova antropologija premostila provaliju izmedu elitne
tekstualne i popularne izvedbene kulture. Prema E. Fischer-Lichte, nova performativna kultura
uspostavila se kroz rekonceptualizaciju rituala i teatra, a ta je izvedbena kultura postala temelj za
suvremena drustva postindustrijskoga kapitalizma (2005).

SUVREMENE IZVEDBE ZABAVE I UZITKA

Suvremene izvedbe zabave i uzitka dio su drustva spektakla koji je glavni proizvod da-
nasnjega drustva. Prema Guyu Debordu, u drustvu spektakla zivot se jednostavno predstavlja kao
ogromna akumulacija prizora. Slike svih aspekata Zivota stapaju se u medijski tok stvari, u novo
jedinstvo svijeta, u kojemu se sva zivotna iskustva vezuju uz robu ili posjedovanije, stvarajuci tako
civilizaciju slike koja uvijek upucuje na neku sljedecu sliku. Totalitet je spektakla istovremeno me-
dijatizacija, alii teatralizacija svih aspekata zivota. Spektakl ne moze biti shvacen kao puka vizual-
na obmana koju stvaraju masovni mediji. To je pogled na svijet koji se materijalizirao. Ali za takvo
nesto potrebna je definicija gradanina kao gledaoca, odnosno, kako ga Debord definira, kao Homo
Spectatora, koja u medijskom drustvu postaje sve plauzibilnija (usp. Debord 1999:9-14). U kontek-
stu suvremene antropologije izvedbe tako ve¢ mozemo govoriti i o posthumanim izvedbama koje
posredstvom tehnologije otvaraju neke nove prostore i stvaraju uvjete za neke nove mogucnostiu
proizvodnji i konzumiranju izvedaba (usp. Luki¢ 2013:347-349).
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U suvremene izvedbe zabave i uzitka uklapaju se i sportske izvedbe Olimpijskih igara u
cijem je temelju slavljenje tijela, upornosti, snage i moci, a vrijednosti su to Debordova “drustva
spektakla”ineoliberalnog kapitalizma gdje kultura postaje obi¢nom robom, kao i svaki drugi proi-
zvod, a spektakl postaje svojevrsna zamjena za sam zivot. Upravo zato Olimpijske igre imaju i svo-
je drugo lice koje ukljucuje obrednu dimenziju. Struktura obreda prijelaza i mitski karakter pribli-
zava tako spektakl Olimpijskih igara ritualu. Erika Fischer-Lichte u poglavlju Reinventing ritual. The
Olympic Games (2005), u svojoj knjizi Theatre, Sacrifice, Ritual (2005), piSe 0 ponovnom otkrivanju i
ozivljavanju drevnih grckih Olimpijskih igara koje su u svojem modernom obliku prvi puta ponovno
otvorene 1896. godine na inicijativu francuskoga baruna Pierrea de Coubertina. Kako je devetna-
esto stoljece bilo obiljezeno velikim zanimanjem za drevnu grcku kulturu, uporiste svih znanstve-
nihistrazivanja i ekspedicija bilo je sadrzano u tekstu pa su upravo tekstovi vodili ka spomenicima,
aiskopavanja su bila posljedica proucavanja tekstova. Takav slucaj vezan je i uz arheolosku ekspe-
diciju na Olimpiju koja je bila posljedica proucavanja tekstova o agones olympikoi. Tada britanski i
francuski arheolozi pocinju iskopavati Olimpiju i dijelove Zeusova hrama, a ta su iskopavanja tada
otkrila materijalnu kulturu drevne Grcke. Coubertin je sanjao o ozivljavanju performativne kulture
sadrzane u grékom ritualu i utjelovljenim izvedbama agones olympikoi te je spojio ritual i kazaliste
i tako uspio u stvaranju nove vrste kulturalne izvedbe koja prezivljava do danasnjih dana. Ta Cou-
bertinova fuzija nametnula se kao potreba za izlaskom iz kulturne i socijalne krize koja je zahvatila
gradanstvo krajem 19. stoljeca pa ozivljavanje Olimpijskih igara dolazi kao odgovor na tu krizu.
Coubertin je osjetio da postoji potreba za novom religijom sporta i misi¢a, koja je uspostavljena
rekonceptualizacijom rituala i teatra. Povratak ritualu i obnova drevnoga grékoga mita znadila je
ponovno otkrivanje njegove potentne moci (usp. Fischer-Lichte 2005:69-86).

TEKSTUALNAT PERFORMATIVNA KULTURA

Krajem 19. i pocetkom 20. stoljeca dolazi do obnavljanja performativne kulture koja je
u tekstocentri¢noj zapadnjackoj svijesti znacila nesto pejorativno i bila shvaéena aksioloski nega-
tivno, kao niska i manje vrijedna, dok je tekstualna kultura uvijek znacila nesto visoko i pozeljno.
Iz te aksiologije i “taksonomijskoga misljenja” (Foucault) potjece i stroga podjela na jednostav-
ne i slozene umjetnicke oblike. Snazno ugradeno i kroz vijekove trenirano i formirano uvjerenje
o striktnoj podjeli na um i tijelo, racionalno i iracionalno, intelektualno i tjelesno, utemeljeno je
na dugovjekoj podjeli na tijelo kao nesto nize, prosto i nedostojno, a duh, um i intelekt kao nesto
uzviseno i vrijedno.

Erika Fischer-Lichte pise o tom dualizmu i distinkciji izmedu teksta i izvedbe, uma i ti-
jela, racionalnog i iracionalnog, tjelesnog i duhovnog kod pojedinca i drustva te navodi kako 20.
stoljece donosi bitne promjene u shvacanju toga dihotomijskoga obrasca pa se teziste sve vise
pomice na ovo drugo. Krajem 19. stoljec¢a europska kultura smatra se tekstualnom kulturom. Ideja
izvedbene kulture shvacena je kao primitivna i egzoti¢na, iako kulturalne izvedbe postoje odu-
vijek, i nakon izuma tiskarskoga stroja. To su izvedbe u kojima sudjeluje i elita, a odnose se na
vjencanja, sprovode, razne festivale, sajmove, vjerska okupljanja. Takoder se razvijaju i nove vrste
izvedaba kao sto su cirkus, striptiz, kolonijalne izlozbe, ali u njima redovito sudjeluje utjelovljeni
Drugi. U tim novim izvedbenim Zanrovima, u kojima sudjeluju akrobati, zene, “primitivni” narodi,
izvodaceva je uloga inferiorna upravo zbog svoje definiranosti tijelom, a ne umom. U izvedbi strip-
tiza zena ima status negovorenoga subjekta i definirana je svojim tijelom, a kolonijalne su izlozbe
tek demonstracija inferiornosti “neciviliziranoga® Drugoga. To je njihovo izvodacko, kolonijalno
tijelo, bilo shvaceno pejorativno i manje vrijedno. Nasuprot tomu, europski je muski indivuum uvi-
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jek i bez ostatka definiran mahom umom. On je superiorni “umni” promatrac inferiornoga “tjele-
snoga” predstavljaca.

Slika o sebi europskih muskaraca srednje klase definirana je stoga tekstom, a ne utje-
lovljenom izvedbom. Iako se Cini da su tekst i izvedba ekstremni opoziti, Fischer-Lichte istice kako
moderna europska kultura nikada nije, medutim, bila monolitna, jer su uvijek postojale obje ten-
dencije, s tim da su neka razdoblja vise izvedbena, performativna za razliku od drugih, a na prijela-
zu iz19. u 20. stoljece evidentno je kako se fokus i tezZiSte sve vise s teksta pomice naizvedbu (usp.
Fischer-Lichte 2005:17—45).

Takvo negativno shvacanje izvedbenoga koje ukljucuje tjelesno, te performativne kul-
ture uopCe, proizlazilo je iz negiranja srednje klase prema bilo kakvim oblicima narodne, popular-
ne kulture i puckoga rituala, dakle prema svemu onomu $to Bahtin objedinjuje pod pojmom karne-
valsknoga koje za njega predstavlja duboko pozitivno nacelo (usp. Bahtin 1978). Peter Stallybrass
i Allon White u svojoj knjizi The Politics and Poetics of Transgression (1986), u poglavlju Bourgeois
Hysteria and the Carnivalesque (1986), iznose Cinjenice o tom odnosu srednje klase prema karneva-
lesknom, koja je potiskivala bilo Sto vezano uz tijelo te pokusala istisnuti bilo kakve izvedbe koje
uklju¢uju tjelesno — karnevale, razne sajmove, pucke zabave. S druge strane, suvremena je knji-
zevna kritika, na tragu Bahtina, pronasla mnostvo karnevalesknih elemenata u tradicionalnoj, ali i
modernoj knjizevnosti. Medutim, karneval nikada nije jednostavno nestao, nego se samo premje-
stio u burzujske diskurse poput umjetnosti ili psihoanalize, a njihovo ih je naivno empirijsko sta-
jaliste dovelo do jednostavnoga nestanka, eliminacije karnevalesknoga. Stallybrass i White navode
kako su barem Cetiri razli¢ita procesa uklju¢ena u njegov prividan raspad, a to su fragmentacija,
marginalizacija, sublimacija, potiskivanje (usp. Stallybrass i White 1986:183).

To samo dokazuje kako su performativna kultura i ritual toliko svojstveni ¢ovjeku pa
bilo kakve negacije, zabrane ili restrikcije mogu imati ozbiljne posljedice, kako za pojedinca tako
i za cjelokupnu drustvenu zajednicu. Takoder, u suvremenoj drami i kazalistu dolazi do promjene
paradigme, gdje dramsko biva zamijenjeno postdramskom poetikom (usp. Lehmann 2004), a ¢iji
je zacetak naznacen jo$ u povijesnim avangardama koje Cine otklon od tradicionalnog poimanja
umjetnosti, napadajuci malogradansku estetiku umjetnosti i gradanskoga teatra koji je centriran
u govoru, do suvremenih izvedbenih umjetnickih praksi gdje je “ja je prije svega tjelesno” (Zuppa
2004:96), a “upravo je ljudsko telo prostor u kojem se dogada dobar dio komada Nove drame”
(Lazin 2007:107). “Pomak u, do tada rubno i nevazno tijelo, za razliku od dotadasnjeg centriranja
u govor i tekst, otvorio je neiscrpne krajolike nove scenske realnosti. Jer, radilo se o tijelu, tom
najtvarnijem, najmaterijalnijem, najrealnijem i najprimarnijem prisustvu na sceni i o pokretu,
prvotno zivotnom i kazaliSnom izrazajnom sredstvu” (Blazevi¢/Boban 2007:153). Tjelesni gestus
i utjelovljene izvedbe pretpostavljaju tako totalni ¢in, ¢ak i okrutnost prema tijelu na tragu Artu-
dova shvacanja kazalista (usp. Artaud 2000). Sli¢no bi se moglo konstatirati i za Olimpijske igre
koje imaju strukturu obreda prijelaza i u ¢ijem je temelju performativna kultura kojoj je u fokusu
atletsko tijelo i pomicanje granica i mogucnosti toga tijela, sto ukljucuje rigorozne treninge i mno-
ga zrtvovanja i odricanja.

U ovom je kontekstu bitno prouditi i fenomen igre. Naime, iako karneval jest subverzi-
van, on podriva postojeci poredak — upitna je njegova liminalnost. Kako navodi Renate Lachmann,
on je ideologijski jer se nakon perioda trajanja kar-nevala sve vraca na staro i nema sankcija (usp.
Lachmann 1987). Nema izlaza iz okvira — uredene povorke ne predstavljaju opasnost zato sto su
kontrolirane. Tako Schechner Cini razliku izmedu karnevalskih svecanosti, revolucionarnih pokre-
taiprosvjeda. Karnevali ne uvjetuju promjenu, dok revolucije, pokreti, mogu donijeti neke promje-
ne u drustvu. Naime, upravo se tu se dogada drustvena drama nakon koje slijedi promjena (usp.
Schechner 1995:45-92).
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Takoder, fenomen igre, ludickog, smatra se bezopasnim, medutim, upravo je igra sub-
verzivna jer je slobodna i nesvrhovita. Zeledi rasvijetliti fenomen igre u ljudskom Zzivotu, mnogi
su se filozofi, povjesnicari, antropolozi, knjizevni teoreticari i drugi stru¢njaci bavili njime, svje-
docedi i sami osebujnost pojave, kako na temelju vlastita drustvenopovijesna trenutka tako i na
temelju ranijih, uglavnom pisanih izvora. Klju¢na knjiga 20. stoljeca koja tematizira navedenu
problematiku je Homo ludens, O podrijetlu kulture u igri (1937) Johana Huizinge kojom autor dovodi
u specifi¢an suodnos pojam igre i pojam kulture, promatrajudiigru kao vitalnu drustvenu funkciju,
kao slobodnu igru duha koja je temelj svake kulture, dok Roger Caillois u Igre i ljudi (1961) smjesta
igru u temelj povijesnog razvoja civilizacije. Pozivajudi se na uglednog profesora Huizingu, koji je
objavio svoje poznato djelo o kulturi i igri, Roger Callois smatra kulturu, u njezinim prvobitnim
fazama, oblikom igre. Kultura se kroz igru rada, zato to je igra sama po sebi stvaralacki impuls,
sloboda, masta i disciplina. Kulturni znacdaj igara i moguénost da ih se uopée razumije, odno-
sno, da se razumije Ciji su one izraz, otkriva vrijednost i stil svakog drustva (usp. Callois 1979).

Govoredi o igri, Sonja Briski Uzelac isti¢e da je u njoj “skrivena bit najslobodnijeg, naj-
riziCnijeg pa i najuzvisenijeg postojanja, te je ve¢ sam umijetnicki ¢in vrSenje slobode; Sto se po-
tvrduje u njegovoj suprotstavljenosti stvarnosti strukturiranjem sebe kao autonomnog duhovnog
i jezi¢nog gesta, gotovo s fizickom slobodom tranzita” (Briski Uzelec 1996:89). Drugim rijecima,
slobodna, nesvrhovita djelatnost covjekova duha klju¢no je mjesto koje nam omogucuje da naigru
gledamo kao na ontoloski temelj umjetnosti, a na svaki umjetnicki ¢in, u svojoj najsiroj dimenziji,
kao na ludicki (ibid. 1996:86).

OLIMPIJSKE IGRE KAO OBREDI PRIJELAZA

Drevne grcke Olimpijske igre bile su sastavni dio religije, a izvodile su se kao dio
Zeusova kulta. Kako objasnjava Fischer-Lichte, sveti centar Olimpije bio je Zeusov oltar posut pe-
pelom na kojemu su se nalazili ostaci zrtvovanih zivotinja koji se nisu sakupljali, a prekrivali su se
blatom. Meso izloZeno na oltaru spremalo se u kalezu na tronoScu iznad vatre. Stadion je saci-
njavala staza za samo jednu glavnu utrku koja je vodila do oltara, a pobjednik utrke imao bi Cast
zapaliti vatru u kalezu na oltaru. Utrka se odrzavala, s jedne strane, izmedu zrtvovanja i molitve
te, s druge strane, izmedu paljenja vatre za bogove i zrtvovanoga obroka za smrtnike. Sportasi
su morali doci na Olimpiju nekoliko tjedana prije otvaranja, nakon Cega su ulazili u svojevrsnu
karantenu, koja je podrazumijevala posebna pravila ponasanja — odricanje od spolnih odnosa i
posebnu dijetu koja je ukljucivala tek sir i smokve. Olimpijske igre izvodile su se kao obredi prijela-
za, kao rituali inicijacije, u kojima se uspostavljala veza izmedu zrtve i agona (usp. Fischer-Lichte
2005:69-86). Jane Ellen Harrison i kembridzski ritualisti podrijetlo Olimpijskih igara nalaze u ri-
tualu eniautos daimon koji se izvodi kao ritual smrti i ponovnoga rodenja, a obuhvacda natjecanje
stare i nove godine. Pobjednik utrke postaje novi godisnji daimon, duhovni bog nove godine. Osim
Olimpijskih igara, u tom ritualu sadrzano je i podrijetlo kazalista. I jedno i drugo, prema Harriso-
novoj, jesu dromenon ili nesto ponovno ucinjeno (Harrison 1912:212—-260).

Moderne Olimpijske igre ponovno su utemeljene kao religija koja bi ucvrstila olabav-
liene veze izmedu modernih europskih individualaca i povratila osje¢aj pripadanja zajednici te
time omogucila ponovnu reintegraciju pojedinca u drustvo. U Olimpijskim je igrama sadrzan kult
mladosti, energije, vjezbe, slavljenja tijela i postignuda, u ¢ijem je temelju umjesto teksta izvedba.
Olimpijske igre odrzavaju se periodi¢no, svake Cetiri godine, dakle traju u ograni¢enom vremen-
skom razdoblju i izvode se u posebno obiljezenom prostoru. Umjesto linearnoga, imaju ciklicki
ustroj, stoga umjesto progresa impliciraju komemorativni, ponovljeni ¢in. Izvedba Olimpijskih
igara okuplja univerzalnu zajednicu sportasa i publike iz razli¢itih zemalja koji trebaju slijediti
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odredena pravila, a podvrgnuti su strogoj disciplini. U izvedbi Olimpijskih igara ogledaju se dva
lica sporta — moze se iS¢itati njihov ambivalentni karakter, dihotomija i paradoks. S jedne strane,
na Olimpijadi se slavi kult energije, mladost, ljepota, snaga, uspjeh, volja, izdrzljivost, glorifikacija
slobode, razvija se svijest o sebi i natjecateljski duh, a sve su to vrijednosti industrijskih kapitali-
stickih drustava. Takoder, sport oblikuje i afirmira modernoga individualca. S druge pak strane, taj
isti sport dopusta strast, emocije, zelje tijela, dakle sve ono $to je potisnuto u modernom svijetu
rada sada se moze izbaciti — u tom ograni¢enom vremenu i prostoru i po strogo odredenim pravi-
lima (usp. Fischer-Lichte 2005:69-86).

Za osnivanje modernih Olimpijskih igara Coubertin je bio inspiriran Wagnerovim festi-
valom i njegovim Gesamtkunstwerkom koji predstavlja totalni umjetnicki ¢in. Dok Wagner uvodi
elemente religije u umjetnosti, Coubertine spaja religiju i sport. Ta je nova religija sporta i misi¢a
utemeljena kao spas od bolesti moderne civilizacije. Olimpijske igre zadobivaju tako festivalski
karakter, a donose spoj rituala i teatra. Coubertinova je zamisao bila u ceremoniji otvaranja spo-
jiti sve umjetnosti zajedno, Sto je nazivao euritmijom igara, u kojoj dominira izvedbeni aspekt,
performativno, tjelesno i emocionalno iskustvo. Coubertine je Olimpijske igre shvacao kao pro-
liece covjekovo, kao inicijaciju djecaka u zajednicu odraslih muskaraca, fazu u kojoj mladi prela-
ze u odrasle muske individualce, Sto upucuje na Frazera (godisnji duh) i kembridzske ritualiste
(eniautos daimon) (ibid. 2005:69-86).

Olimpijske igre imaju strukturu obreda prijelaza. Tri stadija koja ukljucuju ceremoniju
otvaranja, samo natjecanje i ceremonija zatvaranja, odgovaraju Van Gennepovim trima obred-
nim fazama, a to su rastajanje, prijelaz i sastajanje (usp. Van Gennep 1960:5-14). Po uzoru na Van
Gennepa, V. Turner pise da se u prvoj fazi razdvaja sveti prostor i vrijeme od profanoga ili svjetov-
noga prostora i vremena i stvara se kulturni prostor odreden kao izvan vremena, a podrazumijeva
simboli¢ko ponasanje i odvajanje obrednih subjekata od njihova prijasnjega drustvenog statusa.
U fazi prijelaza, koju oznacava margina ili limen (prag) po van Gennepu, obredna lica prolaze kroz
razdoblje i prostor ambigvitetnosti, neku vrstu drustvenoga limba koji ima nekoliko atributa —
prethodnih ili skorasnjih drustvenih statusa ili kulturnih stanja. To je grani¢na, liminalna faza.
Skupljanije ili sastajanje sadrzi simboli¢ke fenomene i radnje sto predstavljaju povratak lica u nji-
hov nov, razmjerno ¢vrst, povoljan polozaj u cjelokupnom drustvu (usp. Turner 1989:44—45).

Erika Fischer-Lichte pise povijest drame kroz povijest identiteta za koje su znacajna
odredena prekoracenja. Ta su prekoracenja povezana sa simbolicki bogatim iskustvom tranzicije i
transgresije. To iskustvo prekoracenja i prijelaza granica, koje se dijeli u tri faze, Turner je nazvao
liminalnoscu. Parafrazirajuéi Turnera, Fischer-Lichte o trima fazama navodi da se u prvoj fazi od-
vajanja oni koji se podvrgnuti transformaciji izdvajaju iz svakodnevnoga Zivota i otuduju se od so-
cijalne sredine. U fazi prijelaza ili transformacije, u liminalnoj fazi, oni koji su podvrgnuti transfor-
maciji premjesteni su u polozaj koji je izmedu svih mogucih polozaja i koji im omogucuje potpuno
nova, djelomice uznemirujuca iskustva, dopustajuciim da pokusno preuzmu svoj novi identitet. U
trecoj fazi inkorporacije na taj nacin transformirane osobe ponosno se integriraju u drustvo te se
prihvacaju i izrijekom potvrduju s obzirom na svoj novi identitet (usp. Fischer-Lichte 2010:15).

Turner naznaduje kako ta grani¢na faza izmedu ostavljanja jednoga mjesta i odlaska
u drugo znadi fizicko odvajanje obrednih subjekata od ostaloga drustva. Tu djeluju prepoznatljivi
obredni simboli — tipovi obezli¢enja i tipovi ambigvitetnosti i paradoksa, a obredni su subjekti pri-
kazani kao tamni i nevidljivi. Oduzeta su im imena i odjeca te su prisiljeni na jedenje ili nejedenje
odredene hrane, a sve to ukazuje na liminalni polozaj u kojem se napustaju i razaraju znakovi
prelimi-nalnoga statusa. U sredini prijelaza obredni subjekti potisnuti su u jednoobraznost, struk-
turalnu nevidljivost i anonimnost koliko god je to moguce, a za nadoknadu dobivaju posebnu vrstu
slobode (usp. Turner 1989:4-50).
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Fischer-Lichte navodi kako je Coubertin osmislio ¢itavu ceremoniju gdje je u prvom
planu bio ideal atletskog tijela po uzoru na gréke skulpture. Prve Olimpijske igre odrzale su se
1896. godine u Ateni na drevnom stadionu izgradenom od ostataka stare Olimpije. U ceremoniji
otvaranje odrzana je procesija sportasa u nacionalnim formacija koji su nosili zastave. Svjetovno
podrucje tako je prisvojeno i pretvoreno u sveto popriste, posve¢eno mjesto. Simbolicko pusta-
nje golubice i njezin let, s jedne strane, simbolizirao je Duha svetoga, dok je, s druge strane, to
bio ¢in medukulturalne komunikacije, solidarnosti, otvorenosti i razumijevanja. Procesija spor-
tasa djelovala je kao krsé¢anska procesije u vrijeme blagdana, a zbor je djelovao kao crkveni. U
Antwerpenu 1920. godine uvedena je i olimpijska zastava s pet kontinenata, sto upucuje na nacije
ujedinjenje pod idejom Olimpijskih igara, a uvrstena je i olimpijska himna te olimpijska prisega
koja ima funkciju obreda procis¢avanja sportasa od korumpiranoga svijeta ekonomije i uspostave
sportskoga duha. Sama prisega jest performativni ¢in i ima auru svetosti ¢ime se stvara kvazire-
ligiozni osjecaj. Godine 1928. Olimpijada je odrzana u Amsterdamu, a 1932. u Los Angelesu gdje
su u cermoniji otvaranja izvedene scene iz povijesti SAD-a, a taj je prikaz oznacio pomak ka vise
zabavnom, festivalskom elementu. U Berlinu 1936. godine odrzale su se posljednje Olimpijske igre
pod Coubertinovom paskom. Tada je po prvi puta olimpijski plamen bio upaljen u drevnoj Olimpiji,
a stimistim plamenom sportasica je utréala u stadion. Zapaljena vatra u posvecenoj posudi bila je
sli¢na onoj u kojoj se pripremalo zrtvovano jelo, sto je simboliziralo vezu izmedu drevne Olimpije i
Njemacke. Koreografija nastala u reziji Leni Riefenstahl imala je, medutim, i negativne nacisticke
konotacije (usp. Fischer-Lichte 2005:69-86). Kasnije se u ceremonije otvaranja Olimpijskih igara
sve viSe ugraduju festivalski, zabavni elementi, dok su u pocetku prevladavali viSe obredni simbo-
li. To je u skladu sa sve vecom popularizacijom i spektakularizacijom svijeta jer je upravo spektakl
glavni proizvod danasnjega drustva.

LIMINALNO I LIMINOIDNO U SUVREMENIM IZVEDBAMA ZABAVE I UZITKA

Liminoidne pojave jesu zabave, razli¢ite kulturne predstave u industrijskim drustvima
u kojima je dokolica ostro odvojena od sfere rada. Turner isti¢e kako simboli rites de passage po-
stoje jedino unutar razmjerno postojanih, ciklickih i repetitivnih sustava, a tim vrstama sustava
najbolje pristaje izraz liminalnost. Temeljne razlike izmedu predindustrijskih i industrijskih dru-
Stava sadrzane su u odnosu rada, igre i dokolice. Naime, u plemenskim su se drustvima obred, a
donekle i mit, smatrali poslom, a postojala je podjela na sveti i svjetovni rad. U obje svoje dimen-
zije je taj rad sadrzavao element igre. Dokolica je proizvod industrijskih drustava. Liminoidno slici
liminalnom, ali oni nisu istovjetni jer liminalno pripada antistrukturalnoj domeni. Industrijske do-
kolice naprasno su odvojene od vremena rada, a moderna je industrija stvorila ostru podjelu na rad
i dokolicu i zahvatila sve simbolicke zanrove. Dokolica pretpostavlja rad, onaje neradna, proturad-
nafaza u Zivotu osobe koja radi. Neki od zabavnih zanrova povijesno su vezani uz ritual, na primjer
grcka tragedija i japansko Noh kazaliste imaju ponesto od svete ozbiljnosti, pa i strukturu rites de
passage. Medutim, kljucne razlike razdvajaju strukturu, funkciju, stil i simbologiju liminalnoga u
plemenskomipoljodjelskom mituiritualu od onoga sto Turner nazivaliminoidnim zanrovima doko-
lice i simbolickim oblicimairadnjama u slozenim industrijskim drustvima (usp. Turner1989:54—82).

Razlike izmedu liminalnoga i liminoidnoga ogledaju se u temeljnim razlikama izmedu
obreda i kulturnih predstava. Naime, obred ima status obveze pa u njemu svi sudjeluju, a kulturne
predstave i ceremonije zanrovi su dokolicarske zabave, a ne obvezatni obred pa je u liminodnim
zanrovima naglasak na pojedincu. Bitne odrednice obreda po Turneru jesu antistruktura, limi-
nalnost i communitas. U tim liminalnim situacijama anti-struktura i sponatanost i neposrednost
zajednistva rijetko moze potrajati duze jer se ubrzo razvija (zastitna, drustvena) struktura u kojoj
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se slobodni odnosi medu pojedincima pretvaraju u normirane odnose drustvenih persona. Doko-
lica stvara mogucénost za mnostvo liminoidnih Zanrova knjizevnosti, kazalista, sporta, koji se ne
drze antistrukturom prema normativnoj strukturi. Liminalni fenomeni dominiraju u plemenskim i
ranim ratarskim drustvima, a liminoidni u drustvima s organskom solidarnoscu, u kojima postoje
ugovorni odnosi. Liminalni su fenomeni kolektivnii bitan su dio cjelokupnoga drustvenog procesa;
imaju znacenje za cijelu grupu i nastoje u potpunosti pridonijeti, cak i kad su naizgled protivni, dje-
lovanju drustvene strukture. Liminoidni su fenomeni, naprotiv, pojedinacni, usprkos kolektivnim,
masovnim ucincima. Oni teze samosvojnosti i ¢esto su dijelovi drustvene kritike ili ¢ak revolucio-
narnih manifesta, a prikazuju nedjelotvornost glavnih ekonomskih i politickih struktura i organi-
zacija. Liminoidno je tako nalik robi; ono i jest roba koja se izabire i kupuje, a liminalno zahtijeva
odanost grupi. Liminalno trazi rad, a liminoidno igru (usp. Turner 1989:84-113).

U sportskim izvedbama Olimpijskih igara moguce je dakle prepoznati strukturu obreda
prijelaza. Ceremonija otvaranja Olimpijskih igara analogna je tako prvoj fazi rastajanja ili separa-
cije iz svakodnevnoga Zivota, samo natjecanje i pobjeda odgovara fazi transformacije (liminalna
faza), a ceremonija zatvaranja oznacava reintegraciju u normalni poredak. Ceremonija otvaranja
sadrzi jaku simboliku i ima jak emocionalni utisak, cime se stvara posebna atmosfera te se po-
stize aura svetosti i kvazireligiozan osjecaj. Sudionici utjecu jedni na druge i prozivljavaju zajed-
ni¢ko iskustvo Sto odgovara Turnerovu pojmu communitas. To iskustvo transformira sudionike iz
razli¢itih zemalja, koje Cine sportasi i publika, u zajednicu kvazireligioznoga drustva. Osjecaji ih
ujedinjuju i transformiraju u ¢lanove inter-nacionalne olimpijske zajednice ujedinjene pod olimpij-
skom zastavom. Medutim, to je privremena zajednica i ne moze prezivjeti nakon zavrsetka igara.
U toj utopijskoj viziji buducnosti postoje kolektivni identiteti, a heterogena masa postaje jedno.
Sportas na to pristaje zakletvom, a publika postujudi sportski duh. Taj je sportski duh, medutim, u
opoziciji s pravilima i zakonima trzista kapitala pa nakon zatvaranja olimpijska zajednica ne pre-
zivljava. To odgovara fazi transformacije ili liminalnoj fazi u obredima prijelaza, gdje nakon isku-
stva zajednistva slijedi vracanje na staro, ali u promijenjenim okolnostima. U Olimpijskim igrama
pobjednici ulaze u svijet velikih, dobivajuci auru pobjednika te se upisuju u zajednicu najboljih. To
je postignuce, osim za same sportase, znacajno i za cjelokupnu naciju koju predstavljaju sportasi.
U ceremoniji zatvaranja dolazi do reintegracija te se ponistava red koji je vrijedio u vrijeme festi-
valskih dana i ponovno se uspostavlja stari poredak. Ponavlja se procesija s pocetka, ali sada bez
zastava. Olimpijski je plamen ugasen, a olimpijska zastava iznosi se iz stadiona. Nakon zavrsnoga
govora i himne, publika jos dugo ne napusta stadion, nego okupira prostor sportasa te na taj nacin
ulazi u obredni prostor. Za sportase samo natjecanje znaci ulazak u liminalnu fazu, dok je za publi-
ku iskustvo vise blize liminoidnom, jer oni sudjeluju suvremenoj izvedbi zabave i uzitka u kojima
su ukljuceni svi elementi masovne kulture i potrosackoga drustva.

LIMINALNO I NORMATIVNO

Izvedba je u kontekstu izvedbenih studija shvacena kao neka vrsta otpora u ¢ijoj se srzi
nazire liminalnost. Ali i sama liminalnost moze postati normom. Kao i u avangardi, liminalno je
postalo normativno, upisalo se u modernitet. Izvedbena tako dijeli sudbinu avangardne umjetno-
sti, naime, postala je dio moderniteta. Avangarda se uspostavila kao prvo razdoblje u kojem je od
presudne vaznosti dehijerarhiziranje vrijednosti; ocituje se to kroz izrazitu pometnju u knjizevnim
vrstama, estetizaciju stilskih sredstava i tema dotad nezamislivih u knjizevnosti i umjetnosti op-
Cenito. “Eksperimentalni duh avangarde u sluzbi opcega umjetnickog i drustvenog prevrata, Ciji se
aktivisticki naboj poéesto znao isprazniti kroz nihilisticke eskapade, omogudio je stvaranje takvih
“bjesomucnih” formi kakve dotadasnja povijest knjizevnosti nije zabiljezila, a na ¢ijem iskustvu
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gradi svoje strukture i suvremena umjetnost” (Slabinac 1988:42). Upravo se u toj teznji ka nepre-
stanom eksperimentiranju i istrazivanju manifestira ludisticki aspekt avangarde. Variranje istih
tema i motiva, pretapanje i izmjena funkcija pojedinih knjizevnih vrsta, sinteza razli¢itih umjetno-
sti, sazimanje prostora i vremena, izrazavanje krajnje sazetim reCenicama s jakim zvucnim efek-
tima, uvodenje nemotiviranog zbivanja, snazne metaforike, hiperbole, parodije, ironije, apsurda,
groteske, stvaranje potpuno novih formi — bitne su konstruktivne znacajke avangarde, a upravo iz
te izrazene teznje prema igralackom proizlazi sav avangardnijezicni ludizam.

Clanak Natalije Zlydneve, Tijelo u avangardnim igrama (1966) razmatra motiv i recepciju
tjelesnoga unutar avangardne paradigme. Zlydneva navodi da tjelesno zauzima jedno od sredis-
njih mjesta u slici svijeta avangardnog homo ludensa i da po nacelu dodatnosti tjelesno preuzima
funkciju slu¢ajnosti, nepredvidljivosti i iracionalizma te je tako u tjelesnosti 20. stoljeca apriori
utkano igracko nacelo. Druga je pretpostavka igara s tijelom u avangardi — istice Zlydneva, uni-
verzalna paradigma 20. stoljeca, koja se sastoji u skidanju velova, obnazivanju skrivenoga. Avan-
gardni homo ludens u svojim samorealizacijama operira prije svega svojim tijelom. Zlydneva navodi
dvije faze igrackoga ponasanja u avangardi — ranu i kasnu. Za prvu je karakteristicna ritualna igra
i ritualno nadigravanje teme tjelesnoga, a za kasnu avangardu igra gubi ontoloski status. Ura-
stanjem avangarde u totalitarnu kulturu igra sve vise dobiva oblik sporta. Za klasi¢nu avangardu
sport nije tipi¢an, avangardna je u nacelu antisportska. Ona propovijeda duh zblizavanja dvaju
polova - individualno-osobnoga i kozmicki-utopijskoga, pa za sport ovdje nema mjesta. U tota-
litarnom drustvu s njegovim duhom kolektivizma, s falokrati¢nos¢u i imperijalnom agresijom te
nadmetanjem kao normom Zzivotnoga ponasanja, sport postaje organskim dijelom sluzbene ide-
ologije. Zlydneva navodi da je ruska avangarda ontoloska, dok je totalitarna kultura demoni¢na
po definiciji, jer se oslanja na samu sebe, u sebi vidi temelj svijeta, stvara i svijetu namece svoje
bogove. Stoga je i prostor igre razlicit. U prvom slucaju on je ¢vrsto uvjetovan arhai¢nim nacelom,
vezan je za ritual, za poganska igralista, dok je u drugom samodovoljan. Medutim, izmedu dvije
kulture ne stoje neprobojni zidovi i zbog toga nesportska igra u avangardi i sportski duh totali-
tarnosti imaju niz zajednickih obiljezja. Jedna je takva zajednicka karika igra s tijelom, zakljucuje
Zlydneva. Autorica na kraju svog ¢lanka navodi kako je urastanjem u paradigmu tridesetih godina
avangardna igra gubila svoj ontoloski modus. Postala je sve vise vlastita igra, a ne ritual ili estet-
ska akcija. Paradoks ruske povijesti, zaklju¢uje Zlydneva, sastoji se u tome $to je ta igra sve vise
izlazila iz okvira konvencionalnosti i postajala stvarnoscu, jezivom poput noéne more. Ljudsko se
tijelo iz objekta igrackoga ponasanja pretvaralo u objekt sadistickih mucenja i hranu za topove
(usp. Zlydneva 1966:77-83).

Primjer toga kako se liminalno upisalo u normativno bile su i ovogodisnje zimske Olim-
pijske igre u Sociju. Naime, u ceremoniju otvaranja uklopljena je sekvenca u kojoj je ruska revolu-
cija prezentirana kroz avangardnu umjetnost. Taj prikaz, u kojem je dominirala crvena boja, bio je
pravi konstruktivisticki spektakl s lete¢im lokomotivama, kranovima i konstrukcijama za koje je
tesko definirati kojem stroju pripadaju. Ta je sekvenca ubacena kao neka vrsta spektakularizacije
i apsolutne afirmacije avangardne umjetnosti. Pojava prizora iz razdoblja sovjetske avangarde, sa
odstranjenim, zacudnim slijedom baletno-gradanske slike imaginarija, letecih kranova i lokomo-
tiva, djelovala je zacudno i publiku nikako nije mogla ostaviti ravnodusnom. Sovjetska je avangar-
da jedna od najimpresivnijih faza u razvoju europske kulture, koja je u svojoj inicijalnoj fazi bila
normativna, narocito u sferi kazalista jer rezimska je politika u ruci drzala cijelu formu. Otvaranje
Olimpijade djelovalo je kao cijeli niz pokreta integriranih u rusku avangardu, koja ¢ini Citav kriticki
potencijal spram nasih modela koncepcije s ¢vrstim i jasnim interesom spram drustvene revolucije
i kompletne inverzije drustvenih odnosa, i svedeno je na puku ikonografiju integriranu u politic-
ko-kulturni spektakl za Vladimira (velikog) Putina i za cijeli kompleks korporativnih ekonomskih
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interesa koji su u pozadini Olimpijskih igara. To je jasno pokazalo kako je avangardna, u medu-
vremenu, muzealizirana praksa potpuno integrirana u funkciju kapitala, bilo kao politi¢koga, sa-
svim konkretnoga (ovdje cak i personalizirane politicke moci), a s druge strane, u sportske, i njoj
srodne, industrije i trzista. Avangardne umjetnosti nisu tako ostale marginalne, ve¢ su postale
dominantne umjetnicke prakse.

ZAKLJUCAK

Schechner tvrdi da je danas sve izvedba. Medutim, izvedba je u kontekstu izvedbenih
studija shvacena kao neka vrsta otpora u ¢ijoj se srzi nazire liminalnost. Upravo je McKenzie zadao
udarac izvedbenim studijima upozorivsi da su zanemarili ¢injenicu da i sama liminalnost moze po-
stati normom. Izvedbena tako dijeli sudbinu avangardne umjetnosti, naime, postala je dio moder-
niteta. Jon Mckenzie u svojoj knjizi Izvedi — ili snosi posljedice (2006) iznosi spekulativnu teoriju da
Ceizvedba u 20. i 21. stoljecu biti ono Sto je u 18. i 19. stoljecu bila disciplina, to jest ontopovijesna
formacija moc¢ii znanja (usp. Mckenzie 2006:41). McKenzie pise o trima vrstama izvedbe — organi-
zacijskoj, kulturalnoj i tehnoloskoj koje “zajedno tvore golemo izvedbeno prizoriste koje potenci-
jalno obuhvaca podrucja ljudskog rada i dokolice, kao i ponasanje svih industrijskih i elektronicki
proizvedenih tehnologija” (McKenzie 2006:34). Za Lyotarda je izvedbenost temelj postmodernosti
(usp. Lyotard 2005), a Marcuseovo nacelo izvedbenosti odnosi se na rezim represivnih sila koje
upravljaju postindustrijskom civilizacijom, Sto dovodi do otudenja i automatizacije ljudskoga rada
(usp. Marcuse 1985). S obzirom na sve navedeno, namece se zakljucak kako tekstovi navedenih
autora, osim $to problematiziraju odnos rada i dokolice, ujedno i predvidaju postmodernu norma-
tivnost i teror izvedbe u suvremenim postindustrijskim kapitalistickim drustvima.

Olimpijske igre uspostavljene su kao paradigma nove performativne kulture, a nasta-
le su iz potreba za novom religijom koja je trebala stvoriti osjecaj zajednistva i drustvo izvesti iz
krize. U Olimpijskim se igrama tako utemeljuje novi kocept tjelesnosti i izvedbenosti, Sto dono-
si bitan pomak u shvacanju performativne kulture na prijelazu stoljeca. Ta je nova antropologija
premostila provaliju izmedu elitne tekstualne i popularne izvedbene kulture. Olimpijske igre po-
kazale su se kao uspjesan model i zbog toga Sto se odrzavaju svake Cetiri godine — zbog svojega
cikliénoga ustroja, koji pretpostavlja ponovljeni ¢in, prezivjele su do danas. Nova performativna
kultura uspostavila se kroz rekonceptualizaciju rituala i teatra, a ta je izvedbena kulture postala
temelj za suvremena drustva postindustrijskoga kapitalizma u kojima je sfera dokolice odvojena
od sfere rada. Olimpijske igre istovremeno su sportska manifestacija, ali i veliki drustveni ritual i
medijski dogadaj. Igra je aktivnosti koja se moze definirati slobodnom akcijom koju prihvaéamo
kao fiktivnu, izdvojenu iz svakodnevnoga zivota, koja se odvija u namjerno ograni¢enom vremenu
i prostoru, po zadanim pravilima — koja nas obuzima i sadrzi sustinu agona. Medutim, ¢in igre
pretpostavlja nezavisnost od svakoga materijalnog interesa, a u slu¢aju Olimpijskih igara, zbog
zahtjeva drustva spektakla i nemilosrdnog kapitalistickog trzista u kojeg su utkani svi moguci
oblici biopoliticke dominacije, moci i manipulacije, taj se ¢in izdvaja van igre i predstavlja opasni
nadomijestak iste. Za razliku od Turnerovih pojmova liminalnog i liminoidnog, Jon McKenzie isti¢e
da postindustrijska liminalnost nije ni liminalna ni liminoidna, zapravo je liminauticka. Na prijela-
zu u 21. stoljece citatnost diskursa i praksa prelazi elektronicki prag, digitalni limen. Multimedijske
komunikacijske mreze biljeze, arhiviraju i preslazu rijeci, geste, izjave i ponasanja, simbolicke su-
stave i ziva tijela. Limalne i liminoidne vrste postaju kiberprostorne, nestalne, liminauticke.
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OAZE ESTETSKOGA AKTIVIZMA:
TROKUTOV/T ANTIMUZE]/I

Suzana Marjanic

“Ponistavam ego, misljenje, opservacije. Odlucio sam se za varijantu pustinjaka. Mene povijest umjetnosti
ne zanima. Kada sam zavirio u umjetnicku enciklopediju bivse Jugoslavije, shvatio sam da me je ona doki-
nula. Ja vise ne postojim.” (Dodig Trokut 2004:212)

Svaki govor o umjetnickom aktivizmu, dakako u okrilju dominirajucega binarnoga raz-
misljanja, navodi dvije oprecne odrednice. Tako jedna matrica aktivisticke izvedbe ponudena je
iznimnim clankom teoreticara izvedbe Alda Milohniéa, koji demonstrira slovenske alterglobali-
sticke akcije, upisujudi njihovu metodologiju gestickoga protesta i direktnih akcija u okvir perfor-
mativa J. L. Austina. Naime, neologizam artivizam Aldo Milohni¢ je kreirao prema pojmu Marion
Hamm “ar/ctivism”, koji podjednako ukljucuje i aktivisticku i umjetnicku praksu. Tu se dakako na-
dovezuje i strategija politicke teoreti¢arke Chantal Mouffe koja svoj ¢lanak na temu umjetnickoga
aktivizma zavrsava sljededim pomirljivim konstativom: “Bila bi ozbiljna greska vjerovati da umjet-
nicki aktivizam moze sdm stati na kraj neoliberalnoj hegemoniji* (Mouffe 2008:227). Pritom Chantal
Mouffe promovira umjetnicki aktivizam, aktivisti¢cko-umjetnicke prakse razli¢itih modusa, npr. od
urbanih borbi poput Reclaim the streets u Velikoj Britaniji ili Tute Bianche u Italiji, kampanje Stop
advertising u Francuskoj i Nike Ground — Rethinking Space u Austriji ili pak kao Sto navodi strate-
giju “korekcije identiteta” skupine The Yes Men koja nastupa pod razli¢itim identitetima — npr.
kao predstavnici Svjetske trgovinske organizacije, promovirajuéi satiru na neoliberalnu ideologiju
(Mouffe 2008:226).

Drugu matricu umjetnickoga aktivizma iznosi, Sto se tice domacih prilika, rijecki mul-
timedijalni umjetnik Damir Stojni¢, i to kao svojevrsnu oazu estetskoga aktivizma koji je blizak
radikalnome Holmesovu stajalistu o nespojivosti umjetnosti i aktivizma ili Stojnicevim odrede-
njem: “Atribut ‘aktivisticki/a’ jednostavno je nesretan kada ga povezemo s terminom ‘umjetnost’.
Bez volje za pretjeranom opreznoscu, iznosim misljenje da je upravo ‘angazirana umjetnost’ naj-
podloznija manipulaciji” (Stojni¢ 2011:93). Kontekstualizirajmo navedeni Stojnicev zahtjev akti-
vistickom i politi¢ki usmjerenom kritikom Briana Holmesa, koji smatra da unutar sustava umjet-
nosti — pri Cemu se zadrzava na svijetu vizualne umjetnosti — unutar galerijskoga, muzejskoga
sustava — istinsko politicko i drustveno angazirano djelovanje nije moguce te stoga svoj ¢lanak
Liar’s Poker, Representation of Politics / Politics of Representation iz 2004. godine i zapocinje subverziv-
nom rec¢enicom: “Kada ljudi govore o politici u umjetnosti, lazu.” Na tome tragu mozemo se prisjetiti
i izjave Seana Cubitta, koji navodi da u nasem dobu, u zapadnom drustvu ne postoji izvedba koja
ved sdma po sebi nije izraz komoditeta. U ovom slucaju komoditeta za izrazom otpora.

Negirajudi, dakle, koncept “angazirane, aktivisticke umjetnosti”, s obzirom na to da je
upravo taj modus prema njegovu shvacanju najpodlozniji manipulaciji, Damir Stojni¢ kao umjet-
nicke reakcije na danu situaciju u rijecko-istarskom podrudju istice nekoliko (izo)utopijskih projek-
cija koje svrstava u sferu “ontoloskog aktivizma”, odnosno u sferu “umjetnickoga angazmana na
razini promjene stvarnostii svijeta”. I u taj ontoloski aktivizam ubraja prije svega projekt Podzemni
grad — Labin Labin Art Expressa (Sto su ga 1991. godine inicirali Dean Zahtila i pokojni Kresimir
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Slika 1, Vladimir Dodig Trokut i Vlasta Delimar: Evo ti kurac, evo ti picka: Sam sebi muzej (manifestacija s ulicnim dogadanjima
Tkalciceva po drugi put u organizaciji Antoanete Pasinovic, 1982.)

Farkas), Antimuzej-Vodnjan (V. D. Trokut i Mladen Luci¢)', Aleju cjepanica Shambala Marijana
Vejvode te Eko-centar Eia Igora Drandica nedaleko od istarskoga mjesta Bale, koji je uspio oku-
piti nekolicinu istomisljenika koji su na njegovu terenu sagradili kuce od gline ili kupili montazne
kudice te se pomocu alternativnih izvora energije (solarni paneli, organski kolektori i prociscivaci
vode) posve odcijepili od sustava. Nadalje, u koncept ontoloskoga aktivizma Damir Stojni¢ ubraja
i vlastiti projekt Astralopolis — istarski pentagram (Stojni¢ 2011:69—70). Dakle, oazom estetskoga
aktivizma Damir Stojni¢ odreduje i Trokutov (Vladimir Dodig Trokut) koncept Antimuzeja? koji je
umjetnik zamislio kao koncept sedamdesetak zasebnih muzeja; npr. Muzej mode, Muzej stripa,
Muzej zaba, Muzej WC-skoljki, Muzej-hotel, Muzej transporta, Muzej turizma, Muzej prehra-
ne, Muzej ¢aja, a na Stojnic¢evu sugestiju uvrstio je i M.U.P. — Muzej ukradenih predmeta (Stoj-
ni¢ 2011:95). Tako je na posebnom dokumentu, koji je prilozen Trokutovu Konceptu za realizaciju
projekta anti-ulica — antimuzej — antigrad (usp. rukopis Koncepta koji se ¢uva u Dokumentaciji
HDLU-a, 1990., Zagreb), zabiljezen umjetnikov sinopsis za Muzej caja (Otvorena muzejska radi-
onica, éajana, Studio slobodne misli, Centar za psihoaktivnost), i to u autenti¢cnom prostoru iz
30-ih godina prosloga stoljeca u Ilici (Zagreb).3

No prije nego sto krenem na Trokutovu antiumjetnost, njegov koncept Antimuzeja,
koji je dislociran na 35 lokacija u Hrvatskoj, a manjim dijelom u inozemstvu, u trezorima banaka
(Kuzmanovi¢ 2015), istaknula bih i razliku izmedu aktivisticke i politicke umjetnosti. Pritom

'Radi se o poku$aju smjestanja Trokutova Antimuzeja u prostore starog vodnjanskog mlina ¢ime bi se grad Vodnjan promet-
nuo u “najmanji grad s najvecim brojem muzeja” (Stojni¢ 20m:71).

20 tome da antimuzejske ideologije nastaju u anarhisti¢kim krugovima usp. Suvakovi¢ 2005:56. Naime, anarhisti Pierre-
Joseph Proudhon, Georges Sorel, Peter Kropotkin negirali su, napadali “muzeje kao gradansku ustanovu koja umjetnost
izdvaja iz Zivota, lisavajudi je smisla” (ibid.). Ukratko, Vladimir Dodig Trokut anticipirao je znanstvenu disciplinu garbology
(otpatkoslovlje ili smecologija) koja se zanima proucavanjem smeca (usp. Duda 2004). O tome da tradicionalna muzeologija
nije mogla pozeljeti korisniji eksperiment od Antimuzeja usp. Sola 198s.

3Dokument, sinopsis datiran je datumom 23. studenoga 1990. godine.
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osobno, Sto se tice aktivisticke umjetnosti, za njezino mi je odredenje pomoglo odredenje Nine
Felshin. Naime, aktivisticku umjetnost (activist art) Nina Felshin opisuje kao strategiju stajanja
jednom nogom u sferi umjetnosti, a drugom u sferi politickoga aktivizma. U tome smislu razli-
ku izmedu npr. aktivistickoga i politickoga kazalista mozemo potraziti u odrednicama spomenu-
te teoretic¢arke, nezavisne kustosice, knjizevnice i aktivistice koja isti¢e da ono Sto aktivisti¢ku
umjetnost razlikuje od politicke umjetnosti nije sadrzaj, nego metodologija, oblikovne strategije,
kao i aktivisticki ciljevi. Time za aktivisti¢cku umjetnost mozemo postaviti sljededi niz: angazman,
kultura otpora, dokument, sviedoCenje, ispovijedi, izvedba solidarnosti... (Felshin 2006:9). Na tim
tragovima is¢itavam slobodarsku umjetnost i estetski aktivizam V. D. Trokuta.

V. D. TROKUT — ANTIMUZE] KAO SLOBODARSKA OAZA

Vladimir Dodig Trokut, multimedijalni umjetnik, orfeist (sebe odreduje viSe orfeistom
nego “artistom”), akcionist, performer reciklaza drustvene i mentalne angaziranosti, autor i vla-
snik projekta Antimuzej industrijske arheologije kao poligona odbacenih uporabnih predmeta — koji
se paradoksalno svim umjetnikovim angazmanima jos$ uvijek nije institucijski ostvario, zacetnik
konceptualne i postkonceptualne no-umjetnosti i osnivac black-it-arta* — ukratko, prvi nas prota-
gonist crne umjetnosti, kao i prvi nas umjetnik smeca (Junk Art) (usp. Dodig Trokut 1980, Dodig
Trokut 1998, 2005, Marjanic 2014a). Na tragu estetskoga aktivizma, odnosno Holmesova stajalista
o navodnoj nespojivosti umjetnosti i aktivizma, nastojat ¢u interpretirati Trokutovu anarho-ideju
Antimuzej i na temelju umjetnikova Koncepta za realizaciju projekta anti - ulica — antimuzej — antigrad
(1990. rkp.). Ukratko, s obzirom da Drzava projekt nije podrzala, projekt dakako nije ni realiziran.
Zadrzimo se prije svega na Trokutovu odredenju Antimuzeja:

“Antimuzej — Kontramuzej je zbirnica koju sacinjava totalni, otvoreni, borbeni muzej izvan muzeja. Sam
Antimuzej nije muzej ve¢ mentalna forma — forma mentis (druga forma). Antimuzej je proces koji oblikuje
odvojenu stvarnost, poligon mentalnih i astralnih tvorevina, to jest muzeja. (...) U zbirnici su predmetni,
nepredmetni i bespredmetni muzeji. Njegovo ime je model projekta i koncepta, a svako strukturalno i ofi-
cijelno formiranje Antimuzeja kao realnoga muzeja dokida njegovo postojanje.” (Dodig Trokut 1990:1)

U okviru navedenoga koncepta umjetnik je izveo i akcije u sklopu urbanih manifestacija koje je

+Pored umjetnikovih ritualnih, alkemijskih performansa spomenula bih svakako i njegove teorijsko-alkemicarske performan-
se u ambijentalnom prostoru njegova Antimuzeja-stana (Zagreb), a u okviru njegova “narrative arta”, odnosno kako sam
naziva tu strategiju “pri¢am ti pri¢u”. Tako je izlozba-zbirnica Perpetuum mobile Vladimira Dodiga Trokuta, koja je otvorena
u Nodi muzeja i zatvorena 3. veljace 2013. godine (Galerija PM, HDLU, Zagreb), figurirala kao svojevrsna preslika njegova
podrumskoga stana, smjestenoga nedaleko HDLU-a, i stoga je emisiju Gost urednik (Hrvatski radio, Drugi program, 23. sije¢-
nja 2013.) posveéenu Trokutu, urednica Ruzica Simunovi¢ sjajno koncipirala preselivsi snimanje iz studija Hrvatskog radija
u Trokutov stan gdje je umjetnik u hodu interpretirao pojedine elemente-psihomaterije svoga stana-galerije Ilegalis-Anti-
muzeja. I kao $to je naglasio Ruzici Simunovi¢, zivio je od nemila do nedraga te je taj galerijski podrumski stan jedini prostor
u kojemu je zivio, a da je blizak civilizacijskom prostoru. I nadalje, kao sto je, medu ostalim, tom prigodom izjavio, kako je
sublimacija svih poligona njegova iskustva zapocela 4. 4. 1949. (datum umjetnikova rodenja u Kranju), ¢ime je zapocelo nje-
govo osobno otvaranje alkemiji na razini stvarnosti te kako je autist, zivi u paralelnom svijetu koji je analogan svijetu ljudi,
ali na drugoj ravni prostire se izvan ljudske razine, gdje se Cuje poj ptica pjevica (pjevalica), kako je i imenovao jednu instala-
ciju-krletku iz Wunderkamere koja datira iz 1999. godine. Rije¢ je o razini u kojoj se umjetnost ostvaruje kao transmutacija,
transmisija, ponistavanje pet osnovnih strahova — straha od ludila, smrti, ljubavi, tijela i straha od orgazmickog iskustva. Put
oslobodenja od tih inhibicija Crkve, Drzave, Odgoja i Obitelji, a i drugih oblika indoktrinacija, to kruzno putovanje zbirnice
Perpetuum mobile oznadeno je nazivima vrlina/atributa tih sedam instalacija — Magnitudo, Veritas, Voluntas, Virtus, Potestas,
Bonitas, Sapientia s napomenom da su dvije Wunderkamere-vrline — NISTA, a pritom praznina u Trokutovu svijetu figurira kao
punina (Marjani¢ 2013).

Na stranicama Mandragore umjetnik reklamira vlastitu magijsku usluznu djelatnost zvanu Laboratorij cudesa (http:// www.
mandragora.hr/site/ specijalni-programi/i4-laboratorij-cudesa.html), usp. Vukeli¢ 2012:173-181. O titulama orgoterapeuta,
psihoterapeuta, mineraloterapeuta, egoterapeuta, seksoterapeuta, bionoterapeuta i psihoanalitika usp. isti ¢lanak.
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organizirala kriti¢arka i teoreticarka arhitekture Antoaneta Pasinovi¢, nazalost prerano preminu-
la (1941.—1985.). Naime, osamdesetih godina organizirala je pokusaj revitalizacije TkalCic¢eve ulice
(usporedi fotodokumentaciju akcije rijeckoga multimedijalnoga umjetnika Zlatka Kutnjaka, izve-
dene u Tkalcic¢evoj ulici, Zagreb, 1982.), kada je na duguljasto izrezanim papirima ispisivao ne/
odredene poruke nastale nekom vrstom nadrealistickoga automatizma [Zlatko Kutnjak, prema
Marjanic 2014a:1438], a u kojima su bile istaknute uli¢ne akcije Vladimira Dodiga Trokuta: Sam sebi
muzej (u Tkalci¢evoj ulici), Sam svoj izloZak (u Tkalcicevoj ulici), Sjedenje u izlogu — muzejska akcija (u
izlogu knjizare Mladost na Cvjetnom trgu) te akcija Prodajem novac (u atriju Arheoloskoga muze-
ja). Dakle, u okviru navedenoga koncepta umjetnik je izveo, izmedu ostalog, performans Sam sebi
muzej — sam svoj izlozak odreden kao “pokretni muzej, stvarni ljudi koji se bave stvarnim stvarima,
ajesu neka vrsta nomadskoga muzeja. Oni su scenografija i akvizicija Anti-Ulice i Anti-Grada odje-
veni u originale iz epohe. To su verglas, ¢istac cipela, prodavac planetarija, mis bijeli srecu dijeli,
portretist, pantomimicar, ulicni teatar i cirkus, brusac nozeva, mjerac tezine i visine, pilar drva, ci-
ci-mici Covjek, sladoledar i drugi stanovnici Anti-Ulice kao pokretni muzeji. Uz funkcionalne likove
Zivjet ¢e Galerija Heroja uz Maste (prodavacica cvijeca, Superman, Alan Ford, prodavacica Sibica i
drugi)” (Dodig Trokut 1990:4).

U okviru Koncepta za realizaciju projekta anti - ulica — antimuzej — antigrad umjetnik je
anti-ulicu namjeravao oblikovati kao stvarnu ulicu koju sadinjava 15 kuca s lijeve i 15 kuca s desne
strane. Rijec¢ je o autenti¢nim prostorima do pedesetih godina. Dakle, kameni plocnici, plinska
rasvjeta, radionice, duéani, stanovi i usluzni prostori bili bi rekonstruirani iz navedenoga razdo-
blja. Unutar tih autenticnih prostora, ambijenata proizvodit ce se i prodavati muzejske replike,
prototipovi autenti¢nih modela fundusa Antimuzeja i Antiulice. Rije¢ je, kako umjetnik navodi, o
mentalnom polisu: “Hrana i konzumenti slijedit ¢e visoke standarde zdravoga Zivota s poCetka stoljeca,
Sto su smjernice i drugih prostora. Ova ulica vraca vrijeme i vrijednost kulturi i Zivotu, pa je energetski mo-
del izvora energije prostorna vremeplova. Mentalno-Cuvstveni saobracaj s kvantumom vremena uvecava
iskustvo i Zelju za izlaz u mentalni polis.” (Dodig Trokut 1990:1)

Zamijetno je da je umjetnik namjeravao oblikovati i muzej umjetnosti performansa, odnosno kako
navodi — performans-muzej® (Dodig Trokut 1990:3).

Ukratko, prvi dio Koncepta za realizaciju projekta anti - ulica — antimuzej — antigrad cini
Projekt Anti-Grada i Anti-Ulice. Slijedi Anti-Muzej, a ¢ine ga Muzej-hotel, Muzej transporta, Centar
za Psihoaktivnost i igru, Muzej no-art, Muzej siromastva, Muzej zabrana i tabua, Interdisciplinar-
na antikvarna muzejska scena, Muzej okultizma i hermetike, Muzej nove etnografije, Muzej pete,
Seste, sedme, osme, devete decenije, Muzej socrealizma — Muzej zabluda, Muzej industrijske
arheologije, Muzej memorije, Muzej seksualnosti, erotike i ljubavi, kao i Eko-dobro épigl brijeg —
Sv. Jana — Jastrebarsko.

Za prostorni plan umjetnik navodi da bi se koncentrirao na sljedecim lokacijama: plato
parkiralista kod Export drva juzno i istocno od Velesajma (Sredisce), Sto je lokacija Anti-Ulice, An-
ti-Grada i Psihorekreativnog centra za igru, a veZe se s jezerom Bundek na kojem je Muzej-Hotel
na mjestu motela Zagreb: “Ove lokacije su izabrane prirodnim geourbanim kulturnim poloZajem, dopu-
njujuci postojecu infrastrukturu — hipodrom, Velesajam, Upim, Savski nasip i rijeka.” (Dodig Trokut, rkp.,
str. 6)

Antun Bauer, povjesnicar umjetnosti, kolekcionar i kustos, na temelju novinskoga ¢lan-
ka “Trokut — egzoteri¢no ime” Mirjane Sigir (Vjesnik, 23. kolovoza 1981., str. 12), zapisuje u svojim
biljeskama, koje je naslovio Vladimir Dodig Trokut — slobodni muzejski radnik, muzeolog Antimuzeja
(1981), da je rijec o izrazitoj potrebi za novim muzejom u kojem e se prosjecan covjek osjecati kao

sU San Franciscu djeluje Museum of Performance and Design (http://www.mpdsf.org/4.html).
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kod kuce.® I nadalje: “Mislim da ¢e o ovom Dodigovom Antimuzeju biti puno konkretnijih i dubljih razma-
tranja poCetkom dvadeset i prvog stolje¢a.” (Bauer 1981:38)7

Ovim sr¢anim zapisima Antuna Bauera, koji je davne 1981. godine prepoznao snagu
Trokutova Antimuzeja, zavrSavam ovu anti-pricu o Trokutu — hodajucoj skulpturi-enciklopediji
ovoga umornoga grada koji se bori s monolitnom svijes¢u s namjerom da se sacuva njegov projekt
Antimuzej kao povijest svakodnevice.

Vst Do Teobii Kubings | sucresioglis imaj dedetne botke:

Trokut —
egzotencno

jene gradanske norme,
i , ridikuli. Jeds

onceptualist u na-
ja | odnodenja
prema svijetu

Slika 2, Trokut kao Cuvar A/antimuzeja u izlogu Znanstvene knjizare na Cvjetnom trgu - gornja fotografija (Zagreb, 1981). Usp.
Mirjana Sigir: “Trokut — egzoteri¢no ime”. Vjesnik, 23. kolovoza 1981., str. 12.

§Pritom umjetnik dodaje kako je bio i kreator i stilist. “Radio sam s poznatim imenima talijanske i pariske modne $kole Yves
Saint Laurent, a proizvodio sam i parfeme. Mijesao sam ulja iz autohtonih biljnih vrsta Dalmatinske zagore, Velebita, Ucke.
Bila je to suradnja Antimuzeja i Muzeja mode i modnih detalja. Posjedujem ogromnu zbirku od kraja 19. stoljeca do 1970. godine
koja se sastoji od 250 obleka, torbica, rukavica, nakita itd. Moja firma Moljac je dvaput prodavala beogradskom Narodnom
pozoristu Zrenjanin te zagrebackom Jadran filmu. Posjedujem zbirku od 500 Zenskih i 250 muskih $esira, vrhunskih marki i vlas-
nika koji su ih nosili; Tito, Cesarac, Beuys su samo neki od njih. S Josephom Beuysom sam se mijenjao; dao sam mu svoj Sesir
i Stap, a on meniisto” (Dodig Trokut 2013). Inace, Antun Bauer u svojim zapisima biljeZi i performativnu dimenziju Trokutove
kostimografije: “Van sumnje i njegov izgled ima odredenu simboliku onoga sto Dodig nosi u svojim mislima i idejama.”
Zavrsno bih podsjetila da je rije¢ o umjetniku koji je medu prvima u nasoj vizualnoj praksi radio land art projekte. Izveo ih je
1968. i 1969. godine zajedno s Frakcijom grupe Crveni Peristil, osnovane 10. veljace 1968., dakle mjesec dana nakon akcije-
intervencije Crveni Peristil (Marjani¢ 2014:94-95, usp. Susovski 1982).

7Pritom Sanja Kuzmanovi¢ inicijatorica je ideje digitaliziranja i web-arhiviranja Antimuzeja, a koja je proizasla iz zelje da se
zbirka koja broji vise od 500 0oo predmeta sacuva od propadanja. “Zbirka je preventivno zasti¢ena kao spomenik kulture
1981. godine, a1972. godine zasticena je kao projekt, intelektualno vlasnistvo, patent inovacija i transfer znanja” (Kuzmanovi¢
2015).
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VIZIJE GRADA: )
IKONOGRAFIJA GRADAT, II - VELEGRAD U KRALJEVICEVOM SLIKARSTVU
(1900. - 2015.)

Zeljko Marciug

UVOD - DEFINICIJA TEME

Grad - od Covjeka stvoren i organiziran — ujedno, kozmos, kaos i svemir istim onim ima-
ginarnim i iluzionistickim, idejnim i tvarnim, kao i prostorno-vremensko-tjelesnim sredstvima od
kojih je i sam sazdan — vrhunski je multimedijalni i interdisciplinarni sublimat kulture koji pove-
zuje nasljede covjecanstva s njegovim, arhetipskim, tipskim, prezentskim i buducim analognim
i virtualnima vizijama: ljubavi i smrti — utopijama i distopijama, umrezene povijesne, moderne i
postindustrijske kulture.!

Koristeci ikonografiju kao metodu koja je u potpunome opsegu pojma stekla mogué-
nost da na temelju vizualnih primjera interpretira i tumaci predmet grada, tipologijom tema, sa-
drzaja i motiva obuhva¢amo viSeperspektivan i viSeznac¢an pojam Grada — od simbola civilizacije i
drzave umanjenoga opsega, do njegovih transformacija koje proizvedene od ¢ovjeka postaju nje-
gova vlastita preobrazenja, vidljiva u mnostvu naizgled istovrijednih vizualnih znakova i simbola,
zapravo slozene verbalno-vizualne stratigrafije drustava u transformaciji. Opisujemo ga trima
razlicito razradenim temama.

IKONOGRAFIJA GRADA I

Ikonografija grada I (1900. — 1950.) podrazumijeva djela Sirokog tematskog opsega u
kojima motiv grada postaje predmet istrazivanja, a ikonografija metoda. Analiziramo vezu izmedu
teme i oblika, znaka i znalenja, simbola i pokusaja tumacenja nedokuciva, nikada potpuno osvije-
Stena znacenja te pratimo vizualni fenomen grada u njegovom razvoju, ukljucujuci literarne, nara-
tivne i idejne aspekte neophodne za interpretaciju. Objekt istrazivanja i interpretacije: slika, crtez,
grafika, plakat i fotografija, analizom otkrivaju ideju, vrijednost i znacenje. Upravo ikonografski
elementi odabranih djela, odnosno odabir motiva i kvaliteta vizualizacije — $to je glavna teza —
izrazavaju odnos prema duhu epohe u kojoj je umjetnost nastala, njezinu modernost i pripadnost
vremenu.” Stoga koristimo dostupni alat: opazaj i interpretaciju, produbljujuci pojam ikonografije
koji podrazumijeva i dubinski sloj znacenja pojedinih djela, njihovih tipova i zajednickih skupina
- simptoma, znakova, cak i simbola nestabilnog duha epohe, njegova moderniteta. U vizualnim
umjetnostima vazno je razloziti sto cjelovitije pojam slike. W. J. T. Mitchell u uvodnim zapazanji-

' Eros i thanatos izrazi su kojima su Grci nazivali ljubav i boga ljubavi te smrt. U teoriji vjecnih polariteta koja se temelji na
seksualnosti Freud oznacava temeljene nagone zivota i smrti. Eros nalazi s onu stranu nacela ugode: Tako bi se dakle libido
nasih seksualnih nagona poklopio s Erosom pjesnika i filozofa koji drZi na okupu sve Sto zivi. Libido oznadava energiju seksualnih
nagona, a eros, sto je vidljivo iz citata — i njegovu sublimaciju u umjetnosti. Izraz thanatos ne postoji u Freudovim teksto-
vima (u literaturu ga je uveo Federen), ali ga je Freud spominjao i pod njim podrazumijevao nagon smrti (prema Laplanche
i Pontalis 1992:73—74 i 467). Teorija polariteta primjenjiva je i na grad: prostor — arhitektura, ulica — trg, centar — periferija,
promet — vrijeme, covjek — grad i slicno.

2 Duh sdm nastao je od rijec¢i dah, zadnjega posmrtnoga hropca vidljiva samo na zrcalu i nevidljiva u zraku, eteru (usp. Jung
1971:7). Duh moze biti Sveti, bozji i vrazji, ljudski i duh prirode, biljke i Zivotnije, ili totema i mnogocega..., kao i slike koju tu-
macimo pojmom imago koji u spiralnoj galaksiji svih slika opéenito: od stvarnih fizicke ja-forme do virtualnih. Ovdje mislimo
na duh grada koji slozeno utkan u duh satkan od duhova epoha, misljeno cijelom studijom: XX. i XXI. stoljeca.
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uvodnim zapazanjima ikonologije (Ikonologija, slika - tekst - ideologija,) uspostavlja i zanimljivu,
sazetu i jezgrovitu shemu slika, poput obiteljskog stabla (Mitchell 2009:19-20):

Slika:

odraz

sli¢nost

kopija
Graficka Opticka Opazajna Mentalna  Verbalna
slike ogledala  osjetnipodaci snovi metafore
kipovi projekcije  “vrste” sjeanja opisi
crtezi pojave ideje

fantazme

Pojam, pak, grada slozen je civilizacijski oblik kojeg Mumford usporeduje sa zivim orga-
nizmom u fazama njegova povijesnog razvoja. 3 Industrijskim razvojem i ubrzanom cirkulacijom
ljudi i roba u 20. stoljecu vlasnicki kapital i radnicki proletarijat radaju kontinuirane napetosti i
sukobe dijalektikom zgrtanja profita, s jedne strane, i trazenja njegove pravednije raspodjele s
druge. Rast gradova prati dinamiku industrijalizacije te pokazuje slozenu, medusobnu interakciju
prepli¢uciiu hrvatskom slikarstvu prve polovice stolje¢a uzajamne utjecaje grada i ¢ovjeka, grada
i slikara, grada i umjetnosti, odnosno grada u umjetnosti. Ikonografske primjere ili predloske u
slikarstvu nalazimo vec u razdoblju renesanse, kada se javljaju linearnom perspektivom ostvareni
prizori iz svakodnevnog Zivota pa i prikazi arhitekture grada i prizori na ulici koji postaju jedna od
trajnih slikarskih tema.

Urbane sadrzaje prezentiraju njemacki i francuski realizam, prethodeci impresionistic¢-
koj cjelovitosti vizualne ukupnosti, prirodnog okruzenja i fizionomije grada. Izlaskom iz ateliera,
Cesto pogledom s prozora gradskih visekatnica, ti umjetnici, uz novi nacin slikanja (svjetlost =
boja), prosiruju ikonografsku predodzbu o karakteru modernog velegrada (1860. — 1886.) prome-
tom i zeljeznickim stanicama (“ulazak vlaka u kolodvor”), kavanama i no¢nim barovima, cirkusom
i kazalistem, studijama plesa i pokreta balerina, pogledima iz loza na predstave, s balkona i pro-
zora na ulice i trgove, na konjske utrke, a prije svega na stanovnike grada, gradane raznih slojeva
i zanimanja.* Od tada grananje stilova, djela i nadina u slikarstvu postaje sve slozenije.’

3“Kako je, tako redi, vanjska ljuska grada rasla, tako se isto $irila i njegova unutra$njost: ne samo njegov unutrasnji prostor
unutar posvecenog podrudja, nego i njegov unutrasniji zivot. Snovi su izbijali iz te unutrasnjosti i oblikovali se, fantazije su
se pretvarale u dramu, a seksualna zelja procvala je u poeziju, ples i muziku. Tako je sam grad postao kolektivni izraz ljubavi
odvojene od neophodnosti seksualnog razmnazanja. Djelatnosti koje su u primitivnijim zajednicama nastale prigodom
svecanosti postale su u gradu dio svakodnevnog Zivota. A ono $to je pocelo kao sveukupna transformacija okoline, postalo je
sada transformacijom ¢ovjeka.” (Mumford 1998:101)

4To odrazava modernisti¢ku impresionisticku revoluciju u slikarstvu od 1860-ih do posljednje, osme impresionisticke izlozbe
1886., odnosno nastavlja se djelomice i usporedno s postimpresionizmom, na drukciji nacin art nouveauom do kraja 19.
stoljeca, koji kao jedna od tada ve¢ glavnih linija u sveukupnosti i miksu modernizma traje do pocetka Prvoga svjetskog rata
1914. Monet prakticno slika do kraja Zivota, do 1926. godine.

s Grananje stilova moderne umjetnosti, povijesne avangarde i druge umjetnosti 20. stoljeca slozeno je i slojevito. Jedna
linija nakon impresionizma vodi od Cézannea, odnosno postimpresionizma, preko kubizma — s utjecajima crnacke plastike
— futurizma, konstruktivizma, estetike stroja, orfizma, suprematizma, dadaizma, konstruktivizma, De Stijla i neoplasticizma
i zavrsava u Bauhausu — laboratoriju moderne arhitekture i dizajna koji funkcionalnom estetikom oblikuje i stvara moderan
grad te u povezanom nizu zakljuuje oblikovna htijenja u geometrijskoj apstrakciji i njezinim brojnim kasnijim izvedenicama.
Druga linija, koju izravnije osje¢amo u tradicionalnom mediju slikarstva, razvija se od simbolizma, sintetizma, odnosno Van
Gogha, preko fovizma, kao i secesije, nadrealizma, art decoa, pariske skole, organske apstrakcije, apstraktnog ekspresionizma
i enformela potkraj razdoblja, odnosno njemackog ekspresionizma prije: Der blaue Reiter, Die Briicke (posebice dionica
vezana uz Berlin) koja se od dvadesetih nastavlja u Neue Sachlichkeit: u obliku nove objektivnosti i magi¢nog realizma
te socijalnog realizma, kao i nacionalsocijalizma te socrealizma. Poslije je stilsko nizanje jos slozenije, valja jos izdvojiti:
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U hrvatskom slikarstvu prve polovice stoljeca, ono se i dalje reflektira primjerima koji
prate tendencije europskih kretanja, ponekad zakasnjelim, ali uvijek i danas obvezujuéim, inven-
tivnim rjesenjima.® Ako, primjerice, pariske akvarele Josipa Rali¢a (1908.) razmatramo samo s
aspekta vedute kao pogleda na grad ili urbanog pejzaza gdje je preko jednog motrista obuhvacen
motiv, umanjujemo im kompleksnu punodu zivota koju podrazumijevaju. Njihova modernost pro-
izlazi iz hrabrih uprizorenja, “filmi¢nih kadriranja” pariskih ulica, boulevarda, parkova i kavana
(Zidi¢ 2004:7). Iz njihove ikonografije, odnosno socijalne stratigrafije ljudi iz grada, stilskiih moze-
mo definirati impresionisticki, odnosno kao impresijske biljeske. Ali sto je s kronoloskim otklonom
od povijesnog stila? Tkonografski tumacene, one odrazavaju niz obavijesti o egzistencijalnom
mitu modernog zivota u kojem su svi stanovnici velegrada naizgled isti, a slika grada postaje glo-
balno polje znakovaiizlozaka.

U mnostvu su se naizgled izgubile klasne podjele i grad postaje mjesavina klasa i vrijed-
nosnih identifikacija — Sto je iluzija slozene slike velegrada (Clark 1984:48-49).

Tim se karakteristikama Racdi¢ odvaja od tradicionalistickih veduta 19. stoljeca. S
miinchenskim krugom pocinje moderna struja hrvatskog slikarstva koju ne karakteriziraju pito-
reskne vedute, ve¢ ikonografski aktualni, raznoliki prizori grada unutar kojih mozemo pronaci
tipove i scene kao matrice modernog vremena. Najiscrpnije, u tom smislu, je slikarstvo Miroslava
Kraljevica, odnosno njegovi crtezi, pasteli i bakropisi s karakteristi¢nim motivima ulica i trgova,
krémi i kavana, plesa, koji u Sirokom spektru vizualizacija tipoloski definiraju oblikovno-motivske
sadrzaje grada u slici.

Predmet grada je strukturalno podijeljen u Sest tematskih grupa: slikar u gradu — grad
u slici, ulice i trgovi, interijeri, grad — socijalna tematika, zabava i sport — dokolica i slobodno vrijeme,
arhitektura i izgradnja grada. Unutar skupina svrstani su radovi zajednickih karakteristika, srodni
po ambijentu, temi i sadrzaju te djelomicno po formi i stilu. Prvo je utvrdena tema sastavljena od
niza navedenih odrednica. One zajedno tvore tip, odnosno tipolosku skupinu opcenitih znacajki, a
ona komunicira u dva smjera: prema pojedinim radovima kao dijelovima i prema tematskoj grupi
kao cjelini. Pojedini tipovi javljaju se kroz cijeli period, a neki samo kroz odredeni dio. U najve¢em
broju primjera kronologija je srodna tipologiji, a ponegdje — kada je rije¢ o malim vremenskim ra-
zlikama — prednost valja dati tipoloskim znacajkama djela.

Pojam slikarstva valja promisljati najsire moguce s aspekta vizualnih komunikacija kao
slika - imago, koji ukljucuje i crteze i grafike, odnosno graficki dizajn, kao i pojam slike sinkron s
primjerima iz moderne knjizevnosti (Krleza, Simi¢, Doblin, Donadini...) i tada novih medija — fo-
tografije i filma — zbog Sto jasnijeg pristupa ikonografskoj slici grada u kojima se oni tematski i
sadrzajno podudaraju i preklapaju.’

neodadaizam, mozda ve¢ postmoderni pop-art i neopop, minimalizam i konceptualnu umjetnost, egzistencijalnu umjetnost,
kao i postmodernu kao sveobuhvatnu i viSezna¢nu cjelinu te neoekspresionizam (posebice Novi divlji) i transavangardu...,
otprilike u rasponu od 1860. do 2000. i dalje. Iznesenu uvjetnu stilsku kronologiju valja shvatiti oprezno, kao panoptikum
europskih polazista i krizista s obzirom na temu cijele studije.

¢Neka od dosadasnjih tumacenja i klasifikacija motiva grada u nas, iako vrlo korisna, vezala su njegovu vizualizaciju uz pojam
vedute i zahvacala taj problem u Sirokome opsegu primjera: od geneze motiva do modernih i suvremenih realizacija. Slozeni
kompleks predodzbe grada i slike iscrpno osvjeséuje Igor Zidi¢ u vaznoj teorijskoj studiji Veduta i hrvatsko moderno slikarstvo
(1981). Taj diskurs zahvaca vrlo Siroko u primjerima i objasnjenjima, a pojam vedute razlaze od vidika prema gradu polazeéi od
idealizirane predodzbe idealnoga grada do uprizorenja moderne vedute kojom slikar interpretira grad u bliskim i krupnijim
planovima (Zidi¢ 1981:499-536).

7Nemoguce je ovdje prikazati detaljni katalog vizualne grade. Uz gore navedena izvorista (Raci¢, Kraljevic), ikonografsko-
tipoloski luk seze od Babica i Praske Cetvorice, preko Dabca, Pavi¢a, Mosingera, Grcevica, kao Seisla, Venuccija, Leovica,
Makanca, Langa, Vertova. Rutmana, sve do Price, Dulé¢i¢a i Murtic¢a krajem razdoblja. Za detaljniji uvid u gradu vidi: Marciu$
2010.Ikonografske znacajke donose vrijedne podatke o Zivotu u gradu prve polovice 20. stoljeca - obliku, prostoru, arhitekturi
i stanovnicima grada. Karakteriziraju ih gradski problemi i teme ostvarene u Sirokom rasponu od politi¢kih tendencija, tema
iz svakodnevnice, prometa, no¢nog Zivota, zabave, ljubavi i smrti, politike, socijalne problematike...; Motiv grada tumacen
ikonografski: od Zagreba, Pariza, Osijeka, Beca, Praga, Splita, Rijeke, Mostara, svjedo¢i o razvijenom urbanitetu, licu i nali¢ju
grada te duhu vremena sadrzanom u oblikovnim aspektima i unutarnjem krvotoku djela.
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VELEGRAD U KRALJEVICEVOM SLIKARSTVU

Vazan segment cjelokupnoga stvaralastva — jednog od najznacajnijih hrvatskih
modernih umjetnika — Miroslava Kraljevi¢a (1885. — 1913.) tema je i motiv velegrada: Pariz (1911.
—1912.). Impersionisti¢ko i postimperisonisticko izvoriste Kraljevieve urbane vizualnosti — pri-
rodnog okruzenja i fizionomije grada, utjeCe i na njegovu slozenu urbanu tipologiju i drustvenu
stratigrafiju. Izborom tema i motiva: ulice, mostovi, parkovi, Setnje, izleti u prirodu, klizaliste, ba-
let i cirkusi, music-hallovi, barovi, kavane i kréme, saloni i stanovi, sobe i bordeli, umjetnik svjedodi
vrsnom vanserijskom realizacijom u crtezu, slici, grafici i rjede, skulpturi, modernu egzistenciju
modernog slikara — grada u Covjeku i Covjeka u gradu koji je razapet izmedu spomenutih erosa i
thanatosa, $to je u Kraljevica prozimanjem temeljnih nagona izrazito prepoznatljivo. Modernitet
utjelovljen u motivsko-oblikovnim principima — osim, donekle, Raci¢evih pariskih akvarela (1908)
— prije Kraljevi¢a u hrvatskom slikarstvu ne postoji. Time se i Kraljevi¢ otklanja od tradcionalistic-
kih, piktoresknih veduta 1g. stoljeca uvodeci nove ikonografski aktualne, raznolike prizore i scene
grada — vizualne matrice modernog duha vremena iz kojih su crpili mnogi hrvatski umjetnici (Mi-
lan Steiner, Milivoj Uzelac, Vilko Gecan, Marijan Trepse). Miroslav Kraljevic je i bonvivan i slikarski
flaner, Setal i promatrac izrazitog visefokalnog, slojevitog, nervoznog motrista — stoga ga je i tes-
ko klasificirati (Vera Horvat Pintaric). Za Kraljevi¢a je velegrad iluzija slozene slike velegrada, sto
postupnim razotkrivanjem zivota iza fasada postaje mjesavina vrijednosnih identifikacija o gradu
i Covjeku: muskarcu i Zeni, promatracu i promatranom, gospodi i prostitutkama, strasti i spleenu
velegrada — culno razdrazenim modernim, brzim, eroti¢nim i smrtnim karakterom prikaza, ali i
umjetnika u psiholoski razradenim i odrazenim autoportretima (slike i crtezi) do posljednjeg ra-
stakajuceg, nastalog prije smrti (1912).

Kraljeviceva urbana geografija Pariza rasprostire se od eksterijera (Most na Seini, 191,
Pantheon, 1912, Luksemburski parkovi, 1911-1912) do interijera grada (U gostionici - “Vive la Joie”, 1912,
U Pariskoj kavani, 1912., U kavani - Udvaranje, 1912, Pariske Kokote, 1912, Tucnjava, 1912, Milovanje, 1912,
Zagrljaj, 1912, Prizori iz ruskog baleta, 1912). Vladimir Becic je zajedno s Josipom Raci¢em i Oskarom
Hermanom studirao na miinchenskoj akademiji u klasi prof. Habermanna, poznati pod pojmom
Hrvatska skola ili Miinchenski krug - u sjecanjima opisuje Kraljevi¢a kao poletnog, ali veoma osjecajnog,
i kako ga je bolno dojmilo $to su ga hrvatski kolege na pocetku primali s rezervom. A. G. Matos vidi
u Kraljevicevu karakteru i djelu aristokratsku inteligenciju i nervozu — $to su znacajke modernosti
- slavonsku mekocu i duhovitost, kao i licku samostalnost i bezobzirni individualizam, aludirjauci
na njegovo plemicko porijeklo - otac je bio veliki zupan, a majka iz licke obitelji pjesnika Vukeli¢a.
Proglasava ga Parizaninom u kulturnom i moralnom znacenju, kao i astrologom lica i hieromantom
ruke — slikarom duse koju pronalazi svugdje. Upravo osjetljivos¢u za vizualne podrazaje i emotiv-
nim, Cesto intuitivnim dozivljajem ¢ovjeka i svijeta: biljki i zivotinja, predmeta (mrtve prirode i ani-
malisticka dionica), Pozege, Zagreba, Kraljevice, Miinchena i Pariza, Kraljevi¢ ujedinjuje lokalne
i univerzalne odrednice opusa koji obuhvaca gotovo sve slikarske teme i motive: tradicionalne i
moderne; od portreta i autoportreta, sakralnih prizora, mrtvih priroda, animalizma, pejzaza, ve-
duta do prizora grada i erotike, ilustracija i karikatura objavljenih u pariskom ¢asopisu Panurge.

Formalnu liniju najznacajnijih poticaja mozemo pratiti od Vélazqueza, Goye, Maneta
(Bonvivant, 1912, Olympia, 1912), preko Degasa i Toulouse Lautreca (ulice i zivot Pariza: Kraljevic s
prijateljima u Setnji, Folies Bérgere, U kavani, sve iz 1912) i Cézannea (Autoportret s lulom, 1912. Mr-
tva priroda s vréem, 1912), ¢ak i ekspresionizma (U gostionici - “Vive la Joie”, 1912). Otklon od, u biti,
jos devetnaestoljetnog realizma miinchenske akademije (1907 - 1911) osjeca se vec od 1910., pri-
je svega u Manetovoj crnoj i upotrebi srebrno sive koja prosiruje uciteljev Habermannov crno-bi-
jeli sustav (Matko Peic). Siva ne-boja prisutna je i u hrvatskoj tradiciji realizma 19. stoljeca kod
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Menci Klementa Crncica i Celestina Mate Medovica ili Dragana Melkusa (Igor Zidi¢). Iz slozene
ikonografije velegrada izdvaja se odnos prema Zeni i prema seksualnosti. U Kraljevi¢evim projek-
cijama proizlazi iz romanticnog osjecanja nesudene ljubavi (Hedviga Stenberg), ali i demonskog
prijeteceg Zenskog koje se istodobno obozava, zeli i unistava u vlastitome egzorcizmu pomijesa-
nih nagona ljubavi i smrti. To se odrazava u brojnim delikatnim prikazima: od zavodenja i plesa,
nagovaranja i naslade do opscenih prizora lezbijki i onanije, Sto je posebno vidljivo u prikazima
lica zena. Temu ruskoga baleta Kraljevi¢ takoder prikazuje u musko-zenskom dualizmu: stamena
Cvrstina Nizinskoga i lebdeca lakoca plesa Tamare Krasovne. Jedinstvo razlic¢itog temeljeno je na
dubinskome osjecanju Zivog i od Covjeka stvorenog, totalnom pogledu i odnosu prema svijetu.
Kraljeviceva umjetnost postavljena na prikazivackim principima i otklonima od njih, istodobno je
imaginacijska i imaginarna, temeljena na projekciji, sje¢anju i nesvjesnom.

IKONOGRAFIJA GRADATI (1950. — 2015.) - SAZETAK

Ideja buduce izlozbe, multimedijalne i interdisciplinarne sinteze: VIZIJE GRADA -
Ikonografija grada II (1950. — 2015.) istaknuti je, izraziti i osvijestiti motiv Grada u vizualnim umjet-
nostima i komunikacijama — vrhunski prostorno-predmetno-funkcionalni simbol: oblik, znak,
prostor i arhitekturu, svrhovito sveopée sublimirano kulturno znanje i dostignuée civilizacije —
prostornu materijalizaciju kulture i pisma koja je kao od Covjeka stvoren Zivi organizam rekreiran
do carstva danasnje urbane digitalne galaksije. U razdoblju koje obuhvaca izlozba Grad je ujedno
sublimirani znak i opseg, kao i mnostvo sublimiranih znakova i opsega moderne i postmoderne
vizualne kulture, sve do danasnjih mega-sustava i mega-strojeva za zivljenje, stanovanje, rad i spa-
vanje... U sveopdoj urbanizaciji i virtualizaciji zbilje, koja sve vise postaje hiper-zbilja i hiper-hiper
slika i slikarstvo (...), ve¢ donekle sadasniji i ubrzano futuristicki virtualni gradovi postaju, ne samo
globalno povezani mega-prostori ve¢ sama, ne posve opipljiva esencija postaje ideja grada, kao
i Benevolov fizicki scenarij Grada, gdje se u razli¢itim specificnim omjerima i odnosima susrecu i
medusobno prozimaju: proslo, sadasnje i buduce doba.

Danas kada je gotovo sve Grad, a u nekim elementima i odrednicama i kultura sela, iz
koje je prvotno potekao, urbaniziranaje, sa sve meksim granicama izmedu centra, periferije, pred-
grada, gdje se Grad postupno rasplinjuje prema manjim gradovima i selu.

Stoga valja prikazati specificno urbani karakter, Sto ga moderni i suvremeni autori nje-
guju u svojim likovnim izri¢ajima, vizualizacijama i komunikacijama, ali i ukazati na vaznost gra-
da kao motiva, poetskoga generatora, socioloske i kulturno-povijesne odrednice, kao i prostora i
mjesta unutar kojega i oni sami djeluju.

Izlozba je zamisljena kao interdisciplinarna i multimedijalna (ukljucuje: slikarstvo,
grafiku, crtez, plakat, strip, ilustraciju i animirani film, ambijente i u temeljima - mumfordovsko i
prelogovski shvacenu arhitekturu i urbanizam, video i eksperimentalni film, povijest i knjizevnost —
verbalni grad, igrani i dokumentarni film, urbane intervencije, performanse i konceptualnu umjet-
nost...).

Tematsko-oblikovne cjeline: Utopija/Distopija, Ritam ulice, U vihoru rata/Sruseni
gradovi, Urbana geografija, Integritet periferije, Melankolija i memorija grada, Svjetlost velegrada,
Urbana paranoja, Nutarnji grad (...) i druge suboridiniraju i razvojno sintetiziraju odabranu gradu
(1950. — 2015.). Raspon autora pruza se od Oskara Hermana, Zlatka Price, Ive DulCica, Krste i 2elj—
ka Hegedusica, Ivana Generali¢a, Ede Mruritca, Exata 51, Gorgone, Novih tendencija, Biafre, Josi-
pa Vaniste i Dure Sedera, Miljenka Stancica, Drage Galica, Ivana Vitica (...) do Sanje Ivekovic,
Tomislava Gotovca, Vlaste Delimar, Brace Dimitrijevi¢a, Gorana Trbuljaka, Grupe Sestorica, Novog
Kvadrata i Mirka Ilica, Milana Trenca, Roberta Simraka, Danijela ZeZelja, Du$ana Vukoti¢a, Jogka
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Marusica, Zlatka Boureka, Borisa Bucana, Mihajla Arsovskog, Felixa, Mladena Grcevica,
Mije Vesovica, Ivana Posavca, Antuna Maraci¢a, Damira Fabijani¢a, Damira Sokica, Zoltana
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KULTURNOANTROPOLOSKI POGLED NA CENZURU I NJEZINE ODJEKE

Marijana Belaj
Sanja Potkonjak
Nevena Skrbi¢ Alempijevi¢

“Stvaranje raznih intenzivnih ljudskih iskustava” jedno je od analitickih ¢vorista koje
su nositelji projekta CreArt, predstavnici Hrvatskog drustva likovnih umjetnika, u pozivu na skup
“Od drzavne umjetnosti do kreativnih industrija: transformacija rodnih, politickih i religijskih na-
rativa” istaknuli kao kljucne u propitivanju odnosa umjetnickih praksi i drustva u razli¢itim inaci-
cama od drzavne umjetnosti do kreativnih industrija. Razumijevanje raznolikih ljudskih iskustava
jedno je od trajnih odrednica i fascinacija pri etnoloskom i kulturnoantropoloskom radu i na tome
se sjeciStu razvila nasa suradnja.’ Pritom nas analiticki pogled nije bio usmjeren iskljucivo na lik i
djelo samih umjetnika, vec na percepcije i ucinke koje umjetnicko stvaranje generira u Sirem drus-
tvenom kontekstu. Fokus etnoloske i kulturnoantropoloske analize umjetnickog izrazavanja, da-
kle, jest sprega izmedu umjetnicke prakse i ljudske svakodnevice, kako na razini kulturnih politika
tako i na razini individualnih dozivljaja i akcija. Istrazivadi se pritom usmjeravaju, s jedne strane,
na one drustvene odnose, vrijednosti i impulse koje umjetnici u svom radu odlucuju problematizi-
rati. S druge strane, zanimaju nas ucinci koje njihove prakse imaju u drustvu, drustvena dinamika
koja prati umjetnicki ¢in, predodzbe, reakcije i nacini djelovanja koje njihova kreacija pobuduje ili
potice. Ovo potonje predstavljalo je osnovnu prizmu kroz koju smo promatrali drustveni anga-
zman i drustvenu recepciju umjetnosti.

Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskog fakulteta u Zagrebu ukljucio
se u projekt organizacijom istrazivanja s temom umijetnika i umjetnickog djelovanja koja se u ra-
zli¢itim vremenskim razdobljima i na razlicite nacine opiru dominantnim politickim, religijskim,
rodnim i drugim narativima te drustveno prihvacenim politikama pamdenja. Pritom drustveni an-
gazman umjetnika ne promatramo samo kroz one akcije, koje se s pozicija kulturnih politika de-
finiraju kao ¢inovi politickog aktivizma. Smatramo da se drustveni angazman postize bilo kakvim
uranjanjem umjetnika u stvarnosti kojima je dionikom te nastojanjima umjetnika da sa svojom
okolinom postignu neku interakciju, udu u dijalog, polemiku ili svadu, kako Ce to osvijetliti radovi
studenata Ive Grubisa i Filipa Razuma o umjetnickom aktivizmu. Pritom u obzor istrazivanja na-
stojimo uzeti i planirane i nepredvidene ucinke koje umjetnicka praksa izaziva.

Istrazivanja koja se temelje na intervjuima s umijetnicima i na pretrazivanju
raznorodnih arhivskih izvora, medijskih prikaza, stru¢ne i znanstvene literature itd., od kon-
ca 2014. do ozujka 2015. godine proveli su studenti naseg Odsjeka, Cije rezultate predstavljaju u
svojim radovima u ovom zborniku. Odabir umjetnika kroz ¢ije djelovanje promatramo drustve-
ne odjeke umjetnosti, a koji su predstavljeni u studentskim prilozima, mogao je, naravno, biti i
drugaciji. Predstavnici Hrvatskog drustva likovnih umjetnika dosli su s prijedlogom “istaknutih
licnosti u kulturi” Ciji bi rad Zeljeli etnografski zahvatiti, a taj se popis dopunjavao i prilagodavao
na temelju interesa, afiniteta i prethodnih saznanja studenata koji su u istrazivanju sudjelovali te
okolnostima s kojima smo se susretali tijekom istrazivanja. Pri takvom odabiru nismo tezili postici

" Autorski prinos Nevene Skrbi¢ Alempijevic u ovome ¢élanku realiziran je u okviru projekta “Stvaranje grada: prostor, kultura,
identitet” (voditeljica: dr. sc. Jasna Capo Zmegac, broj: 2350), koji financira Hrvatska zaklada za znanost.
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reprezentativnost steCenih spoznaja, vec istaknuti neka pitanja koja su se pokazala imanentnima
pri razmatranju uloge umjetnickog djela u drustvu. Pitanja na koja smo se tijekom istrazivanju
osvrnuli, a na koja se osvréu i studenti u svojim analizama, ticu se tretmana javnog prostora, upo-
trebe tijela, odnosa drustvenog sjecanja i zaborava te procesa koji je naglasen i u podnaslovu ovog
skupa - suceljavanja razlicitih rodnih, politickih i religijskih narativa. Jednu od poveznica medu
svim tim temama predstavljaju mehanizmi uklju¢ivanja i isklju¢ivanja iz javnog prostora. Stoga
smo odludile ovaj rad, koji ima posluziti kao okvir studentskim studijama slu¢aja, posvetiti cen-
zuri. Naime, jedan od odgovora na umjetnicka djela koja preispituju politicke i religijske datosti,
upucen s pozicije moci, jest cenzura. Cenzuru shva¢amo kao bilo koji vid nepropustanja alterna-
tivnih naracija u javni prostor, kao smanjivanje njihove vidljivosti i dosega. Aspekt cenzure kojim
se ovdje bavimo odnosi se na oblike umjetnickog djelovanja kao oblike drustvenog angazmana.
Radovi polaze od dvije pozicije kojima se nastoji definirati Sto umjetnost treba biti, odnosno od
dva vida nadzora nad umjetnoscu, koja su u konkretnim praksama cenzuriranja ¢esto medusobno
isprepletena i neodvojiva. Rijec je o politickoj i o religijskoj cenzuri. U prvom dijelu govorit ¢emo o
cenzuri kao politickoj kontroli javnih naracija. Pritom manije ili vise suptilne tehnike propustanja
drustveno prihvatljivog diskursa u javni prostor promatramo iz perspektive drustvenog sjecanja,
pri ¢emu hotimican kolektivan zaborav tretiramo kao vid cenzure. Druga dimenzija cenzure o kojoj
progovaramo u srediste zanimanja postavlja religijska znacenja koja se upisuju u oblike umjetnic-
kog izrazavanja u procesima njihove demonizacije ili sakralizacije u ime zamisljenih hegemonij-
skih vrijednosti zajednice i kulture.

Politickom se cenzurom, izmedu ostalog, nastoji propisati Cega se drustva sjecaju, a koji
slojevi proslosti ne mogu uéi u inventar nasljeda vrijednog prisjecanja. Znanstvenici koji se bave
studijama sjecanja tvrde da je rad na sjecanju prozet i popracen radom zaborava. U nekim slucaje-
vima zaborav mozemo sagledavati kao proces iscjeljenja, no ovdje zelimo analizirati zaborav kao
vid kolektivne cenzure koja aktivira destruktivne kolektivne procese sutnje, stida i zabrane govo-
ra. Paul Connerton pokazuje da su takvi vidovi zaborava Cesto bili potaknuti politickim strategija-
ma i represivnim ¢inovima ponistavanja sjecanja (2008:60—-63). Upravo na takve procese stavlja-
mo naglasak u ovom radu, s tim da nam je fokus na pitanju kako se bastina socijalizma izgubila u
procesu prevrednovanja i cenzuriranja sje¢anja. Umjetnickim praksama kojima se bave i neki od
studentskih radova (poput istrazivanja Katarine Lukec o Davidu Maljkovicu ili Nine Lisni¢ o Mat-
ku Mestrovicu) pokusavaju se evocirati izgubljeno zajednicko, odnosno dijeljeno sjeanje (Rigney
2004:366) te se pokusavaju aktualizirati mjesta sjecanja koje pokriva latentna, ali i manifestna
kolektivna cenzura. Zbog toga umjetnicke projekte iji je cilj opiranje cenzuri sje¢anja u domeni
javnih politika mozemo tretirati kao rad protiv induciranog zaboravljanja ili cenzure. Umjetni¢-
ke akcije prisje¢anja mozemo shvacati kao anticenzorski pothvat. Njime se odgovara na potrebu
rehabilitacije sje¢anja na proslost koja se u odredenim kontekstima smatra politicki nekorektnom.

Zajednice onih koji se sjecaju, kao i sje¢anje samo, odredeni su vremenom. Sjecanje
zivim Cini grupna komunikacija (Rigney 2005:12) i solidarnost spram znacenja prozivljenog i ba-
stinjenog. Ono opstaje i ostavlja traga na razliCite nacine: transgeneracijskim prijenosom u te-
stimonijalnim tekstovima (Rigney 2005:12), kroz “postmemorijalne prakse” u naslijedenim nara-
tivima (Hirsch 2008) ili, kao u nasem sludaju, u umjetnickim projektima. Evocirano sjecanje bavi
se, pojednostavljeno receno, opozicijom “obilja i gubitka” (Rigney 2005:13). Navedena paradigma
obuhvaca procesnu prirodu sjec¢anja koja se krece od nekadasnje punine prema posljedicnom bli-
jedenju. To je proces koji se kre¢e od komemoriranja do potpunog zaborava; od obveze da se sjeca-
mo do obveze da cenzuriramo sjecanje na kolektivnoj i na osobnoj razini. Kada govorimo o zajed-
nicama koje se sjecaju, ve¢ Halbwachs (1992) naglasava da je za kolektivno sjecanje konstitutivna
prisjecajuéa grupa. Za njega je osobno sjecanje uvijek dijelom grupnog sjecanja, buduéi da svaka
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impresija, svaka Cinjenica koja se tice iskljucivo pojedinca, postaje sjecanje tek kad je drustveni
milje prepozna kao relevantnu (1992:53). Zajednice pozvane na sje¢anje kroz “umjetnicke akcije” u
nasem su slucaju visoko traumatizirane iskustvima rata i ljudskih gubitaka, promjenom politickog
uredenja i sustava vrijednosti.

Kako bismo opisale uéinke cenzure na primjeru tretmana socijalisticke bastine koristi-
mo koncept ne-pamtljivog (un-memorable), koji ovdje obuhvaéa dva aspekta memori-jalnih prak-
si. S jedne strane, taj koncept podrazumijeva da je sjecanje konstitutivno za situiranje pojedinca
u kolektivno. S druge strane, on nas podsjeca da je zabrana prisjecanja, brisanje sjec¢anja dio po-
litickog procesa cenzure posebice vidljivog u konfliktnim ili post-konfliktnim zajednicama, u raz-
dobljima velikih politickih lomova i vrijednosnih obrata. Koncept ne-pamtljivog obuhvaca, dakle,
zajednice koje se sjecaju i sadrzaj dozvoljenog sjec¢anja — ucinke cenzure kao politike hotimi¢nog
zaboravljanja. Bavljenje ne-pamtljivim jednako je anticenzorskoj drustvenoj angaziranosti u razu-
mijevanju onoga sto zajednice Zele zaboraviti ili pak pamtiti i uciniti vidljivim i razumljivim u novim
okolnostima.

Koncept ne-pamtljivog propituje zabranjene, neugodnei potisnute sadrzaje. Kroz njega
se ponovno izrazava “zelja za sje¢anjem” i svojevrsna “pobuna protiv zaborava” kao oblika cenzu-
re. “Zelja za sjecanjem” ima sposobnost da solidarizira transgeneracijske publike i da progovara
protiv oblika kolektivne i (samo)nametnute cenzure kroz zaborav. Umjetnic¢ka rememorijalizacija
i s njom povezana postmemorijalna praksa umjetnickih projekata koji adresiraju socijalizam iskaz
su zabrinutosti nad manipulativnim strategijama javnih politika prisje¢anja. Ona je ishodiste za
razumijevanje pobune protiv cenzure. Memorijalni obrat koji se postize, izmedu ostalog, i umjet-
nickim projektima ne shva¢amo kao proces usmjeren ka naraciji proslosti zbog proslosti, socija-
listickog nasljeda zbog socijalizma. Shvacamo ga prije kao slozeni proces sagledavanja vlastitih
zajednica u sadasnjosti i komentar buduénosti zajednice nespremne za necenzurirano sjecanje.
Druga dimenzija cenzure Cije strategije i odjeke u drustvu pratimo jest ona religijska. Religija je
u vlastitom poucavanju, Sirenju i promociji svojih ideja neodvojiva od umjetnosti — njome se
“oduvijek obilato ‘koristi’ (...) kako bi kroz rijec, ples, pokret ili sliku posredovala svoje sadrzaje”
(Bojic 2012:120).

Pritom, odnos vjernika prema umjetnickom prikazu s religijskim znacenjem nije puki
religijski propis — to je utjelovljen odnos i interaktivno iskustvo, vizualno, taktilno ili dr. Interak-
cijom sa slikom ili kipom vjernik postaje dionikom religijskog simbolickog imaginarija kojeg slika
sugerira. U ovom slucaju je rije¢ o popularno-religijskoj praksi koja zapravo zadire u sferu iko-
nofilije. Pritom svaka ikonofilija istodobno podrazumijeva destruktivni antagonizam prema sli-
kama koje za njih predstavljaju svetogrde, odnosno ikonoklazam. Drugim rijeCima, svaki religijski
odnos premasslici zasnovan je na dijalektici ikonofilije i ikonoklazma (Dimitrijevi¢ 2008). U trenutku
nekanonskog, neocekivanog ili devijantno prikazanog nekog religijskog simbola nastupa religij-
ska institucija s pozicije navodnog posjednika religijskog inventara i kao takva postavlja zahtjeve
o tome Sto umjetnost treba prikazivati i Sto je znacajno za taj religijski simbol. Cenzurom religij-
ska institucija u pravilu nastoji demonizirati umjetnicki prikaz i ujedno time sakralizirati odrede-
ni zamisljeni hegemonisticki javni diskurs o prikazanom simbolu. U Hrvatskoj nije tesko pronaci
primjere kako se nekanonski prikaz religijskog simbola proklamira, ne samo kao napad na kato-
licanstvo vec nerijetko i kao napad na moralne vrijednosti gradana Hrvatske, Stovise na temelje
hrvatske drzavnosti, kulture i identiteta. Tako primjerice, Djevica Marija, koja je u sredistu cascée-
nja hrvatskih katolika i koja u sebi nosi ideju moralne Cistoce i bozanskog, kao Kraljica Hrvata nosi
i dodatno znacenje vrhovne zastitnice. Zato je svaki pokusaj da ju se diskreditira nekanonskim
umjetnickim izrazajem otvoren poziv na obranu, ¢ak kulturni rat u obranu moralnosti Hrvata ili,
Stovise, njihovog nacionalnog identiteta.
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Svetlana Mincheva, programska direktorica Nacionalne koalicije protiv cenzure (SAD)
i docentica na Sveucilistu New York navodi kako je strategija pri koristenju simbola kao moc¢nog
oruzja cenzure u okviru religije posvuda ista —“upisati jednostavnu i maksimalno uvredljivu na-
mjeru u umjetnicko djelo i koristiti ga tako da izaziva dugotrajne uvrede te mobilizira i radika-
lizira religijske sljedbenike kreirajuci dojam kako su napadnute vrijednosti koje najvise njeguju”
(Mincheva 2012:1). Mincheva navodi kako kontroverze oko umjetnosti s religijskim sadrzajem
imaju neke pravilnosti:

“Skupine koje se bune protiv nekog umjetnickog djela redovito su male, ali njihov ostar glas je pojacan
[Cesto konzervativnim ili bar senzacionalistickim] medijima i postaje reprezentativan, ¢ak i kada to ne
mora biti.” (ibid. 4)

Upravo o tome, izmedu ostalog, pise studentica Lucija Haluzan na primjeru djelovanja plakata za
kazaliSnu predstavu Fine mrtve djevojke. U svome radu pokazuje kakve ucinke moze izazvati inter-
vencija jedne zagrebacke katolicke udruge u javnoj sferi. Mincheva navodi da, ¢ak i kada studije
drustva govore da vecina populacije zauzima umjerene pozicije u odnosu na umjetnicke kontro-
verze, “retorika kulturnog rata stvara dojam o duboko podijeljenoj naciji gdje religijske skupine
koje protestiraju izgledaju vece nego sto uistinu jesu” (ibid.).

Na sjecistu triju kategorija — religije, umjetnosti i cenzure kljuéno mjesto zauzima kon-
cept tijela i seksualnosti. Tijelo igra vaznu ulogu u krs¢anskoj mitologiji. Sredisnji dogadaji vjere
skrecu pozornost na ulogu tijela u Spasenju: objava Boga u ljudskom tijelu Kristovim rodenjem,
fizicka smrt i tjelesno uskrsnuce Krista, koncept bezgresnosti i transsupstancija kruha i vina u
Kristovo tijelo i krv tijekom Euharistije. Prve rije¢i koje Bog upucuje Adamu i Evi nose i seksualni
prizvuk: “Plodite se i mnozite!”. Biblija ne govori kako je seksualnost i seksualni ¢in grijeh. U svojoj
knjizi Ljubav i odgovornost papa Ivan Pavao II. izrazava stav Katolicke crkve o izlaganju ljudskoga
tijela:

“Ljudsko tijelo moze biti golo i otkriveno, a da netaknutim sacuva svoj sjaj i liepotu... Sama nagost tijela
nije istoznacna s bestidno$cu tijela; ta se bestidnost uprisutnjuje tek u slu¢aju kada nagost vrsi negativnu
funkciju u odnosu na vrijednost osobe, kada je svrha nagosti budenje pozude tijela...” (Wojtita 2014:192)

Ni teoloska antropologija u tijelu ne vidi prepreku u susretu s Bogom, ve¢ naprotiv, vidi ga kao ono
koje omogucuje takvo iskustvo (Knauss 2014). Takvo je tijelo Cisto, uzviSeno i sveto.

Zavjernike je golo tijelo u umjetnosti razapeto izmedu pitanja “je li namjera umjetnika
osvijetliti biblijski narativ ili izazvati seksualni odgovor, je li golo tijelo teoloski vazno ili je tu samo
daizazove Sok”. Ipak, brojni vjernici bilo kakvo golo tijelo u umjetnosti shvacaju kao blasfemiju.

Iz katolickog odista, Cistoca i svetost gologa tijela i seksualnosti mogudi su jedino u
kontekstu braka izmedu muskarca i Zene. Izvan njega, golo i seksualno tijelo je nepripitomljeno
tijelo koje uznemirava. Ono je “gresno”, “sramotno” i “necisto” i stoga je “svetogrde”. Uz takvo se
tijelo onda vezuju stigme i tabui.

Tijelo se tako predstavlja kao simbol koji se, ovisno o kontekstu, shvada u dihotomija-
ma prirodno-kulturno (kultivirano), sveto-svjetovno, ¢isto-necisto, privatno-javno i sl. Te se diho-
tomije aktiviraju i radom Vlaste Delimar koji u svojem radu u ovom zborniku tematizira Kristina
Malbasic. Opcenito, kako isti¢u Hopflinger et al. (2014:12—14), tijela su viSe od zbroja takvih diho-
tomija, ona su polisemi¢na i nose znacajku nereda jer su povezana sa subjektivnim iskustvom,
emocijama, motivacijama. Definiranje i reguliranje tijela kroz drustvene norme te religijske tra-
dicije i svjetonazore pokusaj je uspostave reda. U kontekstu religije tijelo je upravo zbog svoje
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polisemicnosti i potencijalno problemati¢nog nereda veoma prikladan medij za kreiranje i komu-
niciranje odredenog religijskog svjetonazora i horizonta religijskih znacenja (ibid. 14).

Tijelo kao simbol, kao i svaki simbol, ima transformativnu mo¢ za sve one koji ga
promatraju. Simboli pokrecu emocije i senzacije te mogu pokrenuti misli koje do tada nikad nisu
prosle kroz neciji um. Oni imaju manipulativnu mo¢ nad svijes¢u i ponasanjem. Simboli daju oblik
idejama, senzacijama, vjerovanjima, vrijednostima. Religijski simboli omogucuju vjernicima da
dublje udu u svoju religiju — pogone ih u nevidljivu, duhovnu stvarnost.

Tijelo, kao simbol u religiji, ima fiksno i budno ¢uvano znacenje. Napad na ¢vrsto de-
finiranu simboliku tijela shvaca se kao prijetnja religijskim vrijednostima i vjerovanjima uopce
(Mintcheva 2012:2). Posebice se u judeo-kr$¢anskoj religijskoj tradiciji ta prijetnja shvaca najizra-
zenijom kada se portretira ljudsko tijelo. Kada umjetnost tematizira tijelo i seksualnost uprezuci
religijske simbole ili izlazuci ideje o religijskim simbolima u javnom prostoru, ona neminovno prizi-
va valorizaciju koja je manje, ako je uopée, povezana s estetskom komponentom, a vise s njezinom
moralnom komponentom. Na takav oblik valorizacije umjetnickog djela posebno se na skupu Od
drzavne umjetnosti do kreativnih industrija... osvrnula studentica Jelena Kulusi¢ u svojem izlaganju
o zbivanjima vezanim za izlozbu “Zenski autoportreti — upisivanje tijela” u sklopu umjetnickog
programa “Ars post mortem” Kastavskoga kulturnog ljeta 2013. godine (Kulusi¢ 2015). Umjetnost
izlozena u javnom prostoru ima posebno snaznu sposobnost da polarizira, izazove, napadne i cak
uvrijedi, jer poiva na manipulativnoj mo¢i simbola. Samim time tu onda pociva i mo¢ umjetnic-
kih djela. Nema sumnje u to da umjetnost moze biti ofenzivna, cak subverzivna za religioznost, i
transgresivna u odnosu na granice postavljene religijskom tradicijom. Sveto, naime, nije privatno
vlasnistvo religijskih zajednica niti je njegovo predstavljanje i tematiziranje iskljucivi privilegij nje-
zinih pripadnika, kako to isti¢e Boji¢ (prema Omerbegovi¢ 2013). U tome pociva sloboda na koju
se umjetnost poziva u interpretiranju i predstavljanju onoga sto vjernici smatraju svetim. Stovi-
Se, svoje umjetnicko izrazavanje izjednacavaju sa slobodom. Tako ce u svojem komentaru spo-
menutih zbivanja u Kastvu umjetnica Monika Megli¢ uzviknuti: “A umjetnicka sloboda!” (Kulusi¢
2015). Medutim, nije tesko prizvati mnoge primjere cenzure u umjetnosti, pri cemu su seksualne
reprezentacije uvijek pri vrhu, koji upucuju na to kako je i pojam slobode, kao i simboli i umjet-
nost sama, polisemi¢an. Zaklju¢no bismo istaknule kako su djela umjetnosti otvorena za mnoge i
razli¢ite interpretacije i dobivaju svoje znacenje tek u interakciji s promatra¢em. Pritom, kako
istie Mincheva, “Cinjenica da je nesto ofenzivno ili moze biti ofenzivno za neku skupinu postalo
je dostatno moralno (ako ne i legalno) opravdanije za provedbu cenzure” (2012:5). Strategije poli-
ticke i religijske cenzure izrazito su kontekstualne, otvorene za razli¢ita Citanja i dozivljaje. Tako i
sam cin cenzure izaziva komentare, polemike, drustvene podijele oko pojedinih prijepornih pita-
nja, u nekim sluc¢ajevima na taj na¢in osnazujuci zajednicu, a nerijetko i poti¢uci nove oponirajuce
kulturne prakse.
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SUTRA, DANAS, JUCER: ,
KONCEPT KOLEKTIVNE AMNEZIJE U RADU DAVIDA MALJKOVICA

Katarina Lukec

uvoD

Rad hrvatskog umjetnika Davida Maljkovi¢a prepoznat je na razlicitim lokacijama, pa
se, kad govorimo o njegovoj karijeri i radu, ocrtavaju dvije dimenzije: inozemna i hrvatska (doma-
ca). Najuocljivija razlika izmedu te dvije dimenzije i jedina koju sam kadra komentirati jest percep-
cija njegova rada i informiranost o njemu u redovima domace i strane, Sire javnosti. U Hrvatskoj se
tako najcesce spominju njegovi projekti vezani uz komunisticko razdoblje, tj. javne prostore koji
su za vrijeme Jugoslavije imali veliki funkcionalni ili simbolicki znacaj, a danas su to samo “umorni
prostori”, iako Maljkovicu, kako sam navodi u intervjuima, nije u sredistu sam komunizam vec
“sama esencija kvalitete lokaliteta .”>

Ovaj rad bavi se vremenskom dimenzijom Maljkovicevih umjetnickih projekata koja
se oCituje tematiziranjem “osjecaja prostora” zahvacenog kroz vremensku dimenziju prelaska iz
komunizma u kapitalizam?, i to na konkretnim primjerima lokaliteta u kojima je izvedena umjet-
ni¢ka intervencija. Radom zahvacam grupu umjetnickih projekata nastalih izmedu 200s. i 2010.
godine, i to projekte: Ovih dana, Prizvani kadrovi, Scene za novo nasljede i Umirovljene kompozicije.

Tako Maljkovi¢ navodi da je poveznica svih njegovih radova prostorno djelovanje?, sklo-
na sam ustvrditi da prepoznavanje ideoloske interpelacije® u “umornim prostorima” ukljucuje i
koncept vremena. Ove su dvije dimenzije medusobno povezane, suceljene, ali konstitutivne za
smisleno adresiranje u prostor umjestenog vremena, pa se tako i njegovi noviji radovi tumace i
najavljuju kao svojevrsne temporalno-prostorne problematizacije.® Iz istoga se razloga i moj tekst
okrece nacinu evokacije kolektivnog pamcenja u Hrvatskoj kroz spomenute projekte.

Prva dva projekta spominjem iskljucivo kako bi se dobila Sira percepcija Maljkoviceva
poimanja lokacija vezanih uz komunisticko naslijede na koje se takoder moze primijeniti Maljko-
vicev koncept buducnosti koja se razvija u neopsesivnoj napetosti s proslos¢u. Onom prosloscu
koju treba nanovo (iz)misliti [istaknula autorica].” No u daljnjem tekstu ¢u adresirati posljednja
dva rada koja se bave komemorativnom ostavstinom socijalizma i Jugoslavije, a koji su povezani
radom Vojina Bakica, autenti¢nog modernistickog kipara Ciji je znacaj za hrvatsku umjetnost redo-
vito presucivan i zanemarivan zbog njegove socijalisticke simbolike (WHW 2009:3).

U projektu Scene za novo naslijede rijec je o trilogiji video uratka koji su snimani na
Petrovoj gori i ¢ija je radnja smjestena u buducnost, problematizirajudi kolektivnu amneziju. Od
toga, dvije radnje odvijaju se na simbolicne datume: 25.5. (Dan mladosti) i 29.11. (Dan Republike Ju-
goslavije). Maljkovic u intervju za Casopis Galerije Nove, WHW povodom izvedbe projekta navodi:

"Tzraz umorni prostori rabi sam David Maljkovic te ¢u ga kao takvog preuzeti u radu.
*http://www.jutarnji.hr/maljkovic---slikar-koji-je-zavolio-video/164894/ (pristup 28. 2. 2015.)
shttp://www.seecult.org/v/fotogalerija/izlozbe/510S/maljkovic/?g2_page=2 (pristup 1. 3. 2015.)
*http://www.jutarnji.hr/david-maljkovic-hrvatski-umjetnik-kojeg-zastupa-cak-sest-inozemnih-galerija/1150561/
(pristup 2.3.2015.)

shttps://www.marxists.org/reference/archive/althusser/1970/ideology.htm (pristup 3. 7. 2015.)
fhttp://www.palaisdetokyo.com/en/exhibition/david-maljkovic (pristup 1. 3. 2015.)
“http://stari.kulturpunkt.hr/i.php/najave/ag2/ (pristup 1. 3. 2015.)
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Slika1, autor: Vladimir Pavlek. Oronuli Baki¢ev spomenik na Petrovoj gori, 2013.

“Imao sam potrebu izraziti sadrzaj koji taj prostor ima, kao i njegove odnose i diskontinuitete, nemoguc-
nost komunikacije ljudi s tim mjestom. No buduci da nemogucnost komunikacije s tim mjestom postoji u
sadasnjosti, mislio sam da je treba pozicionirati u buducnosti, zbog drugih subjekata, zbog rastereéivanja
kompletnog sadrzaja koji taj kompleks nosi sa sobom.” (WHW 2007:57)

Znadaj toga rada, nastalog prije Citavog desetljeca, ne umanjuje njegovu zanimljivost i danasnju
aktualnost. Iako je projekt izveden davne 2004., nedavna kolektivnaizlozba (8.3.2015. - 31.3.2015.)
u njujorSkom Muzeju moderne umjetnosti (MoMa) dobila je naziv po radu Davida Maljkovic¢a: Sce-
nes for a New Heritage: Contemporary Art from the Collection, u okviru koje je Maljkovi¢, uz ostalih
40-ak autora iz ¢itavog svijeta, upravo izloZio spomenuti eponimski projekt® (fotografija 1).

Iduéi projekt, Umirovljene kompozicije, tematizira spomen-park Dotrsc¢inu koji je po-
svecen zrtvama Drugog svjetskog rata. Ovdje Maljkovic, osim videa, koristi fotografije i kolaz:
Bakiceve kristale montira u razlicite krajolike stavljajuci tako fokus na sam prostor. Video Umirov-
liena forma, koji pripada ovom projektu, prikazuje skupinu umirovljenika koji su okupljeni oko Ba-
kiceva kristala, a pritom se sunce toliko reflektira o kristal da potpuno izbjeljuje kadar®. Takav pri-
zor daje dozu fantasti¢nosti i neodredene buduénosti koja je prisutna i u prethodnom projektu te
predstavlja svojevrsnois¢udavanje nad spomenikom bez (ili izgubljenog?) znacenja (fotografija 2).

Bududi da je samo problematiziranje odnosa socijalizma i kapitalizma uz ozivljavanje
sje¢anja na komunizam dosta zastupljeno u posljednjih deset godina u kulturnoj zajednici te Siroj
javnosti', neki i Maljkovicev rad, u negativnom kontekstu, nazivaju trendomm. No ovom radu cilj

thttp://www.jutarnji.hr/hrvatski-umjetnik-david-maljkovic-na-izlozbi-u-njujorskoj-moma-i/1303025/ (pristup 1. 3. 2015.)
shttp://www.artinamericamagazine.com/news-features/news/david-maljkovic/ (pristup 13. 6. 2015.)
*http://arteist.hr/zanemareno-predumisljajem-kraj-ikonoklasticke-oluje-nad-spomenicima-nob-e/ (pristup 2. 3. 2015.)
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Slika 2, autorica: Katarina Lukec. Bakicev kristal na ulazu u Dotr$¢inu, 2015.

je propitati njegov specifi¢an pristup kolektivnom sjecanju i pronadi eventualne tragove aktivizma
referirajudi se na misao kustosica WHW-a: “Govoriti o spomenicima NOB-e i njihovom rusenju nije i ne
moze biti niti ideoloski niti politicki neutralno.”

ETNOGRAFIRATI PAMCEN]E

Prvotni plan mojeg istrazivanja bio je u ovaj rad ukljuditi intervju s Davidom Maljkovi-
¢em u kojem bi mi on, izmedu ostalog, odgovorio na pitanja usko vezana uz teme i pojmove kao
Sto su interes javnosti za komunizam, kolektivno paméenje, kultura sjecanja, umjetnicki aktivi-
zam te drustvena odgovornost umjetnosti. No spletom okolnosti, ovaj rad ostaje na teoretskoj
razini, kombinirajuéi teoretske tekstove, novinske ¢lanke, ali i moju percepciju i dozivljaj njegova
rada. Pritom je zanimljivo upravo posljednje — segment moje percepcije, jer njegovu umjetnost
promatram retrogradno putem posrednika: fotografija, opisa i intervjua s obzirom na to da ni jed-
noj njegovoj izvedbi nisam osobno prisustvovala. No i taj aspekt, dio je komunikacije s publikom,
abuducdidaje tema odnosa publike i umjetnine zastupljena u dijelu Maljkovi¢eva opusa® smatram
da je ovo prikladan (interpretacijski) pristup. Dakako, opet specifi¢an, jer u promatranje ukljucu-
jem kulturnoantropoloski aspekt traze¢i segmente koji me zanimaju, a okupljeni su oko kolektiv-
nog pamcenja i kulture sjecanja.

"Npr. http://stefanhauswords.blogspot.com/2014/01/the-heart-wants-what-david-maljkovic.html (pristup 1. 3. 2015.)
http://arteist.hr/zanemareno-predumisljajem-kraj-ikonoklasticke-oluje-nad-spomenicima-nob-e/ (pristup 1. 3. 2015.)
shttp://www.jutarnji.hr/david-maljkovic-hrvatski-umjetnik-kojeg-zastupa-cak-sest-inozemnih-galerija/1150561/
(pristup 2. 3. 2015.)
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KOLEKTIVNA AMNEZIJA?

Sjecanja koja se dijele unutar generacija produkt su javnih ¢inova sjecanja postignu-
tih kroz razli¢ite medije i nacine, sto ukljucuje price (pisane i usmene), muzeje, spomenike, itd.
Ukupnost ¢inova zajedno stvara i odrzava mjesta memorije u pojedinom drustvu (Erll i Rigney
2006:111). Aktivna proizvodnja takvih sjec¢anja dogada se kroz institucionaliziranje historiografije,
ali se primjenjuje i u drugim poljima gdje se oblikuju slike proslosti i dovode u suvremeni opticaj u
formi prica i slika (ibid: 112).

Mnogobrojne rasprave oko kulturne memorije vode se zbog cestog misljenja da su sje-
¢anje i komemoracija vrlina, a zaborav neuspjeh. No to nije sasvim tocno, jer zaborav najcesce nije
nesto zbog Cega bismo se mi kao pojedinci trebali osjecati krivi, navodi Connerton (usp. 2008:59)
i donosi ¢ak sedam vrsti zaboravljanja u kojima se, ovisno o tipu, odgovornost provlaci s drzave,
politickih stranaka, preko pojedinaca, obitelji ili manjih drustvenih skupina pa sve do suvreme-
nog kapitalistickog drustva (ibid: 68). Sedam vrsta zaboravljanja medusobno se ispreplice paiu
Maljkovicevu radu mozemo govoriti o viSe vrsta zaboravljanja, stoga ih nec¢u zasebno navoditi, jer
ipak ne mozemo tocno odrediti je li u Hrvatskoj i u kolektivnom sjecanju koje izvire iz Maljkovic¢eva
rada rije¢ samo o, npr. represivnom brisanju (unistavanje spomenika i rekanonizacija umjetnosti)
(ibid: 60) ili 0 zaboravljanju koje je nuzni i sastavni dio novog identiteta (ibid: 62). Stoga u radu pri-
bjegavam pojmu kolektivne amnezije u Sirem smislu — tihom i nevidljivom odsustvu sjecanja koje
ostavlja prazninu i napuklinu u vremenskom kontinuumu, potvrdujudi jedino kontinuitet diskon-
tinuiteta kao permanentno obiljezje prisjecajucih praksi na prostorima u kojima zivimo. Maljkovi¢
sam komentira amnezijsko stanje kolektivne memorije u Hrvatskoj:

“Problem je nase kulturne bastine sto nemamo neki povijesni kontinuitet, nego se on sam po sebi mijenja
nekakvim politickim prilikama. Povijesni segmenti kod nas nisu kontinuirano aktualni, pa nove generacije
uvijek ¢eka neki dio povijesti koji se u nekom trenutku negdje bio prikrio.”*

Maljkovi¢ takoder navodi da su politi¢ka previranja dijelom odgovorna za zatomljivanje povijesti,
a povijesni kontinuitet bitan jer e nas bez njega povijest “doc¢ekati na nekom drugom uglu, a to su
uvijek neugodna iznenadenja.”s

Za povijest i sjecanje (memoriju) mozemo reci da se podudaraju s obzirom na to da
dijele isti prostor (Basu 2007:234), a proslost je dio nesvjesne memorije Covjecanstva (Benjamin
2006:403), referentni okvir koji omogucava razumljivo pozicioniranje u vrijednostima, komunici-
ranje i suzivot. Stoga Benjaminovu misao kako svakoj proslosti prijeti opasnost da nestane ako je
sadasnjost ne prepoznaje kao svoj preduvjet (ibid. 391) treba razumjeti kao upozorenje o poslje-
dicama memorijalne damnacije koja djeluje kao ideoloska interpelacija na subjekta i pojedinca.
Toga je svjestan i Maljkovic pa on na neki nacin svojim radovima uspostavlja povijesni kontinuitet,
tj. upotpunjuje praznine koje su u njemu nastale. Ono sto se dogada u takvim radovima mogli bi-
smo nazvati temporalno umjestenom realizacijom palimpsesta sjecanja, u kojima prakse i diskursi
sjecanja iz razlicitih perioda postaju fluidno pomijesani (Basu 2007:234), zazivajudi sutra, danas i
jucer u digitalnoj projekciji nevidljive prisutnosti.

Kao sto je ve navedeno, Maljkovic navodi da danas ne postoji moguénost komunikaci-
je s prostorima koje tematizira™® pa ih stoga smjesta u buduénost. Iz toga se is¢itava specifi¢nost
njegova pristupa kolektivnoj amneziji kojoj pristupa kroz konkretizaciju vizije praksa prisjecanja

“http://www.matica.hr/vijenac/328/Izgubljenosts20uv20vremenu/ (pristup 1. 3. 2015.)
Iz intervjua s WHW-om, Novine br. 12: Vojin Baki¢ (2007:58).
*Iako to navodi za projekt bavljenja Petrovom govorom, smatram da se isto moze primijeniti i na projekt s Dotrs¢inom.
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kao uporiéta otpora amneziji. Stovide, Maljkovi¢ sam koristi izraz “brisani prostor buduénosti”
(ibid.) koje kustosice WHW-a drugom prilikom mudro zamjenjuju terminom “brisani prostor mo-
gucnosti”.

No jednako tako valja naglasiti da Maljkovi¢ ne donosi konkretne prijedloge za isko-
ristavanje spomenutih lokacija u buducnosti, ve¢ su njegove intervencije prije pitanja i iritacije,
naslonjene na utopijske ideje, kako sam navodi, oblikovane jukstapozicijom fiktivnostii dokumen-
tarnosti (ibid.).

UMJESTO ZAKLJUCKA

Iako se Maljkovi¢ u intervjuima ograduje od politicke dimenzije (ibid.) vlastitog rada,
pitanja i iritacije utopijskog tona koje on sam izdvaja odaju aktivisti¢ku notu njegova djelovanja.
Spomenici socijalizma doZivljavaju se kao ideoloski visak oko kojeg se razvija pasivna ili aktivna
kulturna politika u Hrvatskoj (Potkonjak i Pletenac 2011:19). Kod Maljkovica je upravo ovo drugo
slugaj. Kao &to je Migko Suvakovi¢ napisao: “Umjetnicki se aktivizam temelji na kritickom i subverziv-
nom umjetnickom Cinu unutar drustva i kulture.””® Sudeci prema tome, i Maljkoviéev rad dio je um-
jetnickog aktivizma. Jer, kao Sto je Kundera rekao: borba ¢ovjeka protiv moci borba je memorije
protiv zaborava (Connerton 2008:60).

Mozda Maljkovic to ne istice jer je prava kriticka umjetnost ona koja zna da njezin po-
liticki utjecaj ovisi o vlastitoj estetskoj udaljenosti. Ona koja zna da njezini efekti ne mogu biti
garantirani (Ranciére prema Enjalran 2013), no mozda mogu biti akcentuirani estetsko-kritickim
zahvatom prisjecanja pod anestezijom.
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TKO IMA PRAVO NA GRAD? y
O GRADANSKOM OTPORU NA PRIMJERU “SLUCAJA CVJETNI I VARSAVSKA”

Iva Grubisa

Od kraja 2006. pa sve do travnja 20m. godine Cvjetni trg i Varsavska ulica u Zagrebu
postali su prostor, a kako je vrijeme prolazilo, i simbol gradanskog otpora i borbe protiv ugroza-
vanja i unistavanja javnog prostora u korist privatnog vlasnistva i kapitala, borbe protiv netran-
sparentnog provodenja javnih gradskih politika te samovolje gradskih vlasti. Bilo je to razdoblje
“pojacanog modusa izvedbe protesta” (Marjani¢ 2014:1899), odnosno razdoblje borbe za pravo na
grad, koje bi trebalo pripadati svima, a ne samo odabranoj, financijski i politicki mo¢noj eliti. U
nesto manje od pet godina udruge Zelena akcija i Pravo na grad organizirale su Citav niz prosvjeda
i akcija kako bi iskazali svoje nezadovoljstvo provodenjem projekta izgradnje novog poslovno-
stambenog kompleksa “Cvjetni” te njemu pripadajuce podzemne garaze s ulazom u Varsavskoj
ulici. Da bi se ovaj projekt mogao provesti, mijenjao se Generalni urbanisticki plan kako bi se prosto-
re predvidene za javne sadrzaje prenamijenilo u privatne prostore, rusile su se zgrade iz zasticene
gradske jezgre, a niz netransparentnosti okrunjen je apsurdom gradskog financiranja izgradnje
ulaza u privatnu garazu od ¢ijeg poslovanja dobit ima jedino vlasnik spomenutog kompleksa.

O ovom je slucaju veé mnogo toga napisano. “Slucaj Cvjetni i Varsavska” otvorili su
prostor u drustvenim i humanistickim znanostima (a i Sire) novom progovaranju o javnim prosto-
rima te politikama javnih prostora, javnom interesu, gentrifikaciji, urbanom planiranju, identitetu
grada i ostalim srodnim problemima. Ognjen Caldarovi¢ i Jana Sarini¢ (2008) pisu o Cvjetnom trgu
kao o primjeru prvih znakova urbane gentrifikacije u Zagrebu te problemima koji se mogu oce-
kivati. Nastajanje dualnog grada, zahvaljujuci gentrifikaciji, segregaciji stanovnistva te ukidanju
javnog prostora u samom centru Zagreba, jedan je od klju¢nih problema koje izdvajaju. Spomenuti
autori javne prostore definiraju kao prostore koji

“imaju svoju povijest, svoju tradiciju, svoje slojeve, ispunjeni su sjecanjima na prosle generacije i ljudima
koji se danas sjecaju proteklih razdoblja. Javni prostori moraju biti otvoreni 24 sata dnevno, moraju biti
otvoreni za sve gradane nekoga grada kao i za sve njegove posjetitelje bilo koje vrste. (...) Takoder, svaka
jaka i nagla promjena [u javnom prostoru, op.a.] percipira se kao raskid s kontinuitetom, prosloscu, tradi-
cijom te uobicajenim poimanjem postojeceg javnog prostora.” (ibid. 376)"

O problemu komodifikacije grada i prividu javnih prostora (“kao javni prostori”) koji nastaju u
slucajevima poput Cvjetnog te sukobu javnog i privatnog interesa pise i Valentina Gulin Zrni¢
(2013). Pisuci o aspektima ugrozenosti javnih prostora Andelina Sviréi¢ Gotovac (20m) istice upra-
vo Cvjetni trg kao primjer ugrozenog prostora na kojemu se ocituju sva tri aspekta koji definiraju
takav prostor: (1) nedovoljna participacija gradana u oblikovanju javnih prostora grada, (2) klasna
segregiranost u javnim prostorima gradova te (3) nemjesta kao nedovoljno javni prostori. Suzana
Marjanic je prosvjedima u Varsavskoj i na Cvjetnom prisla iz perspektive performansa pa skrece
paznju na “izvedbene aspekte politickih demonstracija i gradanskog neposluha koji, medu osta-
lim, sadrze i vrlo bitne akcije privlacenja paznje” (2014:1903). Nadalje, tema jednog broja ¢asopisa

'S engleskog prevela autorica teksta.
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Zarez iz veljace 2007. godine bila je “Slucaj Cvjetni trg” u kojem se, izmedu ostalog, pisalo o pro-
blemu dijaloga gradskih vlasti i zainteresirane javnosti (Luketi¢ 2007), o otimanju i osvajanju jav-
nih prostora (Zlatar 2007) te su iznesene “sijecanjske teze civilne scene” (Krsi¢ 2007) u kojima se
kroz 11 tocaka iznose uoceni problemi u vezi “Sluéaja Cvjetni trg”. Takoder, na posljednjoj stranici
ovog broja Zareza objavljen je proglas koji trazi zaustavljanje privatizacije javnih prostora grada i
sprecavanje devastacije Donjeg grada, a koji je potpisalo vise stotina javnih linosti, umjetnika,
znanstvenika, profesora... (v. “NE beskrupuloznoj devastaciji Zagreba” 2007).

Pisuéi o politikama javnog prostora u slucaju Cvjetnog trga i Varsavske spomenuti (i
mnogi drugi) autori bavili su se Sirom slikom dogadaja, neizostavnim pitanjima o netransparen-
tnoj gradskoj politici, identitetu grada, a posebice stare gradske jezgre, pitanjem poput onoga sto
slu¢aj Cvjetni predstavlja za buducnost javnih prostora i interesa u Zagrebu. Bavili su se propiti-
vanjem prosvjeda i gradanskog aktivizma i njihovim (ne)uspjesima i poljedicama. Premda bi se
moglo uciniti kako je o ovom sluéaju gotovo sve receno, primje¢ujem nedostatak onih radova koji
su prosvjede i akcije Prava na grad i Zelene akcije promatrali odozdo, stavivsi u fokus pripadnike
ovih udruga, pitajuci se kako su se organizirali, kako su osmisljavali svoje akcije te kojim su se sve
sredstvima sluzili. Stoga ¢u u nastavku pokusati donijeti upravo takve, rjede ispri¢ane price, dajudi
glas svojim kaziva¢ima, aktivnim sudionicima i suorganizatorima ovog petogodisnjeg pokreta -
Ursi Raukar i Tomislavu Tomasevicu. 2

Prica o “borbi” za Varsavsku i Cvjetni trg dobro je poznata prica, no mozda su manje
poznati njezini poCeci. Godine 2006. nezavisna kulturna scena i scena udruga mladih Grada Za-
greba udruzile su se kako bi zajedno trazile od gradskih institucija da im se osiguraju prostori za
aktivnosti mladih i nezavisne kulture. Usprkos predizbornim obecéanjima, prostor im nije osiguran,
a gradske vlasti na Celu s gradonacelnikom Milanom Bandi¢em nisu pokazale interes za uspostavu
dijaloga. Pravo na grad nastaje kao inicijativa nezavisne kulture i mladih koja zeli upozoriti na
nemar Grada prema nedostatku prostora za njihove aktivnosti, “koja hoce re¢i da nema samo gra-
donacelnik pravo na grad (...) nego da je to pravo svih gradana, i da mi riklejmamo to pravo na grad”
(Tomislav Tomasevic). Iako je prvih nekoliko akcija udruge bilo usmjereno prema ovom problemu,
¢lanovi udruge su se ubrzo suocili s problemom neupucenosti i neupoznatosti javnosti s pojmovi-
ma poput javna politika upravljanja prostorom, sto je znatno ogranicavalo $anse za podrsku javnosti
i u konacnici uspjeh inicijative. Stoga je, prema rije¢ima Tomasevica, bilo potrebno reagirati na
mjestu koje je “simbolicno za sve gradane Zagreba”, mjestu poput Cvjetnog trga, gdje se skriveno
od javnosti jos krajem 2006. godine pocela planirati izgradnja life-style centra:

“I onda smo skuzili da je Cvjetni trg jedno simbolicno mjesto koje ce razotkriti nacin na koji zapravo funk-
cionira sustav u cijelom gradu, a to je da Bandi¢ gradom upravlja kao neki Serif i daje svojim pri-jateljima
mimo pravila, zakona, natjecaja, kriterija i tako dalje. I da oni zadnji prostori koji su javni, posebice ove
industrijske bastine se privatiziraju ili devastiraju.” (Tomislav Tomasevic)

Stalna suradnja Prava na grad i Zelene akcije zapocinje akcijom “Totalna rasprodaja” tijekom koje
su aktivisti upozorili na nekontroliranu rasprodaju i privatizaciju javnih prostora postavljanjem
jumbo plakata, koji prikazuju napustene industrijske prostore, po cijelom Zagrebu. U sklopu iste
akcije s krova zgrade na Cvjetnom trgu spusten je transparent s natpisom “Totalna rasprodaja
Zagreb d.0.0” kojim je javnost po prvi puta upoznata s planom HOTO grupe? o izgradnji shopping

2Ursi Raukar i Tomislavu Tomasevi¢u zahvaljujem na ukazanom povjerenju i vremenu koje su ulozili kako bi sa mnom podijelili
svoja iskustva te na svim dokumentima i materijalima koje su mi pritom ustupili, a bez kojih ovaj rad ne bi bio moguc.
*HOTO grupa je hrvatska poslovna grupacija za razvijanje projekata vezanih za gradnju, zakup i prodaju ekskluzivnih poslovnih
i stambenih prostora, s adresom na Trgu P. Preradovica (tj. Cvjetnom trgu) 6/1. Vlasnik grupacije je Tomislav Horvatinc¢i¢

(v. http://www.hoto.hr/).
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centra “Cvjetni”. Uslijedilo je pet godina borbe za pravo na grad. Pravo na grad i Zelena akcija
imali su razli¢ite taktike i nacine djelovanja - one konvencionalnije, poput konferencija za tisak i
organiziranja peticije, preko niza prijavljenih masovnih prosvjeda kojima se odazivalo po nekoliko
tisu¢a gradana te one manje konvencionalne - “plesanje” na rubu zakona s nenajavljenim, tajno
organiziranim akcijama i performansima svojih aktivista. Svojom peticijom (veljaca-svibanj2007)
protiv gradnje shopping centra na Cvjetnom trgu, gradnje novih javnih garaza u sredistu grada te
za pazljivu obnovu donjogradskih blokova i za prosirenje pjesacke zone prikupili su oko 55 ooo
potpisa. Gradonacelnik M. Bandi¢ brojku od 55 0oo potpisa je ismijao, no osim prikupljanja li-
ste potpisa, skupljali su i potpisane dopisnice upucene gradonacelniku koje su potom spojili u
400-tinjak metara dug transparent i njime, uz zvuk sirene za uzbunu, na 20 minuta okruzili blok
Gunduli¢eva ulica — Varsavska ulica — Cvjetni trg — Preobrazenska ulica — Ilica. Akcija je nosilaime
“Potpisima branimo blok”, a 150 aktivista je porucilo da e, ako treba, blok braniti i svojim tijelima.
To su i ucinili, u vise navrata kada su uistinu svojim tijelima privremeno sprjecavali gradevinske
radove u Varsavskoj ulici. U sijecnju 2010. trebali su zapoceti radovi na iskopu ulaznog otvora za
garazu u pjesackoj zoni u Varsavskoj ulici. Medutim, aktivisti su radove blokirali popevsi se na
drvece u tadasnjoj pjesackoj zoni, zatvorivsi se u kaveze postavljene oko drveca te obgrlivsi stabla
uz pomoc cijevi - i tako su sprijecili njihovo rusenje. U veljadi 2010. u noci nakon “Prosvjeda protiv
krade Varsavske” na kojem se okupilo oko 4000 gradana, koji su Gradu simbolicki poklonili drve-
nu skulpturu Trojanskog konja, u Varsavsku je usla interventna policija te uhitila 23 aktivista koji
su dezurali u kontejnerima koji su ranije istog mjeseca postavljeni kao info-punktovi za gradane.
Ursa Raukar prenijela mi je svoje iskustvo hapsenja:

“Dosao je ovaj jedan policajac (...) a oni su vam bili u punoj ratnoj spremi, s kacigama, ono, sve! Mislim, ko
da idu na teroriste, nekaj nevjerojatno! Nevjerojatno! A taj kontejner je bio ‘kao’ osiguran iznutra, na na-
¢in, da umres od smijeha, to je meni sve izgledalo kao u filmu Sam u kudi... neke letvice... mislim, nis! Sraz,
tog, zapravo jednog naivnog otpora, poeticnog, pravog, pravdoljubivog, i te sile, te nevjerojatne policije
koja se tu pojavila! (...) Uglavnom, frajer sad s tom kacigom ovak meni veli (...): ‘Gospodo Raukar, molim
Vas, dodite.” I ja Sutim, jer pasivni otpor sam naucila. I on meni veli: ‘Oprostite, morat ¢u vam stavit’, a
oni su nama ove plasticne lisice stavili. Ja nista, i sad je on meni ko djetetu vrlo njezno, moram reli, to sve
obavljao i ja malo dignem pogled u tu kacigu, i ja velim: ‘Gospon, pa kaj vas nije sram?’, a on meni na to
kaze, veli: ‘A gospodo draga, posao.’ I ja velim: "Znam, znam, al kaj vas ipak nije malo sram?’ I to je bio nas
razgovot, ljudski i onda su dosli dvojica, uzeli me. E, a to ti sve snima policija! Policija kad ima intervenciju,
onda snima, da se vidi tko je gdje uhapsen. I kak su oni mene iznijeli, kak je mene prestalo snimat, to jest to
moje iznosenje, kad se dakle vratilo unutra, po druge kad se islo, Sutnuli su me u snijeg...”

Vlastita su tijela izlozili i tokom svibnja i lipnja iste godine kada su, nakon rusenja zastitne ograde
za gradevinske radove u Varsavskoj ulici, mjesec dana proveli “kampirajuci” u ulici kako bi spri-
jecili pocetak gradevinskih radova. Tijekom razdoblja neprekidnog ¢uvanja ulice improviziran je i
svakodnevni kulturni program (poznate su licnosti Citale poeziju, odrzavali su se koncerti, pred-
stave, predavanja, pustale su se projekcije filmova...) u znak podrske aktivistima koji su mjesec
dana Zivjeli na ulici. Cuvanje Varfavske ulice eskaliralo je u srpnju iste godine, kada su aktivisti
takozvanom akcijom sjedenja ponovo nastojali sprijeciti radove na ulazu u garazu. Deset po deset
aktivista sjedilo je na cesti na uglu Varsavske i Gunduliceve ulice ne bi li preprijecili put kamionima
i tako onemogucili radove. Tog je dana uhiceno 142 gradana, a pritom im je izdana i zabrana prila-
ska Varsavskoj ulici u trajanju od 8 do 15 dana, ¢ime se de facto gradanima zabranio pristup javnoj
povrsini u njihovom gradu.
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Prosvjedii akcije Prava na grad i Zelene akcije isticali su se domisljatosc¢u i kreativnoscu.
Tomislav Tomasevic ispricao mi je kako je glavna ideja bila prosvjed u kojem gradani mogu aktivno
sudjelovati. “Govorancije i Sablonske prosvjede” zamijenilo je kruzenje gradana oko ovog grad-
skog bloka uz lupanje loncima i tavama, podizanje slova koja tvore natpis “Odustanite”, nosenje
kufera Drzavnom odvjetnistvu, USKOK-u i Gradskoj upravi na kojima su bile naljepnice s natpisom
“Remetinec” kojima se gradonacelniku porucuje da podnese ostavku i “spakira se za Remetinec”
i mnogi drugi performansi koji su omogucili gradanima da i izravno protestiraju. Osmisljanje
prosvjeda i performansa bilo je u rukama Prava na grad i Zelene akcije, pri ¢emu Tomasevic istice
vaznost spoja “dvije razli¢ite performerske kulture”. Jedna je ona nezavisne kulturne scene koja
je prosvjedima pridonosila iz umjetnickog, vizualnog i performerskog kuta, a druga su iskustva
Zelene akcije “o tome kako plesati po rubu zakona”.

Unato¢ svim naporima i nebrojenim akcijama, od kojih je ovdje prikazan samo djeli¢,
nakon gotovo pet godina borbe kompleks je ipak izgraden, zajedno s privatnom garazom i njezi-
nim javno financiranim ulazom. Cetiri godine poslije izgradnje novoproizvedeni prostor Cvjetnog
trga i Varsavske ulice ne odaje eksplicitno sam po sebi pricu o drustvenim odnosima i nacinu pro-
izvodnje tog prostora, o visegodisnjim prosvjedima upisanima u njih. Pitanje jesu li prosvjedi bili
uzaludni namece se samo po sebi. Kako navodi Ursa Raukar, Cvjetni i Varsavska su svoju Stetu
pretrpjeli, ali su u jednom trenutku tijekom ovog perioda “presli sami sebe i postali jedan simbol
otpora i borbe za javni prostor i javno dobro”. Ta je borba za javni prostor u konacnici dovela i do
donosenja izmjena u Generalnom urbanisti¢ckom planu na sjednici Gradske skupstine Grada Zagreba
21. ozujka 2013. godine, kojima se, izmedu ostalog, ukidaju odredbe koje su omogucile izgradnju
kompleksa “Cvjetni” i garaze u Varsavskoj ulici. Zelena akcija i Pravo na grad svojim su akcijamai
performansima stvorili novo simbolicko znacenje ovih gradskih lokacija. Tako je u mrezu mnogo-
strukih, kompleksnih i nerijetko prijepornih znacenja grada upisana i pri¢a o gradanskom otporu i
borbi za javni prostor kroz “slucaj Cvjetni i Varsavska”.
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UMJETNICKO TIJELO VLASTE DELIMAR KAO MEDI]J
KULTURNOANTROPOLOSKIH ZNACEN]JA U JAVNOM PROSTORU

Kristina Malbasic¢

Vlasta Delimar je hrvatska multimedijalna umjetnica rodena 1956. godine. Umjetnickim
se radom pocela baviti1977. godine, po zavréetku Skole primijenjene umjetnosti u Zagrebu. Nakon
toga odlucuje kako nece upisati Likovnu akademiju te umjesto toga odmah izlazi na ulice s Grupom
Sestorice autora’, od kojih je, kako kaze “naucila vise nego sto bi mogla na Akademiji”. Taj umjet-
nicki krug obiljezio je, kako njezin privatni zivot tako i njezino daljnje umjetnicko djelovanje unutar
kojega je “njihove postkonceptualne antistrategije transporirala u podruéje seksualne i tjelesne
politike i politi¢nosti” (Marjani¢ 2014:601). Konstatnim umjetnickim radom, koji traje od 1970-ih
do danas, Vlasta Delimar je u Hrvatskoj izgradila javno prepoznatljiv identitet svoga performer-
skog rada ili, kako Marian Mazzone pise, “vizualni jezik” kojemu je u sredistu “izlaganje tijela
koje je repetativan i ekscesivan objekt predocen pomocu umjetnika do stupnja na kojem provocira
iritacije i frustracije kod nekih gledatelja” (2003:5-14). U ovome ¢u radu kulturnoantropoloskim
pristupom promotriti upravo “izlaganje umjetnickog tijela” Vlaste Delimar u okviru nekoliko per-
formansa i akcija koji Ce se sagledavati kao umjetnicini “autenti¢ni umjetnicki iskazi i simbolicki
Cinovi” (Vinterhalter 2014:3) smjesteni u javni prostor i povezani sa Sirim kulturnim kontekstom.

Dakle, necu analizirati umjetnicke koncepcije, sadrzaje ili procjenjivati umjetnicke vri-
jednosti promatranih radova, sto je zadatak povijesno-umjetnicko-estetickih analiza. Imajudi na
umu ono sto je Hal Foster nazvao “etnografskim obratom u umjetnosti od 60-ih prosloga stoljeca”
(1996), a pod time je podrazumijevao “tendenciju koju suvremene umjetnicke prakse posljednjih
desetlje¢a pokazuju, a to je interdisciplinarnost i priblizavanje metodologijama, diskursu i prak-
sama drustvenih znanosti, poput kulturne antropologije i etnologije” (Borovicki¢ 2015:22), iskori-
stit ¢u potencijal kriti¢kog i usporednog ¢itanja umjetnickih i antropolosko-etnografskih procesa.
Tako Rutten i dr. “u potrazi za etnografskim u umjetnickom” (2013:461) naglasavaju da je u ovome pri-
stupu potrebno odmaknuti se od “fiksnih kategorija i definicija”, a umjesto toga pratiti “umjetnic-
ke procese i prakse iz perspektive usmjerene odozdo prema gore” (ibid.). Upravo to cini okosnicu
kulturnoantropoloske analize ovoga rada — antropoloski pristup usmjeren odozdo prema gore, pri
cemu je u sredistu umjetnicino individualno iskustvo i prakse vezane uz njezino javno umjetnicko
djelovanje, ali pri tome necu izuzimati i Siri kulturni i politicki kontekst u kojemu je to umjetnicko
djelo nastaloiizvedeno. Uz razgovor s umjetnicom, koristila sam i razli¢ite izvore dokumentarnih,
fotografskih, video zapisa i novinarski tekstova, cije reprezentacije donekle predstavljaju povije-
sne i drustvene kontekste promatranih umjetnickih radova.

Sama umijetnica je imala viSestruku poziciju unutar istrazivanja - ona je bila moja sugo-
vornica i time nositeljica iskustva vlastitog rada i javnog prostora u kojemu je izvodila performanse i
umjetnicke akcije, a u kojemu su bili prisutni drugi — oni koji su gledali njezinu izvedbu. Drugo, ona
je bila i sredisnji akter promatranih umjetnickih akcija i performansa, i trece ona, konkretnije, nje-
zino umjetnicko tijelo predstavlja medij kroz koji ¢u u ovom radu is¢itavati kulturnoantropoloska
znacenja umjetnickih akcija i performansa izvedenih u javnom prostoru.

"Umijetnicki krug koji je bio osnovan 1975. godine, &iji su &lanovi bili umjetnici: Zeljko Jerman, Vlado Martek, Sven Stilinovi¢,
Mladen Stilinovi¢, Boris Demur i Fedor Vucemilovi¢. Grupa je djelovala do 1981. godine u Zagrebu.
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Slika 1, autor nepoznat. Vlasta Delimar izvodi performans Vezana za drvo na Cvjetnom trgu u Zagrebu 198s. godine.
/ voxfeminae.net 2014.

Proucavani performansi i umjetnicke akcije izvedeni su u razdoblju od osamdesetih
godina prosloga stolje¢a do 2000-ih., a u ovome radu ih dijelim na one u kojima je Vlasta Delimar
samostalna performerica: “Draga Vlasta” (1985.), “Vezana za drvo” (1985.) i “Treba vjerovati muskar-
cima” (2003.) te one u kojima Vlasta Delimar suraduje s drugim umjetnicima i prijateljima: “Lady
Godiva” (2001.), “Dva muskarca i jedna Zena” (2009.) te “Jahaci apokalipse, zar?” ( 2012.). Ono Sto je

zajednicko svim navedenim je pripadnost “svijetu konstante Vlastinog ‘tijela’”, kako umjetnica
sama uobliCuje, referirajudi se na svoju izlozbu iz 1997. ...Zena je Zena je Zena... (Marjanic 2014:604).

“Prvi stvaralackiizbor, istinu Vlaste Delimar, Sto se tiCe i njezinih performansa i akcija, Cini njezino prirodno
tijelo, tijelo koje nije (re)dizajnirano komercijalnom ljepotom: tijelo s opustenim grudima kakve jesu, s is-
pupCenim trbuhom kakav jest, s razbarusenim dlacicama spolne delte, vrta kakve jesu.” (Marjanic¢ 2014:9)

Golo tijelo kao “glavni materijal i sredstvo umjetnosti” (Matic¢ 2003:33), moZe se promatrati, osim
kao umjetnicka gesta, i kao “kulturoloski ¢in u kojemu se skida odjeca, kao simbol konvencija
kojemu se Covjek podvrgao” (ibid.). Skidajuci odjecu, golo tijelo postaje objekt reakcija drugih
subjekata kulture u kojoj je odjeca kulturna konvencija. Nadalje, buduéi da je to tijelo izlozeno
u javnom prostoru, ono se, prema Kalcic, tretira i kao “element prostora koji istrazuje, s time da
taj prostor ne sluzi jedino kao okvir performansu, ve¢ performans nastaje kao reakcija na njega”
(2015:5). Stoga, Vlastino umjetnicko, golo, Zensko tijelo, tijelo unutar izvedbe, performansa ili
umjetnicke akcije smjestene u javnom prostoru nadalje Ce se Citati kao izvanredan €in zgusnutih
kulturnih znacenja koja otvaraju prostor za daljnje interpretacije i analize.

Prije svega, iako njezini radovi “zadiru u zenske teme” (Marjani¢ 2007:183) i “prisivaju
im se sintagme Zenski performans, Zenska umjetnost” (Valusek 1998:2, prema Marjani¢ 2007:183),
umjetnica istice da se ona sama otklanja od feministicke ideologije, jer ne Zeli biti “pripadnica
bilo kakve kategorije, skupine ili grupacije” (Vlasta Delimar). Kako i Mazzone primjecuje, “nje-
zini radovi su problematicni za feministicka ¢itanja jer se ona oslanjaju na anti-esencijalisticke i
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Slika 2, autor: Fredy Fijacko. Lady Godiva, performans koji Vlasta Delimar 2001. godine izvodi jasuéi na konju sredisnjim
ulicama grada Zagreba/stari.kontejner.org 201s.

postmoderne teorije koje propituju tijelo i njegove premise, a samim time i Zenu unutar suvremene
kulture” (2003:5-14). Da problematicnost feministickog Citanja Vlastinog rada nije samo teorijska,
nego i prakti¢na, pokazalo se u reakciji na umjetnicku akciju “Treba vjerovati muskarcima” (2003),
koju je koncipirala na nacin da je diljem Zagreba postavila nekoliko velikih plakata® na kojima se
nalazila umjetnica ogoljenog poprsja, a podno nje je bio natpis: “Treba vjerovati muskarcima”. Kako
je umjetnica rekla, taj natpis je ujedno “njezina poruka da uistinu treba vjerovati muskarcima, ali
i da svi ljudi trebaju vise vjerovati jedni drugima”, aludirajudi na vlastito zivotno iskustvo odnosa
s muskarcima i pocetke rada s Grupom Sestorice umjetnika. No, uskoro su se na plakatima, preko
njezinoga lica, pojavile zalijepljene fotografije pretucene zene s natpisom: “Svaka peta zena pada
niz stepenice”. Autori toga ¢ina nisu poznati (prema umjetnicinim tvrdnjama to je bila odredena
“feministicka skupina”), ali aluzija se odnosila na onodobni iskaz jednoga politicara koji je vidlji-
ve posljedice fizi¢kog zlostavljanja supruge protumacio “padom niz stepenice”. Time je Vlastina
fotografija polunagog tijela, proistekla iz intimnog konteksta, izravno postala tocka prijepora i
neslaganja s referencom na suvremeni, svakodnevni, javni i drustveni kontekst.

Sli¢no je i s njezinim performansom “Vezana za drvo”, u kojemu je Vlasta bila konopi-
ma vezana za drvo u sredistu Zagreba u strganoj odjeci sa simuliranim tragovima fizickog nasilja.
Motivacija za ovakvom formom proistekla je, prema umjetni¢inu obrazlozenju, iz “javnog
vezivanja ljudi za stup srama. Ali u ovom slucaju sam ja samu sebe, ukazujuci na neprav-
de koje su mi se u zivotu dogadale, svezala za drvo kao za stup srama” (Vlasta Delimar).
Kako umjetnica kaze, i tada se susretala sa svakojakim reakcijama prolaznika koji se nisu za-
ustavljali samo na dobacivanjima ili znatizeljnim pogledima: “U jednom trenutku idu pre-
ma meni neke feministice i pitaju me: Zasto to radis? To nije dostojno zene! Idu prema
meni i kazu mi: ‘Mi ¢emo Vas odvezati!’ A ja kazem: ‘Da se niste usudile!”” (Vlasta Delimar).

*Fotografija prikazana na plakatima je nastala ranije, 1999. godine kada se u Zagrebu na Nasipu obiljezavala godisnjica Grupe
Sestorice, a rad se referira na “intiman odnos Vlaste Delimar s tim umjetnicima, koji se kasnije u izvedenoj umjetnickoj akciji
nadovezao na Siri kontekst”
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Prilikom izvodenja istoga performansa u jednoj njemackoj galeriji, jedna zenska osoba ju je i odve-
zala, na Sto je umjetnica odludila ne reagirati, kako bi “vidjela Sto e se dogoditi”. Dakle, u ovom
performansu Vlastino umjetnicko tijelo postaje dijelom javnog prostora u kojemu se oni koji ga
gledaju osjecaju slobodnima iskazati izravnu verbalnu ili tjelesnu reakciju na njegovu pojavnost.
Time jo$ jednom njezino umjetnicko tijelo postaje arena sukoba, ali ujedno iz umjetnicine perspek-
tive “motivacija za dijalog”. Objasnjavajudi zasto je odlucila samu sebe zavezati za drvo, govori:
“Ja sam to bas tako htjela napraviti, jer ako hoces doci do dijaloga, mora$ provocirati. Za mene je
provokacija nacin dijaloga” (Vlasta Delimar). Kroz taj dijalog, koji promatram u Sirem smislu od
samo verbalnog, reflektiraju se sve kulturne konvencije drustva, poput toga da se golo tijelo ne
prikazuje, poput nasilja ili seksualnog ¢ina u javnom prostoru. Stoga, umjetnicke akcije Vlaste De-
limar nisu isklju¢ivo umjetnicki izazovi, ve¢ ujedno i izazovi kulturnim i drustvenim konvencijama.

Druga skupina promatranih performansa su oni koje je Vlasta izvodila s prijateljima
ili s drugim umjetnicima poput Tomislava Gotovca. Razlog zasto ove performanse izdvajam kao
“drugu skupinu” je taj Sto su oni razlicito koncipirani od onih koje je Vlasta izvodila samostalno
— dinamicniji su, ukljucuju kretanje Vlastinog nagog tijela i tijela drugih autora u javnome prosto-
ru. Nepredvidljivi su, $to zbog reakcije gledatelja, $to zbog ilegalnog izvodenja — buduci da ni za
jedan od performansa nisu uspjeli dobiti dozvolu za izvodenje i u svakom je trenutku postojala
moguénost zaustavljanja od strane policije. Lady Godiva, performans koji je Vlasta izvela jasudi
naga na konju kroz centar Zagreba nije uspio dobiti potporu nijedne institucije (muzeja ili gale-
rije ili organizacije), kao ni odobrenje policije koja je imala zahtjev da “jahacica bude odjevena”
(Vlasta Delimar). Performans nazivom aludira na povijesnu pri¢u o Lady Godivi koja je gola jahala
kroz grad kako bi kralj Coventryja smanjio poreze: “To je bila moja reakcija na kulturnu katastrofu,
koja se dogada u Hrvatskoj od rata, u formi Lady Godive, Zene koja je odreagirala na nepravdu”
(Vlasta Delimar). Kulturna katastrofa, koju umjetnica spominje, odnosila se na sve manja drzavna
ulaganja u kulturu i rad umjetnika. Vlasta i ostali kreatori performansa nisu imali izvjesna oCeki-
vanja, bududi da nije postojao strogo odredeni plan kretanja po gradu. Najvecu je paznju, tijekom
performansa, izazvalo Vlastino nago tijelo:

“Bilo je tu svakakvih komentara i dobacivanja, ali mene to nije omelo. Cak sam olekivala da me netko
moze napasti, srusiti ili udariti. (...) Bilo je dobacivanja kao: ‘Kaj je ovo? Kak te nije sram celulit pokazivat?’
Znas ono — kako moze svoje tijelo koje nije savrSeno pokazivat? Nisu prepoznali pricu, ljudsku gestu, njima
je bilo vazno kak’ moje tijelo izgleda.” (Vlasta Delimar)

Druga dva performansa: “Dva muskarca i jedna zena”, koji je izvela s Milanom Bozi¢em i Tomom
Gotovcem i “Jahaci apokalipse zar?” koji je izvela s Pinom Ivancicem i Milanom Bozi¢em, ponovno
u svojoj srzi imaju intenciju provokacije pojavljivanjem golih tijela umjetnika u javnim prostorima
i samim time prekidanje uobicajene svakodnevice prolaznika. “Dva muskarca i jedna zena”, koji je
izveden u jutarnjim satima u Ilici (i koji aludira i na poznati Gotovcev performans “Zagreb, volim
te (1981.)”), bio je “ujedinjenje umjetnickih sinergija dvaju performera i prijatelja Vlaste i Toma
Gotovca, ali ujedno i reakcija na drustvenu situaciju”, a kao i ostali “nagi performansi” izveden
je bez dozvole policije ili kako Vlasta zakljucuje: “Golo obnazeno tijelo u javhome prostoru nije
dobrodoslo, pogotovo ne u Ilici” (Vlasta Delimar). No zanimljivo je da u usporedbi s ostalim
performansima, “Jahaci apokalipse, zar?”, koji je izveden 2012. godine ispred zagrebackog
Hrvatskog narodnog kazalista, nije izazvao znacajnije reakcije tijekom izvedbe. “Ljudi su ve¢ malo
oguglali, ¢ak se nisu previse ni zadrzavali. Bilo je puno manje znatizelje nego kad sam radila Go-
divu. Nije bilo dobacivanja, nekih reakcija kao prije 10 godina” (Vlasta Delimar). U Sirem smislu,
umjetnica naglasava da oni “problematiziraju javnu kulturnu politiku, prije svega, nedostatak
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financijskih sredstava potpore za umjetnike, izazivaju drustvene i politicke norme i odupiru se za-
konskim i kulturnim regulativama.”

Promatrajudi kako tijelo Vlaste Delimar djeluje u javnom prostoru, kako njime autorica
provocira, proziva, aludira na Sire drustvene, kulturne i politicke situacije, uvidamo da su reakcije
prolaznika i gledatelja najcesée one koje se odnose samo na pojavnost polunagog ili nagog tijela,
koje svojom nagoscu stvara iskorak, prekid u njihovoj svakidasnjici. Time se pokrecu dva istovjet-
na procesa: umjetnickim tijelom upisuju se znacenja u javni prostor, ali i oni koji gledaju to tijelo
upisuju u njega svoja vlastita znacenja. Na taj se nacin multipliciraju znacenja performansa, tijela i
javnog prostora u kojemu se oni nalaze te umjetnickiizraz postaje ujedno i ideoloski, javni, kultur-
ni i politicki izraz pojedinca. Iako su umjetnicki i kulturnoantropoloski pristupi razliditi, ¢itanjem
jednoga iz perspektive drugoga, u ovome sluc¢aju — umjetnickih akcija i performansaiz kulturnoan-
tropoloske perspektive, otkrivaju se ¢vorovi u kojima su ova dva povezana. Ti ¢vorovi su kulturni
koncepti tijela, seksualnosti, smrti, nasilja i drugih, Cije umjetnicke reprezentacije i reakcije pro-
matraca na njih pokazuju dinamiku kulturnih procesa unutar razli¢itih konteksta, a kulturnoan-
tropoloskim pristupom se obogacuje njihovo razumijevanje i shvacanje u ljudskoj svakodnevici.
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DRUvéTVENOVKORISNO ZNAN]JE:
UMJETNICKI IZRAZA]J I “ANTIPEDAGOGIJA”

Filip Razum

U ovom se radu bavim umijetnickom akcijom Postdiplomsko obrazovanje umjetnika
SiniSe Labrovica. Postdiplomsko obrazovanje je projekt konkretiziran u obliku prirucnika (slika 1) za
potrebe XI. istanbulskog bijenala 2009. godine, u organizaciji kustoskog kolektiva WHW-a. Iako
konkretiziran u ovom kontekstu, projekt svoje korijenje vuce jos iz radionice Dodiplomsko obrazo-
vanje koju je umjetnik napravio 2008. godine, a koja je bila zamisljena kao sedmodnevna radionica
za gradane s nizom prakti¢nih predavanja iz kriminalnih aktivnosti. Prirucnik Postdiplomsko obra-
zovanje koncipiran je kao knjiga s 14 poglavlja od kojih svako poglavlje predstavlja jednu granu
kriminala ili tip kriminalne aktivnosti te autor kroz poglavlja daje naputke kako biti uspjesan u
specificnim granama kriminala. (Slika 2) Autor kroz priru¢nik na neki nadin stupnjuje kriminal-
ne aktivnosti, tako da u prvoj lekciji krece od kriminalne aktivnosti niske socijalne toksi¢nosti, da
bi prirucnik svoj vrhunac dobio u 14. lekciji sa socijalno najtoksicnijom kriminalnom aktivnosti —
politikom. Autorovim rije¢ima:

“To je bilo 2007., Dodiplomsko obrazovanje. Dakle, radionica u sklopu Operacije Grad. Kustoska grupa
WHW me pozvala na 1. istanbulsko bijenale. Onda sam odlucio da prosirimo i sistematiziramo nesto $to
je zapocelo s Dodiplomskim obrazovanjem i rezultat toga bila je knjiga Postdiplomsko obrazovanje koja
se sastojala od 14 poglavlja - pocinjala je sa zanimanjem, a svako se poglavlje bavilo posebnom vrstom
nekog ajmo reci posla, biznisa, ili neCega sto moze biti i kriminalna aktivnost. Dakle, sve to Sto bi se moglo
okrenuti u kriminal ili pak nesto sto je Cisti kriminal ve¢ samom organizacijom. Recimo da knjiga pocinje
nekom vrstom gradacije - ophodenjem u kriminalnim krugovima. Dakle, etikecija u kriminalnim krugovi-
ma. Pocetna su bila zanimanja u kojima se ocrtava odnos izmedu neega Sto mozemo nazvati pociniteljem
ili zrtvom, ali taj odnos nije do te mjere socijalno otrovan ili socijalno opasan - nije do te mjere destruktivan
socijalno. To su zanimanja tipa shopliftinga, duhovnog savjetovanja i slicno. Zatim ide jedan set zanimanja
na koje gledamo kao na klasi¢ne kriminalne aktivnosti, to su: iznuda, pa onda kamatarenje, prostitucija,
pljacka, dilanje i zavrsavalo je znaci necim sto je u drustvu prilicno cijenjeno, a Sto je kod nas vrlo Cesto
povezano s kriminalom i ima oblik kriminala, kriminalne vrijednosti i ukljucuje kriminalne postupke, kri-
minalni nacin ophodenja prema okolini. Knjiga zavrsava s nekim cijenjenim zanimanjima, a to su: sport-
ski menadzment, nesto Sto bismo mogli nazvati ekonomijom, a Sto kod nas obicno ili vrlo ¢esto ima oblik
gole korupcije ili poduzetnistva, a kao najvisi oblik kriminalne aktivnosti odabrao sam politiku. Svako od
poglavlja bilo je jednako strukturirano; poglavlja su bila podijeljena u 7 koraka, od neke male psiholoske
pripreme i racionalizacije - zasto je dobro baviti se tom granom kriminala, uvoda, ljudi koji bi se mogli
baviti tom kriminalnom aktivnosti i slicno.”

Priru¢nik je takoder neko vrijeme nakon predstavljanja na Istanbulskom bijenalu izveden i kao
kazaliSna predstava u suradnji redatelja Borne Armaninija i glumca Vilija Matule.

Prvenstveno mi je u ovom radu cilj bio ispisati mikroetnografiju Labrovi¢eve umjetnic-
ke akcije ili projekta te se na temelju intervjua s umjetnikom osvrnuti, kako na sadrzajnu vrijed-
nost prirucnika tako i na samu formu i snagu koju ovakav umjetnicki izrazaj moze imati kao kri-
tika kulture i drustva u kojem zivimo i prezivljavamo. Kako nam autor prikazuje u priruéniku, srz
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Slika 1, autor: Igor Hofbauer. Grafika sa naslovnice priru¢nika Postdiplomsko obrazovanje.
(preuzeto sa: http://www.teatar. hr/wp-content/uploads/images/79833.jpg 4. 7. 2015.)

drustveno korisnog znanja vise se ne sastoji od ucenih vjestina, kao sto je bonton, ve¢ upravo od
ignoriranja istih. Slijededi to, kroz ovaj rad zelim pokazati kako Sinisa Labrovi¢ ovim priru¢nikom
ne otvara samo pitanja kolektivnih vrijednosti drustva u kojem zivimo vec i osobne odgovornosti
u vlastitom drustvu. U intervjuu, koji je obavljen povodom navedenog rada, Labrovi¢ navodi i sto
ga je motiviralo ili, bolje receno, dovelo do toga da se referira na ovu temu kroz svoj umjetnicki
izrazaj:

“Motivacija je bila neka vrsta trajnog Soka - drustvo koje smo mi izradili od svih onih obecanja 9o-ih, dakle
poslije rusenje Jugoslavije. Sad smo mi samostalni pa ¢emo mi graditi svoje drustvo, pa Ce to biti drustvo
meda i mlijeka, kako to vec ide kod tih revolucija ili antirevolucija ili kako god to zvali. Radilo se o nekoj ve-
likoj drustvenoj promijeni i moram priznati smjer u kojem su stvari krenule me poprilicno iznenadio pa onda
Sokirao i manje-vise sada nastojim tu vrstu Soka nekako akceptirati. Inace sam gotovo stalno iznenaden
kako mi uspijevamo izvrnuti sve uzuse izgradnje neceg Sto bi bilo i funkcionalno i sto bi koliko-toliko Cinilo
pravedno drustvo ili neceg Sto bi tezilo pravednosti i zakonitosti, neCemu Sto bi mogli nazvati korist za
vecinu - ono Sto bi bilo pozitivno za vecinu. Iznenadila me i koli¢ina kriminala i do koje mjere kriminalci
postaju vrijedni, cijenjeni, slavljeni i mocni ¢lanovi drustva, do koje mjere je to u drustvu prihvaéano. Onda
mi se Cinilo da takva jedna vrsta akcije moze korisno uputiti one koji jesu naivni ili one koji bi se htjeli
preobratiti i odreci se zastarjelih moralnih i etickih nacela i vrijednosti i preobratiti se na ova neka nova
nacela. A u stvari ¢ini mi se da se vrlo Cesto te nove, one koje nazivaju neoliberalnim vrijednostima il
kapitalistickim vrijednostima mogu sve skupa svesti na to da uspjeh i novac opravdavaju apsolutno sve.”

Uzevsi u obzir direktnu referencu umjetnickog izrazaja na drustvo koje nas okruzuje, a skupa s
tim i kulturu koja nas okruzuje, nuzno je osvrnuti se na specifican odnos umjetnosti i drustva,
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Slika 2, autor: Igor Hofbauer . Pedagoski crtez, grafika u poglavlju “Dilanje®.
(preuzeto sa: http://www.widerstand-und-hindernisse.de/typo3stemp/pics/aagf6c7bs7.jpg 4. 7. 2015.)

u kontekstu ovog prirucnika - prvenstveno na direktnu socijalnu angaziranost. Sam umjetnik je u
intervjuu rekao: “Ne znam sto bi to bilo neangazirana umjetnost, ako govorimo o ne¢emu Sto ima u bilo
kojem smislu utjecaj na drustvo.” Ipak, kod priru¢nika je sasvim jasno kako socijalna angaziranost
nije slucajna, vec je sam cilj priru¢nika, Sto nas dovodi do toga da autor zapravo dobiva ulogu “kri-
tic¢ara kulture” s jasno postavljenim stajaliStem. Autor na svojevrstan nacin svojim izrazajem zeli
“pomodi” drustvu i “izlijeciti” ga. Sli¢no tako u predgovoru knjige Pedagogija opresiranih, autora
Paula Freira, Richard Shaull opisuje Freirovu ideju i cilj:

“Ovaj svijet na koji se on (Paulo Freire) referira nije staticni i zatvoreni poredak, data stvarnost koju ovjek
mora prihvatiti i kojoj se mora prilagoditi; prije je to problem na kojem se mora raditi i kojeg valja rijesiti.”
(Shaull 2005:32)

No kod odnosa umjetnosti i drustva valja sagledati i procese suprotnog smjera — stvaranje i pla-
siranje umjetnickog djela, dakle procese recepcije same umjetnicke akcije od strane “konzume-
nata” umjetnosti i njezine daljnje reaktualizacije. Sam autor za prirucnik kaze kako mu se cini
da je imao ogranicen odjek, Sto bi bila ta jedna vrsta oprecne ili neispunjene recepcije, te uz to
napominje: “Mislim da je inace ovom drustvu ponudeno mnogo prilika s podrucja umjetnosti, a da se
nikad to drustvo nije pokazalo zrelim da se unutar njega vodi bilo kakva vrsta rasprave.” S druge strane,
autor smatra kako je kazalisna izvedba prirucnika svakako pozitivan tip recepcije i reaktualizacije
umjetnicke akcije. Mogao bih tako zakljuciti kako u ovom konkretnom sluc¢aju umjetnik s pozicije
kriti¢ara kulture i drustva zbog kritike dominantnih drustvenih narativa nailazi na ogranicen pro-
stor u kojem bi poruka priru¢nika bila usvojena i tako moguée osvijestila to isto drustvo o okolno-
stima u kojima se nalazi.
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Takoder, cilj mi je bio osvrnuti se i na umjetnost kao podrudje kriticke pedagogije kroz
kontekst ovog priru¢nika. Odabirudi popularni format prirucnika, autor nam inteligentnim spojem
humora (piSem humora zbog toga Sto autor svakako nema cilj povecati broj kriminalaca u vlasti-
tom drustvu) i didakti¢ckog tona ukazuje na perverzno stanje drustva u kojem zivimo, kao i na koji
nacin to isto drustvo ponistava svoje norme i vrijednosti presutno podrzavajudi vrijednosti koje su
sasvim suprotne od onoga Sto bi se nazvalo moralnim ili socijalno prihvatljivim. Stoga bi se moglo
reci kako nas autor zapravo suocava s brutalnom realnoséu u kojoj zivimo, gdje vrhovnu vrijednost
ne predstavlja moral ve¢ uspjeh, i to poglavito u financijskom smislu. Sam priruénik mozemo shva-
titi i kao svojevrsno kriticko pedagosko pomagalo koje se svojim jedinstvenim sadrzajem referira
na mnogostruke sfere drustva u kojem zivimo. Smatram kako autor svojim izrazajem ¢ini upravo
ono $to Paulo Freire postulira u svom radu Pedagogija opresiranih:

“Funkcionalno, opresija pripitomljava. Da bi pojedinac prestao biti plijenom njezine sile, mora se izdici
iznad nje i suprotstaviti joj se. To je moguce samo sredstvima prakse: refleksijom i akcijom nad svijetom sa
svrhom mijenjanja istog.” (Freire 2005:50)

Ukoliko pozicije moci u nasem drustvu shvatimo kao opresore, a kriminal koji pozicije mo¢i pot-
pomazu ili podrzavaju kao opresiju (5to on i jest), onda svakako mozemo reéi kako je nase drustvo
pripitomljeno u tom pogledu da se vrijednosti koje su sasvim suprotne od onoga Sto bi se nazvalo
moralnim ili socijalno prihvatljivim presutno prihvacdaju i akcije koje iz njih proizlaze se ne propi-
tuju. Nasuprot tome, priru¢nik Postdiplomsko obrazovanje upravo je iznimka toj odredenoj pasivno-
sti, te je u njemu ugnjezdena agensnost rezultat upravo kriticke refleksije. U tom smislu Labrovié
efektnom zamjenom ocekivanog medija izrazavanja postaje kriticki pedagog, otvarajuéi dijalog
izmedu opresora i opresiranih.

No govoriti o ovom priru¢niku kao o pedagoskom pomagalu bilo bi malo sporno te
smatram kako bi bilo adekvatnije kazati kako se radi zapravo o antipedagoskom pomagalu.
Priru¢nik je svojom strukturom uistinu nacinjen kao klasicni udzbenik ili pocetnica te se koristi
mehanizmima i jezikom normativne pedagogije, no sporna komponenta ovog priru¢nika je ona
sadrzajna. Prirucnik, koji je pocetnica za bavljenje kriminalnim aktivnostima, nikako ne prolazi
kao pedagosko pomagalo bududi da propovijeda vrijednosti koje su suprotne od onih normativne
pedagogije i onoga Sto se smatra nominalnim drustvenim vrijednostima i normama. Strukturno
formaliziran kroz logiku inverzije, Prirucnik se iscrtava kao otisak forme, sjena drustvene “peda-
gogije”, biljeska o moralnim svjetovima koja ne propusta evidentirati nenormalno-u-normalnom i
normalno-u-nenormalnom. Utemeljenost Priru¢nika na humoristi¢noj gesti razigrane inverzije ¢ini
priru¢nicki sadrzaj osovljen na kriminalu mjestom ocudenja. Umjetnik nas tako kroz jednu bizarno
realnu pedagosku Salu upozorava na to da se nalazimo u drustvu koje je zarazeno pasivnoséu
na stvarnost koja nas okruzuje te da postoji velika doza samozavaravanja u tom istom drustvu.
Svojim antipedagoskim prirucnikom kritizira i ismijava ishode ucenja i obrazovanja te zapravo pred-
laze dajeistinsko drustveno korisno znanje upravo ono koje je potpuno u opreci s klasicnom peda-
gogijom i nominalnim drustveno korisnim znanjem.

Dakle, $sto nam ovakav tip analize jedne umjetnicke akcije zapravo moze ponuditi?
Mozda da o Prirucniku Sinise Labrovi¢a mislimo kao o lekciji o etickoj ambivalenciji i suvremenom
hrvatskom drustvu kao zajednici apsurda. Upravo onako kako je promisljajuci o ambivalentnosti
i apsurdu ustvrdila Simone De Beauvoir u svojoj knjizi Ethics of ambiguity (1964). Krecudi se izmedu
razlikovanja koncepata apsurda i ambivalentnosti, Beauvoir zakljucuje da je “apsurd izazov za
svaku etiku; upravo zato sto je ljudska pozicija ambivalentna, ¢ovjek zeli putem pogresaka i kraj-
njeg nemorala spasiti svoju egzistenciju” (129). No ambivalentnost, kaze Beauvoir “ne treba brkati

18



s apsurdnoscu, jer izjaviti da je egzistencija apsurdna znadi zanijekati pravo istoj da ikad postane
smislena; ali reci da je ambivalentna znadi ustvrditi da joj znacenje nikad nije fiksirano i da stalno
iznova mora biti osvajano” (Ibid). I to mozda upravo kroz Labroviceve Prirucnicke “instrukcije u
apsurde” koje u sebi ne skrivaju samo humoristic¢ku kritiku dominantnih vrijednosti zajednice, ve¢
istovremeno gnijezde nadu prepoznavanja o vaznosti otpora apsurdu.

Smatram da nam u prvom planu Labrovicev Prirucnik prikazuje neke od moguénosti
umjetnickog izrazaja, konkretno po pitanju eksperimenta s formom, no nadalje smatram da sam
kroz intervju s autorom i kroz iS¢itavanje samog prirucnika “sakupio neka znanja”, i to ne samo
ona kriminalna, koja mi pomazu i priblizavanju me razumijevanju fenomena drustvene angazira-
nosti kroz umjetnicki izrazaj. Sam intervju mi je pomogao u tom pogledu Sto sam iz njega saznao
autorove motivacije i frustracije koje su ga na kraju vodile do stvaranja ovog prirucnika. Nakon
toga, intervju mije ponudio i da saznam kako autor govori o samom procesu stvaranja i konkretnoj
realizaciji, a sve to me na neki nacin pusta “iza kulisa” same umjetnicke akcije. Osim samog izra-
Zaja, valjalo bi nastaviti preispitivati daljnje kanale kojima ovakav izrazaj putuje, tocnije, valjalo
bi sagledavati i mehanizme kojima drustveno angazirana umjetnost zauzima odredeni drustveni
prostor, te u kojoj mjeri postoji i $to ¢ini povratna komunikacija nakon same umjetnicke akcije.

LITERATURA:

1. DE BEAUVOIR,Simone. 1964. Ethics of ambiguity. New York: The Citadel Press.
2. FREIRE, Paulo. 2005. Pedagogy of the oppressed. New York: The Continuum International
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PLAKAT ZA PREDSTAVU FINE MRTVE DJEVOJKE
I NJEGOVI DRUSTVENI OD]JECI

Lucija Haluzan

Fine mrtve djevojke predstava je koja se prikazuje u Gradskom dramskom kazalistu
Gavella u Zagrebu prema tekstu Mate Matisic¢a, a u reziji Dalibora Matanica. Predstava, premijer-
no izvedena 11.1.2013. godine, tematizira nesretnu istospolnu ljubav dviju djevojaka koje okolina
osuduje i koja ima tragican kraj. U predstavi se pojavljuje paleta likova koji se ponasaju prema
drustvenom obrascu prividne uljudnosti i dobronamjernosti, ali zapravo ih pokrecu predrasude
prema ljudima drugacijih orijentacija i malogradanstvo.

U javnom je diskursu vise prijepora od same predstave izazvao plakat kojim je pred-
stava najavljena. Plakat je prije premijere bio izvjeSen u prostoru kazalista, u atriju koji gleda na
Frankopansku ulicu u Zagrebu, a zatim se u obliku velikih reklamnih plakata pojavio na podrucju
cijelog grada. Sredinom sije¢nja 2013. godine biljeze se prva javno iskazana negodovanja koja su
dolazila iz katoli¢kih udruga i od odredenog broja gradana. Koristenje dviju figurica Djevice Marije
u njeznom zagrljaju, kao sredisnjeg motiva na plakatu, smatrali su uvredljivim. Reakcije gradana
objavljivane su na drustvenim mrezama i u dnevnim novinama, a posebno se u medijima istaknulo
neodobravanje jedne katolicke udruge koja je izravno zatrazila povlacenje i uklanjanje plakata,
opisujuci ga kao nesto izrazito nepristojno - namjernim provokativnim prikazom koji se izruguje
svetinjom katolika i koji ima elemente koji su sastavni dio njihove religije. Suprotno takvim re-
akcijama, na drustvenim mrezama iskazivali su se mnogi individualni i neformalni oblici podrske
autoru plakata i kazaliStu za tako smjeli pothvat. Prikazivanje plakata u javnom prostoru tako je
rezultiralo formiranjem dviju fronti, pri ¢emu je jedna zagovarala povlacenje plakata zbog njegove
provokativnosti i kontroverznosti, a druga se pozivala na umjetnicku i gradansku slobodu (po-
trebno je napomenuti kako je ova prva bila organiziranija, samim time i uspjesnija). Cjelokupna je
situacija kulminirala kada je kazaliste povuklo sporni plakat i uklonilo ga s gradskih povrsina na
zahtjev uprave Grada Zagreba, tocnije, gradonacelnika Milana Bandica.

Moje je istrazivanje fokusirano na Vanju Cuculi¢a, njegova promisljanja o radu na pla-
katu, simbolici plakata i reakcijama koje je izazvao. Kroz ociste autora plakata promatram drus-
tvene procese i aktere koji su bili ukljueni u raspravu o prisutnosti plakata u javnom prostoru.
Pri analizi njegovih stajalista plodotvornim se pokazuje analiticko shvacanje grada kao procesa.
Pozornost usmjeravam na nacine na koje se znacenja upisuju u javni prostor. Osvréem se i na ulo-
gu kazalista te kazaliSnog plakata u propitivanju dominantnih drustvenih i kulturnih paradigmi.
U ovoj se studiji manifestira zanimljiva kombinacija kazalista, umjetnicke intervencije, protesta
i opce drustvene situacije (u kojoj se visestruko raspravljalo o homoseksualnosti) koja se ne bi
smijela ograniciti na pitanje valjanostiili ispravnosti plakata, ve¢ je potrebno uociti drustvene pro-
cese koji su se u navedenoj situaciji odigrali. Pritom kao kut gledista koristim upravo dogadanja
vezana uz plakat za predstavu Fine mrtve djevojke.

PLAKAT KAO I SVAKI DRUGI

Reakcije koje je izazvao sporni plakat zacudile su njegova autora, Vanju Cuculi¢a,
jer se, kako navodi, njegov rad na ovom plakatu nije razlikovao od rada na bilo kojem drugom
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Slika 1, autor: Vanja Cuculi¢. Plakat za predstavu Fine mrtve djevojke, 2013.
(http://www.google.hr/imgres?imgurl=https://41.media.tumblr.com/493ffbf4f30 0182e348eo91fbdicacfi/tumblr_mjgbrmXXm-
oircy3k201-500.jpg&imgrefurl=https://www.tumblr.com/tagged/fine-mrtve-djevojke&h=628&w=437&tbnid=ChvCLf pRKnIZFM:&zo
om=1&tbnh=160& tbnw=11&usg=__omneDoEn2mTEqsIbquKXD1WhosY=&docid=axtqgyht-xXTIM&itg=1& client=firefox-a).

plakatu. On vec desetak godina izraduje plakate za Gradsko dramsko kazaliste Gavella, a prilikom
izrade kazalisnih plakata ima slobodu interpretirati tekst odredene predstave i vlastitu interpre-
taciju prenijeti u likovni sadrzaj jednostavnog, ali simbolicnog izraza. Cuculic istiCe kako preferira
upotrebu dvaju ili vise simbola koji u odredenom meduodnosu znace nesto trece. Ako se u analizu
uzmu ostali Cuculi¢evi radovi radeni za Gavelline predstave, uocit e se obrazac prikazivanja po-
ruke tekstualnog predloska predstave kroz nekoliko klju¢nih motiva ili simbola. Pritom Cuculi¢
smatra da ovo nije njegovo najprovokativnije djelo. Kao jednog od, po njegovu sudu, najprovo-
kativnijih spomenuo je plakat za predstavu Tartuffe, na kojoj ruke sklopljene u molitvi insinuiraju
zenski spolni organ.

Autor navodi kako je u slucaju Finih mrtvih djevojaka imao potrebu progovoriti o
hrvatskom drustvu kroz svima poznate i bliske figurice Gospe koje su ve¢ toliko komodificirane da
Cuculi¢ same figurice (a ne lik koji prikazuju) promatra kao ki¢ koji se u nasem drustvu konzumira
u ogromnim koli¢inama bez dodatnog promisljanja. Upravo na tim temeljima promatra hrvatsko
drustvo.

Bitno je opisati tadasnji drustveni kontekst: u to se doba u javnosti mnogo govorilo o
uvodenju zdravstvenog odgoja u osnovne $kole, s ¢ime se politicka desnica i tradicionalniji dio
stanovnistva nije slagao jer je program odgoja podrazumijevao jednako ucenje o heteroseksual-
nim i homoseksualnim odnosima. Takoder, u proljece 2013. osnovana je gradanska udruga U ime
obitelji koja je zatrazila ustavno definiranje braka kao zajednice isklju¢ivo muskarca i zene. U to je
vrijeme javnost bila zaokupljena statusom LGBTQ zajednice u Hrvatskoj, pri ¢emu se on profilirao
kao prijeporno pitanje.

Pri tematizaciji predstave na plakatu Cuculi¢ je smatrao temeljnim to da je rijec¢ o
suvremenom tekstu smjestenom u Zagreb; tvrdi kako se nije mogao niti zelio odmaknuti od
aktualnosti teme predstave te je “osjetio da treba malo glasnije graknuti”. Suvremenost i
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Slika 2, nepoznat autor. Jedan od likovnih prikaza koji tematiziraju drustvenu situaciju nastalu nakon povlacenja plakata
predstave Fine mrtve djevojke (http://forum.sisak.info/showthread.php?15277-Pogledajte-nove-plakate-za-Fine-mrtve-djevojke).

prostorna bliskost teksta predstave bitan su moment predstave, ali i samog plakata. Cuculi¢ na-
glasava kako njegova namijera nije bila uputiti kritiku vrhu Rimokatolicke crkve niti isprovocirati
vjernike; on je upotrijebio figurice, referirajui se na njihovu neogranicenu konzumaciju, kako bi
svoj komentar usmjerio na drustvo koje se iza Rimokatolicke crkve skriva, dio hrvatskog drustva
koji je po njegovom misljenju licemjeran i netolerantan.

“KOJE MRTVE GLUPOSTI”

Erden Kosova, koji s gledista povijesti umjetnosti promatra drustveni angazman suvre-
mene umjetnosti na Balkanu, postavio je zanimljivo pitanje moze li radikalna pojava funkcionirati
bez ocite kriticnosti (2007:184), a za ovaj se plakat moze redi da je izazvao upravo radikalne reak-
cije. Neizbjezno se moram osvrnuti na reakcije koje je plakat izazvao u javnosti. Najvise rasprava
pokrenuto je na portalima dnevnih novina i na drustvenim mrezama' gdje su se komentatori me-
dusobno optuzivali za svetogrde, nepostovanje, jeftinu provokaciju, s jedne strane, te religijski fasizam,
cenzuru i zabranjivanje slobode govora® s druge. Takoder su osvanuli sarkasticni likovni prikazi koji se
koristedi istovjetnu simboliku figura Gospi osvréu na protest za uklanjanje plakata. Naslov ovog
poglavlja, Koje mrtve gluposti, preuzet je s jednog takvog prikaza na kojem figura Gospe rukom
pokriva lice, iskazujuéi negodovanje zbog cenzuriranja umjetnickog rada. Redatelj Oliver Frlji¢,
koji je tada radio s Gavellom, otkazao je buduéu suradnju zbog povlacenja plakata. Podrsku koju
je dobivao preko drustvenih mreza Cuculi¢ je proglasio “formaln(om) podrsk(om). Nitko tu nije
previSe ulazio u analizu toga svega (...), nego je to bila nacelna podrska”. Ono Sto se dogodilo
jest da su, prema autorovim rijecima, nastala “dva tabora” koji su, polazedi od plakata, krenuli u
medusobna sukobljavanja vezana uz razne politicke i drustvene teme. Plakat je proglasen izrav-
nom provokacijom i percipirao se iskljucivo kao takav; to je ono Sto je autora rada najvise smetalo.
Uistinu, najvise komentara na portalima i drustvenim mrezama, koji su se suprotstavljali plakatu,
navodili su da se radi o brzoj i jeftinoj reklami. “To je spremljeno u ladicu provokacije i iz toga uopce

'Plakat predstave i dalje je objavljen na Facebook stranici Studia Cuculic¢ sa pripadajucim komentarima (https://www.face-
book.com/168312223195481/photos/ pb.168312223195481.-2207520000.1436192847./576216625738370/?type=3&theater).
2Ovo su najcesce koristeni izrazi na drustvenim mrezama i portalima.
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nemadrugih promisljanja” (Vanja Cuculi¢). Autor, dakle, osje¢a da je plakat dozivljen jednodimen-
zionalno, isklju¢ivo i samo kao provokacija, bez doticanja onoga $to je on imao na umu prilikom
osmisljavanja prikaza.

Nadalje, Cuculi¢ promislja je li njegov plakat ucinio ista dobro osim $to je osvijetlio
probleme druétva i na taj natin potaknuo razgovor o njima. Zali $to je, prema njegovu miéljenju,
njegov rad “pospajao glave” osobama koje su zajedno osmislile referendum kojim se ustavom de-
finirao brak kao zajednica isklju¢ivo muskarca i zene (koji se odrzao godinu dana nakon uklanjanja
plakata). Iako se progovorilo o LGBTQ zajednici u zagrebackoj sredini, po Cuculi¢evom misljenju
nije bilo nikakvog konkretnijeg koraka, tj. ni na koji drugi nadin im se na temelju rasprava koje je
plakat izazvao nije pomoglo.

Autor takoder zazire od naknadnog eksploatiranja ovog plakata, jer ne zeli odavati sli-
ku kako njime zeli naprosto privuci paznju na sebe. “Stvorio sam neki antagonizam prema eksplo-
ataciji tog rada dalje, (...) nema mi vise smisla, on je odradio svoje sta je odradio” (Vanja Cuculic).
Kaze kako se vlastitog rada ne srami; naprotiv, ovaj plakat smatra jednim od svojih boljih radova,
aliizrazava zaljenje sSto je procitan iskljucivo kao provokacija i nacin privlacenja paznje.

KULTURNI GRAD

“Grad je proces. Kompetencija kulturne i socijalne antro-pologije kao perspektive istrazivanja grada i
urbanog Zivota nalazi se upravo u konceptualizaciji grada kao nedovrsenosti, varijabilnosti, razlicitosti,
fluidnosti, a naglasak je na ¢ovjeku, pojedincu i zajednici, koji kreativno preraduje fizi¢ki, izgraden, zadani
prostorni okolis, kojega adaptira i transformira, prisvaja i preraduje, ‘investira’ s kulturom...”

(usp. Gulin Zrni¢ 2006:7)

U svojem istrazivanju pozornost sam obratila na nacin na koji je prostor grada odigrao
vaznu ulogu u uklanjanju plakata za Fine mrtve djevojke time Sto je u njemu plakat komunicirao s
onima kojima je smetao. Naime, napomenula sam vec¢ kako se premijera predstave odrzala u si-
je¢nju 2013. godine. Ved je prije premijere u atriju kazalista Gavella plakat bio izvjesen u staklenim
izlozima. Takoder, likovni prikaz plakata objavljen je u boziénom izdanju poznatog politi¢kog ¢a-
sopisa mjesec dana ranije. No, Cuculi¢ tvrdi kako su zahtjevi za uklanjanjem plakata poceli stizati
nakon Sto se plakat nastanio na samim gradskim ulicama u obliku objesenih reklamnih natpisa
ili velikih panela. To nas dovodi do dva moguca zakljucka: da je plakat proglasen neprimjerenim
za ulice grada Zagreba te da mu je mjesto trebalo biti iskljucivo u prostoru kazalista ili da se radi
o tome da nije bio zamijecen (ili mu se naprosto nije pridavala paznja) dok je bio izlozen u atriju
kazalista, iako ono gleda na jednu od najprometnijih zagrebackih ulica. Smatram kako je u ovom
slu¢aju utemeljenija druga pretpostavka; pojedine skupine gradana osjetile su se ugrozenima u
trenutku kada je taj plakat postao dijelom njihovih uobicajenih Setnji gradom, njihove svakodne-
vice u koju se on naprosto nije uklapao.

KAZALISTE (NI)JE DRUGACIJE

Kazaliste je od samih svojih antickih pocetaka bilo mjesto komentara aktualne drus-
tvene situacije. Ono se u razli¢itim vremenskim kontekstima ostvarivalo i kao mjesto na kojem se
izvode klju¢ni revolucionarni komadi i kao mjesto koje pokrece drustvene promjene.

“Kazaliste samo po sebi bi trebalo bit aktualno i baviti se stvarima koje su vazne i bitne u ovom trenutku
(...), ne bitne u smislu da cemo ih mi rijesiti nego bitne u smislu da se o njima progovara i razgovara i da se
o tome debatira.” (Vanja Cuculi¢)
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Autor plakata upuduje na to da kazaliste ima odredene instrumente i poseban jezik kojim moze i
mora progovarati o stanju u drustvu te bi ono trebalo biti institucija oslobodena bilo kakve cen-
zure, kao i autocenzure. S obzirom na to da je Cuculicu kazalisni plakat neodvojiv od predstave, u
smislu da se na nju osvrée i da je interpretira, i kazalisni plakat ima poseban jezik kojim progovara
o aktualnim temama. Poslovni odnos Vanje Cuculi¢a i kazalista Gavella nije se promijenio, ali pla-
kat za Fine mrtve djevojke ostao je mjestom drustvenog prijepora.

“Globalno drustvo danas je suoceno s potrebom uskladivanja tehnoloskog napretka i ekonomske integra-
cije s tradicionalnim politickim strukturama, nacionalnom svijes¢u i razlicitim drustvenim obicajima ili na-
vikama.” (Feldman 2002:338)

Uz sve reakcije koje je izazvao, plakat je ipak potaknuo razmisljanje o drustvenoj rav-
nopravnosti i umjetnickoj slobodi te je mozda na ovaj nacin progovorio vise o drustvu, nego $to
mu je bila prvotna svrha. Kao Sto kaze Vanja Cuculi¢: “Taj plakat, kad je on dosao u javnost (...)
pa mi smo predstavu odgledali pred nasim o¢ima.” Za kraj, ne mogu, a da se ne zapitam, kakva bi
bila sudbina plakata da se nije prosirio gradom na panelima, ve¢ da je ostao u prostoru kazalista?
Kao sto je u uvodnom dijelu teksta navedeno, kulturnoantropoloska analiza ne moze dati odgovor
na pitanje valjanosti, ispravnosti ili moralnosti plakata za predstavu Fine mrtve djevojke, ali moze
zapaziti procese koji su se u drustvu odigrali i moze uociti vrijednosti presudne pojedincima.

LITERATURA:

1. FELDMAN, Andrea. 2002. “Elementi identiteta — Hrvatska pred izazovima 21. stolje¢a”. U
Etnicnost i stabilnost Europe u 21. stoljecu. PoloZaj i uloga Hrvatske, ur. Silvia Meznaric. Zagreb: Jesenski
i Turk, 335—341.

2. GULIN ZRNIC, Valentina. 2006. “Antropoloska istrazivanja grada”. U Promisljanje grada, ur.
Setha Low. Zagreb: Jesenski i Turk, 7-15.

3. KOSOVA, Erden. 2007. “The Problematic of National Identity and Social Engagement in the
Contemporary Art Practise in the Balkans”. U Contemporary Art and Nationalism. Critical Reader,
ur. Minna Henriksson i Sezgin Boynik. Pristina: Exit Institute for Contemporary Art and MM-
Publications, 176—213.

125






UMJETNOST I SJECANJE: KAKO PROVOCIRATI PROMISLJANJE

Nina Lisni¢

Ovo istrazivanje prvenstveno je pokusaj refleksije na rad Matka Mestrovica, jednog od
vodecih li¢nosti hrvatske umjetnicke te intelektualne scene s kraja pedesetih i tijekom Sezdesetih
godina dvadesetog stoljeca, na njegovo aktivno sudjelovanje u radu umjetnicke grupe Gorgona te
u pokretu Novih tendencija, ali i na njegovo beskompromisno djelovanje kao teoreti¢ara umjetno-
sti i umjetnickog kriticara.

Ovaj rad zapoceo je razgovorom s Matkom Mestrovicem. Razgovor s kazivaéem o
njegovim osobnim iskustvima i dijelovima Zivota pretvaranje je Zivotne priCe i Zivotne povijesti
u etnografsku gradu. Kazivaceva biografija postaje narativ za analizu i interpretaciju u svrhu ne-
kog istrazivackog rada. Sam razgovor, fiksiran kao tekst, namece se kao etnografska biografija.
Jedno od mojih istrazivackih pitanja potaknutih razgovorom s Matkom Mestrovicem odrazavalo
je zebnju oko interpretacije biografije, lomilo se nad problemima neutralnosti i objektivnosti, pre-
zentiranja ne-vlastitiog, osobnog, progovaranja o umjetnosti kroz sje¢anje drugoga, istovremeno
prenoseci promisljanja i djelice povijesti. (usp. Hooks 1999).

Moja su razmisljanja i pitanja bila usmjerena na rjeSavanje problema kontinuiteta i dis-
kontinuiteta izmedu “slusanja” i “Citanja” razgovora o umjetnosti i kulturi, desakralizaciji umjet-
nosti i aktivaciji kroz umjetnost te govorenja o Mestrovi¢u, o njegovom radu kao radu kriticara i
teoreticara umjetnosti te kao aktivnog sudionika znacajnih dogadanja za umjetnost 20. stoljeca.
Razgovor o djelovanju u podrucju umjetnosti, koje se proteze kroz Citav jedan Zivotni vijek, osim
tema vezanih za umjetnost, naravno, otvara cijeli spektar tema vezanih uz Zivotnu povijest poje-
dinca - sjecanje pojedinca koje je kroz javno djelovanje “materijalizirano” i kao dio drustvenog
sje¢anja. Rad se bavi i problemom prezentacije takve etnografske biografije aktivnog sudionika
nekih povijesnih trenutaka bitnih za odredenu politiku paméenja (u ovom sludaju politika pam-
cenja bi bila politika paméenja povijesti umjetnosti) te pitanjem kako se osobna sjecanja tog ak-
tivnog sudionika osvréu na ono “opce poznato” o toj temi. (usp. Svensson 1995.). Rije¢ima Matka
Mestrovica iz razgovora o kojemu je rijec: “Sjecanje nije nikako pretenciozna prica, ali naprosto jos se
taj fenomen nije iscrpio”.

Kada govorimo o sjecanju, govorimo i o neodvojivosti onoga $to se dogodilo nekad i
onoga sto se dogada sad. Razgovor o proslosti prikazuje proslost kroz prizmu sadasnjeg videnja
i poimanja dogadaja. Tako u razgovoru s Matkom Mestroviéem mogu primjetiti dva vremenska
okvira — onaj koji se dogadao nekad, onaj koji je “autentican”, koji je bio cilj naseg razgovora i kroz
koji sam zeljela doznati Sto vise o sudjelovanju Matka Mestrovica u razvijanju hrvatske umjetnicke
te intelektualne scene s kraja pedesetih te tijekom Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca te o
njegovom aktivnom sudjelovanju u radu umjetnicke grupe Gorgona, u pokretu Novih tendencija,
alii njegovom djelovanju kao teoreti¢ara umjetnostii umjetnickog kriti¢ara. Drugi vremenski okvir
je onaj koji se dogada u trenutku razgovora, koji je “sekundarno autenti¢an”, u kojem Mestrovic,
odgovarajudi na moja pitanja, prenosi svoja sjecanja te kroz njih progovara o umjetnosti ujed-
no pricajuci svoju zivotnu pricu. Treci vremenski okvir je onaj koji se dogada u trenutku pisanja
rada gdje prolazedi kroz razgovor i informacije koje sam dobila putem analize pokusavam prenijeti
dobivene podatke. Promisljanje umjetnosti, osobna sjecanja te pitanje pojedinca i/unutar grupe
glavne su niti vodilje u analizi razgovora.
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“JEDNO SAMO NIJE NISTA” - IZMEDU POJEDINCA I ZAJEDNICE

Jedna od tema koja se istice u razgovoru jest pitanje pojedinca i grupe, tj. pojedinca
unutar grupe. Uz nju se veze i jedna re¢enica Matka Mestrovica: “Jedno samo nije nista, tek sa svima
drugima je sve.” (Mestrovic). Ta re¢enica moze biti protumacena na vise nacina. Mozemo je tuma-
Citi u smislu zajednice umjetnika koji djeluju kao pojedinci, ali i kao zajednica. A mozemo iz nje
iSCitatii nesto vise — politicke pretenzije koje su dijelom rada svakog umjetnika, i u konacnici — kao
misao o Gorgoni ili Novim tendencijama. Ta recenica moze govoriti o samom Matku Mestrovicu
kao pojedincu unutar grupe suvremenika s kojima je sudjelovao u dogadajima koji su, iako tada
nesvjesni, oblikovali kanon povijest umjetnosti. Gorgona je grupa koja djeluje kao grupa unatoc
pojedincima unutar nje ¢ija se razmisljanja istovremeno sastaju i razilaze:

“Da, to je sroceno u prorockom stilu, to je bio moj neposredni dozivljaj. (...) Vidite jedinicu koja je ista
sa sljiede¢om, sa sljedecom pa opet... To se moze dozivjeti i u socioloskom smislu, jedno samo nije nista,
samo ne moze nista postojati. Sve s drugima je sve, na Zalost ili na srecu. (...) Svasta se tu mozZe shvatiti. I
solidarnost i meduzavisnost i... Nema samospoznaje, to moZe biti proces u jednome ¢ovjeku — da on dode
do samospoznaje, ali izvori za tu samospoznaju nisu njegovi, on ih je zatekao ili s drugima proizveo, ali nisu
njegovi.” (Mestrovi¢, iz razgovora)

Ovo se moze odnositii na Mestrovicev rad u zagrebackom Institutu za ekonomiju i na njegov drugi
dio literarnog opusa. Istu tu temu nacdi ¢emo i u naslovu njegove knjige Od pojedinacnog opcem gdje
ne trebamo tragati za filozofskim znacenjem tog naslova ve¢, doslovno: “Dakle nije akuzativ nego
dativ. Kako pojedinac pridonosi opéem. I to je smisao.” (Mestrovic, iz razgovora). Zakljuéno, tu misao
moZzemo primijeniti i na samo sjecanje, sjecanje pojedinca, njegovu osobnu zivotnu pricu i zivotnu
povijest koji, zajedno s drugim povijestima, tvore drustveno sjecanje.

OD UMJETNOSTI DO SJECANJA

Pitanje umjetnosti, koje je sredisnja tema razgovora, koncentrira se na Mestrovicev rad
vezan uz dogadanja u hrvatskoj umjetnosti pedesetih i Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca,
ali se kroz to dotice cijelog spektra problemskih pitanja u vezi s umjetnosti opcenito. Razgovor
o Novim tendencijama, koje ¢e za Mestrovica znaciti radikalizaciju i subvertiranje pojma umjet-
nosti i umjetnika te raskid s tradicionalnom konceptualizacijom obaju kategorija, mobiliziralo je
pitanje “vrijednosti“ kao sredisnje mjesto transformacije umjetnickog habitusa. “Vi znate da trzi-
Ste falsificira. Moze enormno neke vrijednosti, koje je naslutilo, razvuéi, odnosno uvecati, a neke koje su
vrjednije nele ni prepoznati. A vec je u devetnaestome stoljecu dokaz za ovu tezu — Van Gogh za svoga
Zivota nije prodao ni jednu sliku, a danas njegove slike imaju apsurdne cijene.” (Mestrovic, iz razgovora).
Mestrovi¢ “vrijednost” tako artikulira kroz relaciju umjetnika i zajednice, u prepoznavanju i finan-
cijalizaciji umjetnickoga proizvoda, ukazujuci na prvu i imedijantnu razinu “vrijednosti” — njezinu
ocjenjivacku i relacijsku prirodu koja umjetnika i umjetnost “smjesta” u drustvene okvire laudacije
ili prezira. Druga je razina vrijednosti, koju Mestrovi¢ objasnjava, manje transparentna. No ta je
ideja “vrijednosti” zaokupljala rad grupe umjetnika o kojoj govori, i to bavedi se desakralizacijom
umjetnosti kojom se upropastavaju “prave vrijednostiiideje”, gdje se aktivacijom umjetnosti kroz
direktan odnos s objektom (umjetnickim djelom) “uklanja” svetost tog objekta. Time objasnjava i
ciljeve Novih tendencija:
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“Privuci najsiri sloj u zbivanje likovnog ili vizualnog fenomena; aktivacija, igra, za razliku od svih onih mi-
sti¢nih predodzbi o umjetnickom djelu — ovdje se radi o jednom najdirektnijem suodnosu s nekim objektom
koji nije sveti objekt i umjesto napomene u muzejima “zabranjeno je dirati ovdje je suprotno.”
(Mestrovic, iz razgovora)

Nastavljajuci povezivati umijetnost i svakodnevicu, zauzdavajuci izvanumijetnicko
vrednovanje u umjetnicku mogucnost kontemplacije nad vlastitoséu, Mestrovic rekapitulira zna-
nje o umjetnosti kao svojevrsno bdijenje nad sobom, zajednicom, prozeto misljenjem, obiljezeno
uzmicanjem koliko i prijemcivoscu spram stvarnosti: “Umjetnost ne pokriva sve niti umjetnik ne rjesa-
va sve probleme jedne povijesne ili kulturne situacije, ali moZe inicirati, moze potaknuti, moZe provocirati,
najcesce u posljednjim razdobljima je provokacija.” (Mestrovi¢, iz razgovora)

Mestrovi¢ ne govori samo o pojavama u umjetnosti prolazeci kroz njezinu povijest i
vlastito sudjelovanje u umjetnickim dogadanjima jednog vremenskog perioda. Njegova raspra-
va o umjetnosti nije rasprava o umjetnosti kao iskljucivo stvaralackoj djelatnosti, vec se vodi i
usmijerava prema napetom odnosu umijetnicke prakse i zajednice. Ako govori o moralnosti u um-
jetnosti, pita se Sto je moralnost i koja moralnost, obrazlazudi da se nista ne moze izvan konteksta
“ni stvoriti ni razumjeti®. Tako se osvrée i na vlastita iskustva pa Ce reci:

“Sje¢am se jedne polemike u kojoj sam tvrdio da je umjetnost epifenomen, a on da je fenomen. E sad ako...
E sad [zavisi] Sto gledate... Epifenomen je odraz, izraz, izricaj neCega Sto ga je uzrokovalo, ako govorite o
tome, onda je to epifenomen, a ako govorite o onome sto ga je uzrokovalo onda je to fenomen. Onda je to
dublji sloj koji morate razmatrati i to ne moze biti samo pojava. Je li, fenomen je pojava. Malo dublji, feno-
menologija. To su bitne pojave, a epi- je nesto sto je prosireno, ali uzrokovano nekom pojavom.”
(Mestrovic, iz razgovora)

Kroz razmisljanja o umjetnosti kao epifenomenu Mestrovic ulazi u nekontrolirano sjecanje o do-
gadajimaiz vlastitog zivota koja tako dijelom upravljaju njegovim promisljanjem te upravo u tome
vidimo shemati¢nost i fragmentiranost sjecanja. Tu lako primjecujem i sekundaranu pojavu koja
prati razgovor o umjetnosti (razgovor o osobnom sjecanju) — taj “sekundarno autentican” vre-
menski okvir obuhvaca narative kojima se Mestrovi¢, da bi odgovorio na pitanja o umjetnosti,
prisje¢a dogadaja iz svoga zivota.

“Sjecam se...” unosi osobnu notu, ne samo dijelove teorije vec i dijelove Zivotne price
koji podupiru i objasnjavaju steceno znanje i spoznaje. Tako u nekim dijelovima razgovora “prica
o0 osobnom” postaje apsolutni imperativ, ozivljavajuci trenutke Mestrovi¢eva upoznavanja s gra-
fickim dizajnerom i élanom Zero groupe Almirom Mavignierom, radanja prijateljstva, ali i novih
ideja te Novih tendencija. Razgovor o vrijednosti voden je kao i razgovor o Novim tendencijama
— zakonima prisjecajuéeg subjekta. Stihijski, u “flashevima”, zaustavljenim narativnim epizodama
koje kao mentalne mape ocrtavaju neuronski raster “sjecanja kao umjetnosti” i “umjetnosti kao
sje¢anja”:

“..jer ja sam se jednim slu¢ajem zahvaljujui Picelju upoznao s Almirom Mavignierom i otkrio sam u njemu
nesto Sto nisam mogao zamisliti da Ce imati netko tko je zavrsio u prvoj generaciji Visoku $kolu za oblikova-
nje u Ulmu, koja je izravni nastavak Bauhausa.(...) I vodi me do svoga automobila, iz prtljaznika vadi veliku
mapu i ovako mi pokazuje svoje radove i plakate za mahom umjetnicka dogadanja. I razgovor se razvio,
on je otkrio mene, ja njega, a poCeli smo s jednim podatkom da je te godine na Venecijanskom bijenalu i
za mene i za Mavigniera jedini zanimljivi umjetnik bio Piero Dorazio. Nitko nije Dorazia tada vrednovao
kao $to smo ga mi vrednovali i u nasem razgovoru, koji je trajao do veceri, dosli smo do zakljucka da ¢u ja
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priskrbiti adrese mladih umjetnika pojedinacno ili njihovih grupa koje rade nesto alla Dorazio. Ni jednoga
od njih nisam poznavao. Nitko jos tada nije bio poznat, a meni je predlozio, jer je on sad mene prepoznao
kao nekoga tko misli tako kao i on, da predlozim jedan izbor umjetnika i njihovih radova iz Jugoslavije koji
bi bili interesantni da se pokazu u Ulmu kod Kurta Frieda. (...) A ja sam bio prijatelj Boze Beka. BoZo Bek
je bas tada dobio priliku da vodi Gradsku galeriju suvremene umjetnosti. Kako sam dosao do Beka, to je
posebna pri¢a, medutim, prenio sam mu ovaj prijedlog i on je prihvatio. Ja sam sacinio izlozbu. Danas ne
mogu vjerovati tko se tamo nasao. I to je nevjerojatna stvar da je 1961. godine u Ulmu u Zapadnoj Njemac-
koj bila izlozba jugoslavenskoga slikarstva s izuzetno zanimljivim i raznolikim osobnostima i da za to nije
trebala nikakva medunarodna komisija, nikakvi odbori samo povjerenje, Mavignierovo u mene i moje u
Beka.” (Mestrovic)

Djeli¢ osobnog sjec¢anja nekad ¢e tako objasniti puno vise nego rijeci kojima ¢e se neki pojam ze-
ljeti sadrzajno zahvatiti i opsegovno definirati. Kroz sje¢anje poput ovog, osim Sto saznajemo o
procesu nastajanjaikreiranja ideje koja u njezinom zacetku ne sluti biti povijesno relevantna, kroz
sjecanje dobivamo i trag “Zive forme”, kontakta koji slusatelju prenosi zZivljenu pri¢u u njezinoj
nekontroliranoj slucajnosti.

Osobna sjecanja i dogadaji iz zivota Matka Mestrovica preklapaju se s drustvenim
sjecanjem na dogadaje u kojima je njegova “pri¢a” jedna od onih koja je sacinjavala dogadaje
naknadno antologizirane u povijesti umjetnosti pa je tako i svaka zivotna pri¢a koju je Mestrovic u
razgovoru podijelio sa mnom ujedno i drustveno i osobno Zivljeno iskustvo:

“Ali ja ne mogu vjerovati da se ime Gorgona naslo za jednu modernu dvoranu, multimedijalno opremljenu
u novom muzeju. Eto vidite kako je to uslo, a da nitko od gorgonasa to nije... Neki su ve¢ umrli, jos ih je
dvoje, troje, Cetvero zivo. Molim lijepo, sad vidite kulturni proces je nesto sto se ne moze razdvojiti od po-
vijesnoga.” (Mestrovi¢, iz razgovora)

Gorgona ce se tako, od antickog mitoloskog bica, preko umjetnicke grupe, simbolicki transfor-
mirati jos jednom povezujuci intimno iskustvo i ponovljeno javno priznanje u eponimski lieu de
mémoir. Dogadaji iz Mestroviceve proslosti reflektiraju se na sadasnjost i to ne samo u osobnoj
sferi njegova zivota, vec i u neCemu izvanjskom i kolektivnom koje izmice iskustvu privatnoga sje-
¢anja i postaje kolektivni kanon.

Kao sto sam kaze, kulturni proces nerazdvojiv je od povijesnog, tako je i svaki proces
rada na ne¢emu ili razvoja neke ideje unutar vlastite Zivotne povijesti neodvojiv od opceg povi-
jesnog dogadanja. Nemoguce je odvojiti kulturni proces nastanka Novih tendencija, Gorgone i
svega onoga proizaslog iz njihovog rada od zivotne povijesti, kako Matka Mestroviéa tako i nje-
govih suvremenika koji s njim suraduju i djeluju. Takoder je nemoguce odvojiti osobno sjecanje od
teorijskih ili povijesnih misli proizaslih iz njegovog rada i djelovanja.

ZAKLJUCAK

Svaki izraz drustvenog sjecanja jedinstven je jer ovisi o individualnim percepcijama
pojedinca koji ga iskazuje — pojedinacne price povezane kohezijom odredene grupe proucavaju
se kao drustvena sjecanja. Razgovor s Matkom Mestrovi¢em iz prve ruke daje uvid u biografiju
aktivnog sudionika umijetnickih dogadanja iz druge polovine dvadesetog stoljeca. Anegdote
koje su sluzile pojasnjavanju dogadanja u umjetnosti tih godina zapravo su donijele Zivotnu
pri¢u samog kazivaca/aktivnog sudionika, ¢ak bi bilo bolje reci i jednog od samih pokretaca tih
dogadanja. Tako se u istrazivanju presijecaju prakti¢na pojasnjenja necega Sto je do danas vec
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svrstano u dijelove povijesti umjetnosti te ziva sje¢anja pojedinca koji je bio dijelom stvaranja te
povijest umjetnosti. U radu je nerazdvojivo tumacenje zbivanja u kontekstu umjetnostii u kontek-
stu Zivotne price pojedinca. Zivotna pri¢a i Zivotna povijest, koji se u ovom razgovoru ispreplicu,
daju uvid u biografiju koja aktivno progovara o umjetnosti te se time daje jedan intimniji pogled,
kako na individuu izuzetu iz Sireg konteksta tako i na umjetnicki pokret izuzet iz stranica povijesti
umjetnosti i pretocen u osobna ziva sjecanja. Proucavanje biografije pojedinca na taj nacin nudi
visedimenzionalnu introspekciju o pojedincu koji ujedno i je i nije samo jos jedan pojedinac te in-
trospekciju umjetnickog djelovanja koje je neizostavan dio samog pojedinca.

LITERATURA

1. HOOKS, Belle. 1999. “Remembered Rapture: Dancing with Words“. U Remembered Rapture: The
Writer at Work, ur. Henry Holt. New York: Holt Paperbacks, 35—45.

2. SVENSSON, Birgitta. 1995. “Lifetimes — Life History and Life Story. Biographies of Modern
Swedish Intellectuals”. Ethnologia Scandinavica, 25:25—42.

131









Josipa Vranjkovi¢
Carla Radni¢

134



»
»

.
ngudag
pusemegg

>

R

e

‘.

135



AFILIJACIJE

Belaj, Marijana, Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta Sveudilista u
Zagrebu, marijana@belaj.com

Bockai, Irena, Udruga Punkosipak, Zagreb irena.bockay@gmail.com
Grubisa Iva, Brace Mohoric 9a, 51000 Rijeka, ivagrubisa@yahoo.com

Gudac, Vladimir, Akademija primijenjenih umjetnosti Sveucilista u Rijeci,
vladimir.gudac@gmail.com

Haluzan, Lucija, Odranska 115, 10020 Zagreb, lhaluzan@ffzg.hr

Kasi¢, Biljana, Odjel za sociologiju SveudiliSta u Zadru, bikasic@unizd.hr
Lisni¢, Nina, F. A. Blazi¢a 5, 31000 Osijek, nina.lisn@gmail.com

Lukec, Katarina, Ivana Mazuranic¢a g5, 43231 Ivanska, klukec@ffzg.hr

Majcen, Marini¢ Mihaela, Ministarstvo kulture Republike Hrvatske, Zagreb,
majcenmarinic@gmail.com

Malbasi¢, Kristina, Borik 76, 33517 Mikleus, malbasic.kristina@gmail.com

Malyshkin, Eugene V., Saint-Petersburg State University, Institute of Philosophy, Russia,
malyshkin@narod.ru

Marciug, Zeljko, Moderna galerija, Zagreb, zeljmarcius@gmail.com
Marjanic Suzana, Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb, suzana@ief.hr

Mazeikis, Gintautas, Department of Social and Political Theory, Vytautas Magnus University in
Kaunas, Lithuania, g.mazeikis@pmdf.vdu.lt

Pletenac, Tomislav, Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta
Sveucilista u Zagrebu, tpletena@ffzg.hr

Potkonjak, Sanja, Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta Sveucilista
u Zagrebu, spotkonj@ffzg.hr

Radni¢, Carla, A. T. Mimare 6, 10090 Zagreb, carla.radnic@gmail.com

Ratkov¢i¢, Rosana, Umijetnicka akademija u Osijeku, Sveuciliste Josipa Jurja Strossmayera u
Osijeku, rosana.ratkovcic@zg.t-com.hr

136



Razum, Filip, Savska 103, Hrus(¢ica, 10373 Ivanja Reka, filiprazum@gmail.com

Skrbi¢ Alempijevi¢, Nevena, Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju Filozofskoga fakulteta
Sveucilista u Zagrebu, nskrbic@ffzg.hr

Vranjkovi¢, Josipa, Kolodvorska 1ob, 32252 Otok, josipavranjkovic@hotmail.com
Vukeli¢, Deniver, Skolska knjiga, Zagreb, denivervukelic@gmail.com

Zanki, Josip, Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Zagreb, zankijosip@gmail.com

137



IMPRESSUM

Zbornik radova medunarodnog i interdisciplinarnog skupa:
“Od drzavne umjetnosti do kreativnih industrija / Transformacija rodnih, politickih i religijskih narativa®

u okviru EU projekta CreArt povodom obiljezavanja Europskog dana kreativnosti 20.-22.3.2015.

ZA NAKLADNIKA: Josip Zanki, predsjednik Hrvatskog drustva likovnih umjetnika
UREDNICI: Josip Zanki, Marijana Paula Ferenéi¢, Nevena Skrbi¢ Alempijevi¢, Sanja Potkonjak, Marijana Belaj
RECENZENTI: Tomislav Pletenac i Rosana Ratkovci¢

KOORDINACIJA: Marijana Paula Ferenc¢i¢ i Ivana Andabaka

GRAFICKO OBLIKOVAN]JE: Duje Medi¢

LEKTURA: Mirna Vidi¢

PRIJEVOD I KOREKTURA ENGLESKIH TEKSTOVA: Zana Sagkin

TEHNICKI POSTAV: Mihael Pavlovi¢

RACUNOVODSTVENA ADMINISTRACIJA: Verica Pavusek

TISAK: Stega tisak d.o.o.

NAKLADA:

ISBN: 978-953-8098-00-0

CIP zapis je dostupan u ra¢unalnome katalogu Nacionalne i sveuilisne knjiznice u Zagrebu pod brojem 000919765

SUDIONICI SKUPA: Marijana Belaj, Irena Bockai, Iva Grubisa, Vladimir Gudac, Lucija Haluzan, Biljana Kasi¢,
Jelena Kulusi¢, Nina Lisni¢, Katarina Lukec, Mihaela Majcen Marini¢, Kristina Malbasi¢, Evgeny V. Malyshkin,
ieljko Marciu$, Suzana Marjani¢, Gintautas MaZeikis, Sanja Potkonjak, Filip Razum, Nevena Skrbic Alempijevi¢,

Nida Vasiliauskaite, Deniver Vukeli¢, Josip Zanki
AUTORICE IZLOZBE: Carla Radni¢i Josipa Vranjkovi¢
Sufinancirano sredstvima: EU KULTURA 2007-2013, MINISTARSTVA KULTURE REPUBLIKE HRVATSKE I GRAD-

SKOG UREDA ZA OBRAZOVAN]JE, KULTURU I SPORT GRADA ZAGREBA

Ova publikacija je ostvarena uz financijsku potporu Europske komisije. Ova publikacija odrazava iskljucivo stajaliste

autora publikacije i Komisija se ne moze smatrati odgovornom prilikom uporabe informacija koje se u njoj nalaze.

RVATSKO AKADEMIJA ACADEMY %P Filozofski fakultet
N LIKOVNIH OF FINE meRpEA LR
MJETNIKA UMJETNOSTI ARTS

Republika

CreArt
Culture ¥ i

S LACREACION ARTISTICA

Minstry
of Culure

\E B

138



