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SAZETAK

Strategije aproprijacije na podru¢ju Hrvatske zabiljeZene su u analima povijesti umjetnosti, ali
dosad nisu sustavno istrazene.

Nastavno na postojece spoznaje iz povijesti i teorije umjetnosti, rad pruzi opseznu,
kontekstualnu, interdisciplinarnu analizu razvoja aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj
umjetnosti (uz znanja i iz grana filozofije, povijesti, sociologije, ekonomije i prava). Predstavlja
se njezin razvoj od 1920-ih godina s naglaskom na suvremenu umjetnost, a posebice drugu
polovinu 20. stolje¢a. Rad demonstrira vaznost aproprijacijskih praksi za Sirenje raspona
umjetniCkog stvaralaStva i1 pojaSnjava veze izmedu alternativnih izlagackih prostora,
druStvenog poloZaja umjetnika, omladinske kulture, potroSackog drustva te ekonomskih i
institucionalnih faktora (otkupa umjetnina) u odnosu na razvoj ovih praksi.

Rezultati istrazivanja ukljucuju Korpus umjetnika i umjetnickih djela te Korpus izlozbi
relevantnih za strategije aproprijacije. Glavni doprinos rada lezi u dubinskoj kontekstualnoj
analizi selekcije djela umjetnika koji su imali klju¢nu ulogu u razvoju strategija aproprijacije u
hrvatskoj suvremenoj umjetnosti: D. Basi¢evica-Mangelosa, B. Bu¢ana, S. Dimitrijevica, V. D.
Trokuta, Z. Dumanica, V. Fischer, T. Gotovca, S. Ivekovié, |. Kozari¢a, 1. Ladislava Galete, V.
Marteka, D. Martinisa, E. Schubert, D. Soki¢a, M. Stilinovi¢a, G. Trbuljaka i J. Vaniste.

Analizom ovih opusa, nakon proucavanja literarne, arhivske, hemerotecne 1 muzejske
grade, kroz intervjue, metode komparacije i dedukcije te kroz interdisciplinarni pristup, autorica
zakljuCuje da su strategije aproprijacija potakle razvoj suvremene umjetnosti i
inter/intramedijalnost djela te je dovodi u korelaciju u s brojnim (Cesto neumjetniCkim)

faktorima uocljivima u biografijama istaknutih umjetnika.
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EXPANDED ABSTRACT

Aurtistic appropriation strategies, although well-researched on a global scale, have yet to be
systematically researched in the context of artistic production in Croatia. Therefore, this
dissertation aims to provide a deeper understanding of appropriation strategies as well as the
process and circumstances of their development with a focus on Croatian contemporary art,
particularly the second half of the 20" century, and especially the period from 1959 to 1989,
which was marked by an upsurge in their usage.

The main research question of the dissertation being “In what way did appropriation
strategies in Croatian contemporary art develop and what factors influenced this?”, the bulk of
the work focuses on various manifestations of appropriation in the works of a selection of 19
Croatian artists.

The main hypotheses of the dissertation concern: (1) the parallel development of
appropriation strategies and mass consumer society in Croatia; (2) a complex web of economic,
social, and institutional factors which affect an artist’s choice of using appropriation strategies;
(3) the broadening of the scope of artistic activity as a result of this; (4) the altered status of
artists who use these strategies and who, (5) often found themselves in the position of
alternative, marginal artists, or mavericks in society. The thesis will not prove a direct cause-
and-effect relationship between the aforementioned factors and the use of artistic appropriation
strategies, but it will demonstrate that there are clear correlations.

The introductory chapters of this dissertation serve to establish its theoretical basis by
explaining the title. The decision to use the phrase “appropriation strategies”, in its plural form,
is also explained, considering the multiplicity of possible artistic strategies and a growing
plethora of materials that artists started to use during this time. Their “strategic” aspect is also
explained, alluding to the key role of artistic intention, forethought, and the possibility of
continual transformation and iterations of the artworks and processes illustrated throughout the
thesis. Short analyses of phrases related to “appropriation strategies” (ready-made, readymade
strategy/ies, neo-ready-made, appropriation, quotation strategies, collage, montage, etc.) are
also provided in order to explain why the aforementioned phrase is thought to be a more
adequate one to refer to the artistic production which is the topic of this dissertation. The
introductory chapters also explain the methods used in the author’s research and the

impediments that appeared during this process.



Additionally, this work puts forward a brief overview of previous knowledge regarding
appropriation strategies (and appropriation in general) with a particular emphasis on the work
of theoreticians and art historians from Yugoslavia (focusing on those from Croatia) such as
Nada Beros, Jesa Denegri, Zvonko Makovi¢, Dubravka Orai¢ Toli¢, Dejan Sretenovi¢, Marijan
Susovski, Ive Simat Banov, and Migko Suvakovié, just to name a few. A review of this kind
serves both as a theoretical groundwork but also as a platform for critical deliberation on the
previous research with the goal of finding unexplored, or not thoroughly researched areas which
this work can augment. Although it leans on previous findings, this dissertation compares them
to one another to a certain extent and questions them on the basis of artistic examples. Whereas
the initial chapters compare them and explain the intention behind further research and the
application of past findings, the author proceeds to reach a better understanding of appropriation
strategies in Croatian artistic production in the latter parts of the dissertation through an
elaboration on several key influencing factors and a selection of artists and artworks.

The dissertation’s discussion first provides an introduction in terms of the noticeable
trends in artistic strategies and influencing factors, emphasizing the importance of youth culture
and the artistic contacts and influences which might have inspired individual artists. Three key
frameworks are put forward—the economic, institutional, and societal—which are further used
as a lens through which individual artists’ oeuvres are analyzed.

The following chapters proceed to elaborate on the key early protagonists, art spaces,
and movements that influenced the growing use of appropriation strategies in the second half
of the 20" century. A parallel is then drawn between the marginal, alternative, or maverick
status of artists using appropriation strategies during this time.

The final part of the dissertation focuses on a select group of 19 protagonists, making a
note of their marginalized, or at least alternative role in society. Each chapter is thus structured
to show the development of appropriation strategies in individual oeuvres, reflecting the trends
and factors mentioned previously. Suffice it to say, these chapters are by no means all-
encompassing with regards to these artists’ oeuvres. The chosen artworks were selected because
they illustrate the use of appropriation in one form or another. This individualized approach
was chosen because of the specificity of the artists’ biographies which the author was unable to
group together without disregarding some crucial developmental factors in the artists’ lives.

The timeframe which this work deals with begins with the first decades of the 20™"
century (during which collage stands out) and delves more deeply into the second half of the
century and the beginning of the 21% century, with an emphasis on the period from 1959 to

1989. Focus is put on appropriationist works created in the Socialist era, although artworks
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created after 1989 are not ignored. However, they are approached in a less contextual manner
due to the largely different socio-political climate during the last decade of the 20™ century,
both on a global scale, and especially in Croatia. This points to the necessity for a different
interpretation of appropriationist works created in this period. Also, appropriation art in the
1990s is a widespread, widely accepted, and well-researched phenomenon, the detailed analysis
of which in this dissertation would not significantly contribute to the understanding of the initial
developments of appropriation strategies in Croatian art and the resulting broadening of the
scope of materials which are deemed “artistic”.

Of particular concern for this work are the artistic experiments carried out in the context
of artistic groups such as the Gorgona group (1959-1966), the fictional Pensioner Tihomir
Sim¢i¢ group (or rather the individual artworks created from the late 1960s and through to the
1980s by its supposed members, Braco Dimitrijevi¢ and Goran Trbuljak), and the Group of Six
Authors (1975-1980), as well as the experiments of artists gathered around informal gallery
spaces such as the Working Community of Artists Podroom (1978-1980) and the PM Gallery
(more generally the Expanded Media Section of the Croatian Association of Artists, established
in 1981). The art movements highlighted in this work, and which serve to help understand the
phenomenon of appropriation, include the new art practice and conceptual art.

The relevance of this work lies in the explanation of the various modes of articulation
of appropriation strategies and the form of their use in the visual arts, all the while taking into
account the historical, socio-political, economic, and institutional context of their development,
both on a macro level (elaborated on in the chapter concerning trends) and a micro level (in 19
case studies). Concurrently, the focus is placed on the artistic production itself, and an
interdisciplinary approach is used to aid in a thorough contextual analysis of the artworks.

Apart from art-historical interpretations of appropriation works, this dissertation aims
to elaborate on the economic, social, and institutional framework (partially based on the ideas
of Pierre Bourdieu) of the development of appropriation strategies. Such contextualization is
partly based on philosophical and sociological knowledge, as well as a long-standing tradition

of the social history of art.

! The original name in Croatian is Radna zajednica umjetnika Podroom, shortened to RZU Podroom. For
the sake of consistency, this translation, attributed to Ivana Bago, is used even though the term ,,group* can also
be translated as ,,union“ wherein the name of this loose group of artists would be the Working Union of Artists
Podroom. See: Ivana Bago, ,,A Window and a Basement: Negotiating Hospitality at La Galerie Des Locataires
and Podroom-The Working Community of Artists“, ARTMargins 1, ed. 2/3 (August 28, 2012.): 116,
https://doi.org/10.1162/ARTM_a_00021.
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Through researching individual artists’ biographies, oeuvres, exhibiting activity, as well
as various other socio-political, economic, and institutional factors that influenced their lives
and artwork (particularly their popularity on the Croatian art market at the time), the author
came to a narrow selection of artists to focus on. The selection was primarily made based on
the prominence and presence of appropriation strategies in the artists’ oeuvres. The artists
included in this work include: Dimitrije Basic¢evi¢-Mangelos, Boris Buc¢an, Braco Dimitrijevic,
Vladimir Dodig Trokut, Zlatan Dumanié, Ivan Faktor, Vera Fischer, Tomislav Gotovac, Sanja
Ivekovi¢, Ivan Kozari¢, Ivan Ladislav Galeta, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Edita Schubert,
Damir Soki¢, Mladen Stilinovié, Goran Trbuljak, Josip Vanista, and Gorki Zuvela.

The broadening of the scope of artistic activity is emphasized as an important result of
artistic appropriation. To illustrate this, a discussion on the artworks that demonstrate the
increase in the use of materials and techniques, and thus certain forms of appropriation, takes
up a larger section of this dissertation.

In line with its main goals, the final results of the research conducted for the purposes
of this dissertation will be two succinct corpora of artworks and names of artists (one listed in
alphabetical order, the other chronologically), as well as a chronological list of exhibitions that
attest to the use of appropriation strategies in Croatia. These corpora, even though they can be
perpetually developed and added onto, illustrate how appropriation strategies in Croatia
evolved, starting from the use of collage in the early 1920s, through the abandonment of
Communism in Yugoslavia in 1989/1990, up to the present day.

This dissertation aims to contribute to Croatian art history through the analysis of
contemporary Croatian artistic production, artistic appropriation of diverse objects, and the
broadening of the scope of artistic creation. Taking appropriation as one of the leading global
artistic phenomena of the 20" century, this dissertation explains the ways appropriation
manifested itself in Croatia and the possible reasons behind its specificity in relation to foreign

artistic production.
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POPIS AKRONIMA I SKRACENICA

ALU = Akademija likovnih umjetnosti, Zagreb

Arlikum HAZU = Arhiv za likovne umjetnosti Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti
BITEF = Beogradski medunarodni kazali$ni festival

CEFFT = Centar za fotografiju, film i televiziju, Zagreb

FNRJ = Federativna Narodna Republika Jugoslavija

Galerija PM = Galerija ProSirenih medija, Zagreb

Galerija SC = Galerija studentskog centra, Zagreb

GALUM = Galerija umjetnina, Split

GEFF = Genre film festival, Zagreb

GGZ = Galerije grada Zagreba

GSU/GGSU = Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb/Gradska galerija suvremene umjetnosti,
Zagreb

GZH = Graficki zavod Hrvatske

HAZU = Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti

HDLU/HDLUZ = Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika (Zagreb)

HULU = Hrvatska udruga likovnih umjetnika, Split

HZMO = Hrvatski zavod za mirovinsko osiguranje

HZSU = Hrvatska zajednica samostalnih umjetnika

IFSK = Internacionalni festival studentskog kazalista

Kabinet grafike JAZU = Kabinet grafike Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti
KUD = Kulturno umjetnicko drustvo

MLU = Muzej likovnih umjetnosti, Osijek

MMC = Multimedijalni centar

MMSU = Muzej moderne i suvremene umjetnosti, Rijeka

MSU = Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb

MSUB = Muzej savremene umetnosti, Beograd

NRH = Narodna Republika Hrvatska

OUR/OOUR = Osnovna organizacija udruzenog rada

Prostor PM = Prostor proSirenih medija, Zagreb

RSIZ = Radni¢ka samoupravna interesna zajednica

RZU = Radna zajednica umjetnika
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Sekcija PM = Sekcija prosirenih medija

S1Z = Samoupravna interesna zajednica

SKC/SKUC = Studentski kulturni centar, Beograd

SRH = Socijalisticka Republika Hrvatska

SSRNH = Socijalisti¢ki savez radnog naroda Hrvatske

SKUC = Studentski kulturni centar, Ljubljana

UG = Umjetnicka galerija

ULUH = UdruZzenje likovnih umjetnika Hrvatske

ULUPUH = Hrvatska udruga likovnih umjetnika primijenjenih umjetnosti
USIZ = Udruzena samoupravna interesna zajednica

USIZK = UdruZzena samoupravna interesna zajednica za kulturu
ZAGFID = Zagrebacki filmski dani

ZET = Zagrebacki elektri¢ni tramvaj

ZUR = Zakon o udruzenom radu
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Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

1. UvOD

Strategije aproprijacije u umjetnosti podrucje je koje je istrazeno i artikulirano na svjetskoj razini.
Iako se stanovit broj povjesnicara umjetnosti i umjetnika s podruc¢ja Jugoslavije koristio izrazom
»aproprijacija““, njegovim inac¢icama i bliskim pojmovima, ovaj fenomen nije podrobno prouc¢avan
na podrucju Jugoslavije, a posebice Hrvatske. S obzirom na globalnu narav fenomena aproprijacije
i vremensko preklapanje pojacanog koriStenja takvih strategija diljem svijeta (posebice od 1970-
ih godina naovamo), ukazuje se potreba za njegovim boljim razumijevanjem u kontekstu Hrvatske.

Ovaj rad pruza sustavniji uvid u pojavu strategija aproprijacije na podruc¢ju Hrvatske
tijekom 20. stoljeca te njihov razvoj od druge polovine 20. stolje¢a naovamo. S ovim na umu se
nastoji objediniti prijasnje teorijske spoznaje o aproprijaciji na podru¢ju Hrvatske i dopuniti ih
podrobnijom kontekstualnom analizom umjetnickih djela i opusa. U fokusu rada postavljeni su
oblici artikulacije strategija aproprijacije, odnosno n%%%%Sacini oblikovanja umjetnickih djela.
Takoder su istaknuti uvjeti njihove pojave u hrvatskoj likovnoj umjetnosti, veze izmedu
aproprijacije i umjetnicke namjere te utjecaj aproprijacijskih strategija na povecanje opsega
umjetnickog djelovanja i intermedijalnost suvremene umjetnosti. Analiziraju se i reperkusije
aproprijacije u umjetnickoj produkciji 1970-ih i 1980-ih godina proslog stoljeca, ali i moguca
znacenja za umjetnost kasnijih desetljeca.

Neka od pitanja na koje ovaj rad ukazuje, time otvarajuci prostor za daljnje smjerove
istraZivanja, jesu prevlast strategija aproprijacije od 1990-ih godina naovamo i stvaranje sloZenijeg
odnosa izmedu originala i1 kopije. Zanimljivo je u tom periodu 1 dovodenje u pitanje autorskih
prava, izmijenjene uloge umjetnika u druStvu i promjena u odnosu promatraca prema umjetnickom
djelu.

Sintagma ,,strategije aproprijacije Koristi se za referiranje na umjetni¢ke procese uslijed
kojih je nastala zamjetna koli¢ina umjetnickih djela tijekom 20. i 21. stolje¢a u Hrvatskoj. Ona se
ujedno nudi kao primjereniji termin u odnosu na znatno uze pojmove koji se referiraju na pojedine
tehnike (kao Sto je kolaz, asamblaz, instalacija, ready-made i sl.), strategije koje se u literaturi veze
uz pojedine umjetnike (npr. strategija kolaza uz Tomislava Gotovca) ili geografska podrucja (npr.
appropriation art i neo-ready-made) te druge termine koji ¢e biti obrazlozeni u daljnjem radu, a
koji poznaju sli¢ne restrikcije i/ili ne prepoznaju strateSku, procesualnu, integrativnhu narav

aproprijacijskih praksi.?

2 Sintagma ,,strategije aproprijacije” i razlog njenog odabira podrobnije se tumaci u potpoglavlju 2.1.1
Razlika izmedu strategija aproprijacije i srodnih termina.



Uvod

Razmatranje konteksta nastanka ovih djela smatra se nuznim s obzirom da se umjetni¢ko
djelo ne moze promatrati u izolaciji. U radu se iznose faktori koje se smatra utjecajnima za
usvajanje i razvoj strategija aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj. Ovi faktori
grupiraju se u tri okvira (ekonomski, institucionalni i drustveni) kako bi kontekstualna analiza
umjetnickih djela u nastavku rada bila preglednija.

U pitanju je, dakle, opsirnija kontekstualna analiza fenomena aproprijacije u hrvatskoj
povijesti umjetnosti kakva do sada nije provedena.

Vodec¢i se nesto vise od stotinu godina starom idejom povjesnicara umjetnosti Heinricha
Wolfflina da sve nije moguce u svako vrijeme,® postavljaju se sljedec¢a pitanja: kako je doslo do
pojave umjetnickih strategija aproprijacije u 20. stolje¢u u Hrvatskoj? Na koji nacin su se ove
strategije razvijale i odrazile na umjetnicko stvaralastvo druge polovine 20. stoljeca te pocetka 21.
stoljeca u Hrvatskoj? Koji su utjecajni faktori bili ukljueni u tom procesu? I kako je proizasla
umjetnic¢ka produkcija utjecala na opseg umjetnickog djelovanja te na formiranje uloge umjetnika

i meduodnosa umjetnika, promatraca i institucija umjetnosti?

3 Heinrich Wolfflin i Marie Donald Mackie Hottinger, Principles of Art History: The Problem of the
Development of Style in Later Art, Dover Books on Art History (New York: Dover, 1950), ix.



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

2. OBRAZLOZENJE TEME I TEORIJSKA PODLOGA

2.1. Obrazlozenje teme

Prilikom razmatranja strategija aproprijacije u Hrvatskoj, potrebno je razluciti uz kakva
umjetnicka djela je moguce vezati ovaj pojam i razlog njegove upotrebe na mjesto nekih ucestalijih
pojmova kao §to su ready-made, asamblaz, montaza, strategija kolaziranja, i tako dalje.

Sazeto reCeno, izraz ,,aproprijacija‘, ili njegova hrvatska inacica ,,prisvajanje®, u kontekstu
ovog rada referira se na prisvajanje umjetnickih, neumjetnickih, otpadnih, masovno proizvedenih
i drugih netradicionalnih umjetnickih materijala, ali i druStvenih konstrukata te nematerijalnih
elemenata (primjerice tudih ideja, umjetnickih stilova, i sl.) u svim granama likovne umjetnosti.

Onog trenutka kada sami ¢in uzimanja i koriStenja predmeta/ideje postane promisljeni
umjetnicki proces, koji se k tome Cesto nalazi kao nit potka u cijelim umjetnickim opusima i
postaje polazna to¢ka umjetnika i temeljna ideja kreativnog procesa, govori se o strategijama
aproprijacije.

Bez ulazenja u dublje eksplikacije ovog izraza, koje ¢e uslijediti, bitno je vremenski
odrediti raspon ovog rada. Najobuhvatniji raspon mogao bi ukljucivati neka kolazna djela nastala
jo§ u 20-im (Josip Seissel, Miho Schén, Cedomil Plavsi¢), 30-im (lvana Tomljenovi¢ Meller,
Antun Motika) i 40-im godinama proslog stoljeca (Josip Vanista). Isto tako bi mogla ukljuéiti
neobi¢ne eksperimente Belizara Bahorica koji je od 1940-ih godina nadalje skulpture izradene od
tradicionalnih materijala bogatio komadima oruzja, oruda i odbacenih komada metala. Ispustiti
ovaj dio hrvatske umjetnicke produkcije u kontekstu govora o aproprijaciji znacilo bi negiranje
razvojne linije ovog fenomena.

Priznavsi ova djela i imajucéi ih na umu, fokus rada bit ¢e na umjetnic¢koj produkciji druge
polovine 20. stoljeca kada se vida nagli porast autora koji se koriste raznim oblicima strategija
aproprijacije 1 rastuéim rasponom materijala (umjetni¢kih, neumjetnic¢kih, svakodnevnih,
odbacenih) kako bi ostvarili svoje naume.

Inicijalna koncepcija rada je kao posljednju godinu razmatranja u radu uzimala 1989., ne
zato $to je to kraj aproprijacije u Hrvatskoj (dapace, 1990-e godine te pocetak 21. stoljeca obiljezio
je eklekticizam u umjetnickoj produkciji pri ¢emu je aproprijacija bila od iznimne vaznosti) ve¢
zato $to je djela nastala u tom posljednjem desetlje¢u potrebno promatrati u sasvim novom
kontekstu od onog koji se razmatra u ovom radu uslijed bitnih geopolitickih 1 druStvenih promjena
uzrokovanih ponajprije Domovinskim ratom i dogadajima koji su ga prethodili. Ipak, uslijed toga

Sto veliki broj umjetnika/ca koji se koriste aproprijacijom kontinuiraju s ovom praskom i u svom
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recentnijem stvaralaStvu, rad ¢e se takoder baviti suvremenijim primjerima aproprijacije utoliko
Sto oni ilustriraju kontinuiranu prisutnost aproprijacijskih strategija u istaknutim umjetnickim
opusima. Okolnosti nastanka tih novijih djela razmatrat ¢e se u odnosu na ranija aproprijacijska
djela istih autora dok ¢e se u dublje (drustveno-politicke, ekonomske) analize ulaziti ukoliko je
takva analiza neophodna za tumacenje doti¢nog djela.

Analize umjetnickih djela unutar rada poglavito su provedena imajuéi na umu socijalisticko
drustveno uredenje te odnos takvog druStva i umjetni¢kih institucija prema umjetnicima i
umjetnickim kolektivima (napose onima alternativnima). Izbor umjetnika takoder je orijentiran
prema onima koji su zapoceli svoje umjetnicko djelovanje za vrijeme socijalistickog rezima. Uzeta
su u obzir druStvena previranja, Sezdesetosmaski pokret i omladinska kultura uopce. Nisu
izostavljene ni ekonomske ramifikacije za umjetnike.

Kao centralno istrazivacko pitanje rada postavlja se sljedece: kako su se strategije
aproprijacije u Hrvatskoj razvijale i uslijed kojih faktora? Odgovorom na ovo pitanje rasvijetlit ¢e
se nacini njihove artikulacije. To jest, u novom svjetlu ¢e se predstaviti javnosti ve¢ poznata
umjetnicka djela, ali koja dosad nisu nuzno analizirana u kontekstu aproprijacijskih tendencija.
Upravo ¢e se kroz ove elaboracije, povremenu formalnu analizu, ali znatno ¢e$¢e kontekstualnu
analizu umjetnic¢kih djela pojasniti vaznost aproprijacije za razvoj novih umjetnickih praksi od

druge polovine 20. stoljeca i Sirenje opsega umjetnickog djelovanja.

2.1.1. Razlika izmedu strategija aproprijacije i srodnih termina

Latinski korijeni glagola appropriare (uciniti svojim) ponekad upuéuju, kako isti¢e Robert S.
Nelson, 1 na kradu, a ponekad na dugotrajnu umjetnicku praksu citiranja ili posudivanja od drugih
umijetnika.* Prema spisatelju i kulturnom teoreti¢aru Marcusu Boonu, aproprijacija ima dva
znacenja; prvo podrazumijeva uzimanje odnosno prisvajanje neceg (proglaSavajuci ga svojim) dok
drugo oznacava prikladnost. Naime, na engleskom jeziku appropriate, u pridjevskom obliku,
oznacava nesto prikladno dok se glagol to appropriate prevodi kao ,,preuzeti*“. Po Boonu, nadalje,
prvo znacenje podrazumijeva svojevrsnu uzurpaciju, otudivanje onog Sto pripada drugome, a
drugo znacenje podrazumijeva posjedovanje neceg §to pojedinac po nekom ranijem kriteriju ima
pravo smatrati svojim.> Citiranje bi se stoga trebalo razmatrati u kontekstu prvog znadenja,

odnosno u kontrastu njemu jer u procesu citiranja ne dolazi do ,,nasilnog* otudivanja; djela koja

4 Nelson i Shiff, ,,Appropriation, 161-62.
® Boon, ,,On Appropriation®, 2.
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citiraju nastavljaju jednu dugotrajnu umjetnicku tradiciju, zadrZavajuéi pritom barem odredeni dio
izvornog znacenja onoga §to je citirano.

Medutim, upravo drukc¢ija umjetnicka namjera razlikuje aproprijaciju od citiranja,
posudivanja i kreiranja djela inspiriranih drugim umjetnicima/djelima. U procesu prisvajanja je,
dakle, klju¢na umjetnicka namjera. Umjetnik koji prisvaja €ini to s ciljem koristenja prisvojenog
s druk¢ijom namjerom od one izvorne, smjesta prisvojeno u druk¢iji kontekst (rekontekstualizira
ga) i time mu mijenja znadenje.®

Rekontekstualizacija predmeta i klju¢na uloga umjetnicke namjere Cine aproprijaciju
bliskom konceptu ready-madea kojeg je Marcel Duchamp uveo 1915. godine. Duchamp je koristio
izraz ,,nominacija“ kako bi objasnio svoj kreativni proces. Sam ¢in prisvajanja, po njemu, nije
dovoljan da bi jedan prisvojeni, obi¢ni predmet postao umjetnicko djelo. Vaznu ulogu tada igra
nominacija kojom umjetnik odabire doti¢ni predmet/e, prisvaja galih, i to ¢esto kroz stavljanje
potpisa koji potom postaje gotovo alkemijski transformator vrijednosti. Likovni kritiCar Nicolas
Bourriaud sugerira mo¢ umjetni¢kog potpisa u izrazu ,,kod signiranja“.” Takav pristup demonstrira
da je u pitanju svjestan, namjeran umjetnicki proces.

Usprkos sli¢nostima, vrijedi razlikovati koncept ready-madea, opSirniji koncept readymade
strategije koji se razvio iz njega® te strategije aproprijacije. Ready-made u uzem smislu izraza
ostaje specifi¢an upravo za Duchampa. Readymade strategija nadilazi ovaj koncept, ponekad ga i
preispitujuéi,® ali i dalje ostaje utemeljena u njemu. Readymade strategiju moze se shvatiti ,,kao
kategoriju umjetnickog djela poslije Duchampa“ u koju se ubraja objet trouvé, neo-ready-made?°
i razni drugi oblici ,,readymadenosti* (eng. readymadeness).!! Ona pritom nije ograni¢ena samo
na domenu slikarstva i skulpture ve¢ se moze naci i u knjizevnosti (citat), filmu (found footage) i
glazbi (sampling).’? U radu ée se toga posvetiti i onim djelima koja su intermedijalna (ili pak
transmedijalna) i koja se koriste novim reproduktivnim tehnologijama.

Sude¢i prema ranijim obrazlozenjima readymade strategije 1 ,,readymadenosti, doima se

da su readymade strategija i strategije aproprijacije sinonimi. | doista, pregledi literature koriste ih

6 Lucie-Smith, The Thames and Hudson dictionary of art terms.

7 Nicolas Bourriaud, ,, The Signature Game*, u Flash Art 155 (1990): 126-129, citirano prema: Sretenovic,
Umetnost prisvajanja, 2013, 220.

8 Na podrudju Hrvatske, sintagma ,,strategija ready-madea® se kao takva javlja samo u katalogu izloZbe ,,Tom
Gotovac Strategije ready-madea“, mada se i tu odnosi na modificirani duchampovski pristup prisvajanju. Vidi u:
Simi¢i¢, Tom Gotovac / Strategije ready-madea, 2016. Na $irem teritoriju Jugoslavije, ovim pojmom se koristi Dejan
Sretenovi¢ u djelu Umetnost prisvajanja govoreéi o ,,strategiji redimejda i montaze“. Vidi u: Sretenovi¢, Umetnost
prisvajanja, 2013.

® Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 62.

10 Sretenovié, 50.

11 Roberts, The intangibilities of form, 50.

12 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 50-51.
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gotovo naizmjeni¢no. Aproprijacija i readymade strategija poistovjec¢eni Su tijekom 1960-ih
godina zahvaljuju¢i glavnom teoreti¢aru novog realizma Pierreu Restanyju, odnosno s pojavom
ovog pokreta.’® Kako bi povezao umjetnike koje danas poznajemo unutar ovog pravca u jednu
skupinu, Restany je razvio teoriju o povezanosti njihovog prisvajanja svakodnevnih, urbanih
predmeta masovne proizvodnje s Duchampovom praksom izrade ready-madea. Zajedni¢ko novim
realistima i Duchampu bila je sposobnost stvaranja djela od obi¢nih predmeta koji nadilaze svoju
banalnost i uobi¢ajenost.'*

Ipak, strategije aproprijacije obuhvacaju znatno Sire podru¢je umjetni¢kog djelovanja koje
nepobitno ima korijene u tehnikama ready-madea i kolaza te strategiji montaze. Medutim,
aproprijacija nije ograni¢ena na individualne autorske zamisli ili naputke nalik onima za izradu
ready-madea koje je Duchamp iznio u Zelenoj kutiji iz 1934. godine. Nadalje, dok se ready-made
temelji na prisvajanju utilitarnog, pretezito masovno proizvedenog predmeta, strategije
aproprijacije nisu ograni¢ene materijalom kojeg se prisvaja. Takvo shvacanje aproprijacije
podrzavaju pojedini teoreticari koji govore o aproprijaciji u smislu prisvajanja ,,gotovih tvorevina
kulture“?® ili tradicije.!® Time priznaju moguénost prisvajanja nematerijalnih konstrukata.

Sintagma ,,strategije aproprijacije iznimno je srodna i pojmu neo-ready-madea na nacin
na koji se njime koristi Dejan Sretenovi¢. Potonji pojam je prema Sretenovicu nastao kao
»,mutacija®“ ili pak ,,manifestacija“ ready-madea prisvajanjem ne samo utilitarnih predmeta ve¢

...svega 1 svacega (ukljuCujuéi ljudsko telo, zivu i neZivu prirodu, telesne
izlu¢evine, odecu, hranu), o hibridizaciji sa nadenim objektom, kao i o
pravljenju objekata i slika koji proizvode efekat redimejdnosti ali fakticki nisu
redimejdi. Neoredimejd postavlja redimejd u proSireno polje produkcije,
prilagodava ga izmenjenim umetni¢kim i1 sociokulturnim prilikama posle
Drugog svetskog rata i oslobada nesputanu aproprijacionisticku slobodu (...)
koja podjednako stoji u sluzbi materijalizatorskih 1 dematerijalizatorskih
procedura, odnosno objektnih, pikturalnih, situacionih, konceptualnih,
dogadajnih 1 performansnih formi izraza. (...) Ovde se manje radi o upotrebi
redimejda a viSe o razvijanju strategija redimejda koje prevazilaze originalni

koncept i koje u isto vreme preispituju strukturu, sadraj i znacenje redimejda.*’

13 Duve, Kant after Duchamp, 1996, 151.

14 Cone, ,,Pierre Restany and the Nouveaux Réalistes*, 63.

15 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 41.

16 Referentno na citat: ,,Appropriation is theft, and tradition is nobody’s private property.“ U: Duve, Kant
after Duchamp, 1996, 86.

17 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 61-62.
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Sude¢i prema ovakvoj definiciji, neo-ready-made i strategije aproprijacije ¢ine se gotovo
Istovjetnima.

No, uz neo-ready-made se veze i estetska komponenta te proces institucionalizacije,
odnosno prihvaéanja nastalih umjetni¢kih djela unutar institucija umjetnosti i mainstreama.'® Sam
Duchamp je u razgovoru s Hansom Richterom izrazio svoju frustraciju ovom izopacenoscu ready-
madea u kontekstu umjetnic¢kih pravaca druge polovine 20. stoljeca objasnjavajuéi:

Ova neodada koju nazivaju novi realizam, pop art, asamblaz, itd., je precac koji
zivi na staroj slavi dade. Kada sam otkrio ready-made, ciljao sam odvratiti
estetiku. U neodadi su uzeli moje readymade i pronasli u njima estetsku ljepotu;
ja sam im kao izazov bacio u lica stalak za boce i pisoar, a oni im se sada dive
zbog njihove estetske ljepote.*®

Likovni kriticar Craig Owens aproprijaciju dovodi u izravnu vezu s alegorijom — sa svakim
¢inom prisvajanja, stvara se nova alegorija, odnosno dodaje se novo znacéenje slici (image). lako
se referira iskljucivo na slikarstvo, za alegorijske radove tvrdi, nadalje, da su sintetska u smislu da
nadilaze estetska ograni¢enja — imaju mo¢ povezivati raznorodne elemente u nove cjeline, ne
mareci pritom za estetiku. 1z ovoga proizlazi da je estetsko tumacenje takvih djela nepotrebno ili
¢ak besmisleno.?°

Kod strategija aproprijacije, estetika ne igra klju¢nu ulogu. Umjetnici koji se njome koriste
¢esto su kriticki nastrojeni spram institucija umjetnosti, ili pak imaju ambivalentan odnos prema
njima; ne Zele biti marginalizirani, ali ujedno proizvode kriticka, provokativna, nipo$to neutralna
djela.

Vrac¢ajuéi se na Sretenovicev raniji citat, vrijedi podcrtati da on veze neo-ready-made uz
neoavangardu i pop art, $to opet ograni¢ava ovaj pojam na odredenu skupinu umjetnika i odredeni
vremenski period.?! Time jo§ vise dolazi do izraZaja kontrast koncepta neo-ready-madea s

antiinstitucionalnim izvornim zamislima Marcela Duchampa.

18 Girst, ,,(Ab)Using Marcel Duchamp: The Concept of the Readymade in Post-War and Contemporary
American Art“; Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 50, 62.

1% Hans Richter, Dada: Art and Anti-Art, New York, McGraw Hill, (1965.), 207-208. citirano prema: Girst,

,»(Ab)Using Marcel Duchamp: The Concept of the Readymade in Post-War and Contemporary American Art®.
(prijevod autorice)
U izvorniku: ,, This Neo-Dada, which they call New Realism, Pop Art, Assemblage, etc., is an easy way out, and lives
on what Dada did. When | discovered the ready-mades | sought to discourage aesthetics. In Neo-Dada they have taken
my readymades and found aesthetic beauty in them, | threw the bottlerack and the urinal into their faces as a challenge
and now they admire them for their aesthetic beauty.*

20 Owens, ,,The Allegorical Impulse®, 69, 75.

2L Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 50, 62.
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Zbog toga S$to je jednako limitiraju¢, u ovom radu se ne pribjegava izrazu umjetnosti
aproprijacije (appropriation art) koja se prvenstveno referira na umjetnicka djela nastala
kori$tenjem aproprijacije u New Yorku 70-ih i 80-ih godina proslog stolje¢a.??

KoriStenje sintagme strategija aproprijacije predlaze se kako bi se izbjegla terminoloska
ograni¢enja koja bi mogla staviti preveliki naglasak na razlike u tehnikama, umjetnickim
pristupima, pravcima i drugim ,,etiketama“. Uspostavljanje takvih strogih razdjelnica, osim $to je
otezano samom naravi ovih umjetnickih djela, bilo bi uc¢injeno naustrb tumacenja lokalnih
posebnosti u aproprijaciji kakve postoje na podru¢ju Hrvatske, ali Sire gledano i Jugoslavije. Isto
tako bi se takve razdjelnice kosile s realnim posljedicama aproprijacije. Odnosno, strategije
aproprijacije kao op$iran pojam prikladne su za referiranje na umjetnost koja je omogucila Sirenje

vidika i prihvac¢anje raznih materijala i1 tehnika koji su dotad bili izopéeni iz svijeta umjetnosti.

2.1.2. Strateska narav umjetnicke aproprijacije

Razlog koristenja rijeci ,,strategije” u sintagmi ,,strategije aproprijacije* jest procesualna narav
aproprijacijskih umjetnickih djela. Ona ne nastaju u samom trenutku prisvajanja, ve¢ tijekom
procesa koji pocinje koncepcijom djela, nastavlja se u njegovoj realizaciji (kroz prisvajanje) 1
potom u njegovoj recepciji unutar Svijeta umjetnosti.® Cak mu ni tada ne mora biti kraj s obzirom
da se prisvojeni predmet ili konstrukt mogu zamijeniti (primjerice u svrhu odrzavanja ili
restauracije djela), multiplicirati (u svrhu Sire distribucije), ili smjestati u nove kontekste u kojima
¢e opet poprimati sasvim nova znacenja. Narav aproprijacijskih djela je stoga fluidna.

U tom pogledu, moguce je dovesti strategije aproprijacije u izravnu vezu s montazom koja
,,otkriva inherentnu promjenjivost svih formi*.2*

Sretenovi¢ govori za aproprijaciju da je ,.kao stvaralacka procedura (...) manje ili viSe
artikulisana kao ‘kretnja po granici izmedu sopstva i drugog’ (M. Bahtin), $to znaci da umetnik
izjavu drugog subjekta unosi u svoj ‘unutrasnji govor’, odnosno potéinjava vlastitoj semantickoj i

ekspresivnoj intenciji“.?> Procesualnost aproprijacijskih djela o&ituje se i u ovakvoj interakciji s

22 Sretenovié, 67, 13.

23 Svijet umjetnosti u Sirem smislu, kao drustvenu instituciju, ¢ine njeni pripadnici. U kontekstu vizualnih
umjetnosti, Svijet umjetnosti ¢ine: umjetnici, muzejski i galerijski djelatnici, promatraci (struéni ili ne), umjetnicki
kriti¢ari, povjesnicari i teoretiCari umjetnosti, itd. Ovom popisu bi se mogli dodati i svi prostori (fizicki ili ne) u kojima
se umjetnost predstavlja, kao i mediji njihove prezentacije. Kako tumaci filozof George Dickie, svaka osoba koja se
smatra dijelom Svijeta umjetnosti ukljucena je u njega. On takoder istice da se medu ovom Sirom skupinom istice
jedna uZa (eng. the minimum core personnel) bez koje umjetnic¢ka djela ne bi postojala. Dickie u ovu skupinu ubraja
umjetnike (koji stvaraju djela), predstavnike (koji prezentiraju umjetnicka djela) i posjetitelje (koji vrednuju djela).
Vidi u: Dickie, ,,What Is Art? An Institutional Analysis*, 431.

% Boon, ,,On Appropriation®, 9. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,What montage reveals is the inherent mutability of all forms.*

% Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 268.



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

promatra¢em (individualno) ili kulturom iz koje nastaje. Ona je u neprestanom dijalogu s njima i
strateski ,,uzima“ od njih.

Takvo magljenje granica izmedu sebe 1 drugog, nutarnjeg i vanjskog, moguce je primijeniti
i na odliku strategija aproprijacije koje hodaju na granici izmedu svakodnevice i umjetnosti,
izmedu imitacije i stvarnosti ili pak izmedu imitacije/kopije (umjetnickog djela) i originala. Arthur
C. Danto progovara o jazu izmedu umijetnosti i svakodnevnog Zivota (art and life)?® —
aproprijacijske prakse namjerno 1 strateski premoscuju taj jaz.

Uz Sretenovica, 1 drugi autori govore o ,,strategijama®, bilo citata (Vinko Srhoj), kolaza
(Zvonko Makovi¢), ili ready-madea (Darko Simi¢i¢). Cinjenica da u hrvatskoj povijesti umjetnosti
postoji viSe referenci na ,strategije koje ovi autori rabe na razli¢ite nacine, referirajuci se na
druk¢ija djela, podrzava koriStenje mnozine ovog izraza. Ovo upucuje na mnogostrukost mogucih
umjetni¢kih pristupa aproprijaciji te raspon umjetni¢kih tehnika. I povjesniar umjetnosti
Benjamin Buchloh istice da postoje razli¢iti motivacijski faktori i kriteriji za odabir vrste
aproprijacije, a koji su u uskoj vezi s trenutnim silama unutar pojedine kulture.?” Ako postoje
razli¢ite motivacije unutar razli¢itih kultura u kojima postoje razli€iti uvjeti koji variraju i kroz
vrijeme, mnozina strategija aproprijacije doima se logicnom.

Iako se na podrucju Hrvatske viSe autora koristi/lo izrazom ,,strategije*, nijedan ga ne rabi
izravno u vezi s aproprijacijom, ve¢ uz pojmove ,,ready-made®, , kolaz* ili ,,citat*.

Razlika izmedu strategije ready-madea (referentno na Darka Simiica) i strategija
aproprijacije veé je pojagnjena. No, Darko Simici¢ govori o strategijama ready-madea (U mnozini),
kako bi okarakterizirao specifi¢na djela Tomislava Gotovca koja imaju korijene u umjetnickoj
strategiji Marcela Duchampa. Konkretno su u pitanju Gotovcevi ready-made filmovi iz 2000. i
2004. godine, kolazi iz 1964./65. (inspirirani djelima Kurta Schwittersa koje je imao priliku vidjeti
1959. godine na izlozbi zbirke Urvater u Zagrebu?®) te njegovi kolazi iz sredine 70-ih godina.
Takoder se odnosi na Gotov¢ev stan kao zbir ready-madea, ali i na djela predstavljena u sklopu
izlozbe ,,Ready-mades* odrzane 1988. godine u izlogu knjizare Znanje-August Senoa u Zagrebu.
Naglasak je na tome da je Gotovac ,,Duchampovu strategiju modificirao prema vlastitom
nahodenju (...) Umjesto vizualne ravnodu$nosti i potpune amnezije, Gotovac inzistira na
uspomenama, uzitku i osje¢ajima“.?® Ostavlja se dojam da Gotovéeva aproprijacija, makar nije

ogranicena tehnikom, jest ograni¢ena inspirirano$¢u dvama umjetnicima — Duchampom i Kurtom

% Danto, The Transfiguration of the Commonplace, 13.

27 Buchloh, ,,Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke*, 2003..
28 Makovié, Strategija kolaza, Tomislav Gotovac - kolazi, 3.

2 Simici¢, Tom Gotovac / Strategije ready-madea, 2016.
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Schwittersom — te odabirom wvrste materijala kojeg rabi. Ipak, njegova sposobnost
rekontekstualizacije materijala koji ¢esto imaju autobiografske note, uopée sirok raspon materijala
1 namjeran pristup njihovoj selekciji smjesta Gotovca medu aproprijacijske umjetnike.

Sintagma ,,strategija kolaza“, na nac¢in na koji je koristi povjesni¢ar umjetnosti Zvonko
Makovi¢, odnosi se opet na GotovCeve strategije pri izradi kolaza koji postaju ,.svjedoci
stvarnosti*.*° lako je u pitanju integriranje elemenata stvarnosti (kino ulaznica, tramvajskih karata,
opusaka, novina, itd.) u umjetnicka djela, ova sintagma ogranicena je isklju¢ivo na umjetnicku
tehniku kolaza i stoga nije adekvatna za opisivanje Sireg raspona drugih aproprijacionistickih djela
samog Gotovca, ali i drugih umjetnika s podruc¢ja Hrvatske.

Povjesni¢ar umjetnosti Vinko Srhoj koristi sintagmu ,,strategija citata“ referirajuci se na
djela nastala u periodu 80-ih i 90-ih godina proslog stolje¢a. Ona je prvenstveno vremenski
ogranicena. Nadalje, Srhoj jasno definira citatnost sukladno klasifikaciji knjizevne teoretiCarke
Dubravke Orai¢ Toli¢ koja je dijeli na ilustrativnu i iluminativnu:. ,,0 ilustrativnoj citatnosti govori
se kao o strategiji i usvajanja tudih tekstova i tradicija, dok se iluminativna spominje kad se govori
o usvajanju tudih uzora“.3! Vrijedi istaknuti i da se Dubravka Orai¢ Toli¢ u svom ranijem djelu
Teorija citatnosti prvenstveno bavi citatno$¢u u knjizevnosti, a u svojoj novoj knjizi podjednako
knjizevnim i likovnim kolazem.*? Medutim, ona istie da je citatnost znatno §ire nacelo koje
obuhvada umjetnicke stilove i kulture jednako kao i knjizevna djela.®® Citatnost u ovom smislu
pokriva ogranicen umjetnicki spektar ako uzima u obzir samo materijalne oblike citatnosti (u vidu
kolaza). Ako ju se pak shvati u proSirenom smislu (citatnosti u stilovima i kulturama), onda ona
postaje zanimljiva za tumacenje aproprijacije kulturnih tvorevina i drugih manje materijalnih
pristupa aproprijaciji.

S obzirom na $irok raspon materijala (opipljivih ili ne) koje se moZze prisvajati, unutar ovog
rada ¢e se o strategijama aproprijacije govoriti u smislu praksi koje nadilaze medije i naine
artikulacije. Naspram podjele na ilustrativhu i iluminativhu citatnost, ovakav diskurs nije
utemeljen na odnosu umjetnika spram tradicije umjetnosti i njihovih pretec¢a (u smislu da se oni
moraju izravno ili pozitivno oslanjati te pozivati na njih), ve¢ se bazira na materiji kojom se
umjetnik/ca Kkoristi i na namjeri koja stoji iza ¢ina prisvajanja. Pritom postaje nebitno posvajaju li

se fizicki predmeti ili nematerijalni elementi (npr. drustveni konstrukti, koncepti, itd.).

30 Makovi¢, Strategija kolaza, Tomislav Gotovac - kolaZi.

31 Srhoj, Strategija citata u umjetnosti 80-ih i 90-ih (Plavi salon: 15. trijenale hrvatskog slikarstva), 1999, 4.

32U pitanju je knjiga: Dubravka Orai¢ Toli¢, Citatnost u knjiZevnosti, umjetnosti i kulturi, (Zagreb: Naklada
Ljevak, 2019).

3 Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti, 6, 11.
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Za daljnje razumijevanje razlike izmedu aproprijacije i citatnosti te intermedijalne naravi
aproprijacije moze pomo¢i teorija intertekstualnosti lingviste i literarne kriticarke Julie Kristeva
¢ija su razmisljanja tijekom 1960-ih godina uvelike utjecala na formiranje danasnjeg shvacanja
aproprijacije. Intertekstualnost je omogucila shvacanje medusobne umrezenosti umjetnickih djela,
njihove pripadnosti tkivu kulture i prirodne naravi umjetnickog citata, referenci i utjecaja.
Takoder, ona je omogucila razlikovanje aproprijacije od pukog utjecaja. Ipak, intertekstualnost se
viSe odnosi na promatra¢evo tumacenje aproprijacionistickih djela na temelju svog poznavanja
tkiva kulture, dok je aproprijacija aktivni postupak prisvajanja®* kojeg umjetnik/ca rabi i koji
podrazumijeva posjedovanje jasne umjetnicke namjere. Vrijedi napomenuti i da Dubravka Oraic¢
Toli¢ smjesta intertekstualnost iznad citatnosti, smatrajuéi da je ,,citatnost svojstvo intertekstualne
strukture*. %

Prema Misku Suvakoviéu na kojeg se Srhoj poziva kada govori o strategiji citata, kod
citatnosti je u pitanju ,transfiguracija (...) iz konteksta u kontekst, iz umjetnickog djela u drugo
umjetni¢ko djelo, iz svijeta u umjetnosti i iz umjetnosti u svijet.% lako se takva transfiguracija
(rekontekstualizacija) uklapa u pojasnjenje strategija aproprijacije, vrijedi istaknuti da se navedeno
pojasnjenje nalazi u Suvakoviéevom Pojmovniku pod pojmom kolaza. Iz toga se moze zakljuéiti
da rekontekstualizacija jest dio kolaznog procesa, odnosno tehnike kolaza (u uZzem smislu) i
strategije kolaza (u Sirem smislu), pa i strategije citata. Medutim, rekontekstualizacija je mnogo
Sire rasprostranjena u umjetnosti 20. stolje¢a nego §to je to tehnika kolaZa ili umjetnicki citati u
80-im i 90-im godinama proslog stoljeca.

Nadalje, citatnost, barem prema odredenju koje nudi Srhoj, ne ukljucuje aproprijaciju
materijalnih tvorevina (utilitarnih predmeta, tudih umjetnickih djela, otpada, itd.), Sto bitno
ograni¢ava primjenu ovog termina na druga umjetnic¢ka djela i prakse koje se spominje unutar
ovog rada. Ipak, u izlozbu povodom koje je Vinko Srhoj napisao spomenuti tekst, ukljuceni su
radovi autora koji prisvajaju materijalne tvorevine i €ija ¢e se djela razmatrati unutar ovog rada.
Na izlozbi su se izmedu ostalih predstavili Braco Dimitrijevi¢, Vladimir Dodig Trokut, Zeljko
Kipke, Damir Soki¢ 1 Mladen Stilinovi¢.

Vrijedi se ovdje pozvati na misao Marcusa Boona da je aproprijacija metafizicka u svojoj
naravi. Boon se referira na Martina Heideggera u svom tumacenju i pojasnjava:

...ono [aproprijacija] kao svoju tezu postavlja da stvari imaju svoju esenciju koja

im pripada, a u isto vrijeme da im se te stvari mogu ukrasti. Paradoks je, naravno,

3 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 8, 11.Dejan Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013., str. 8, 11.
3 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 11.
3 Suvakovi¢ i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 305.
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da ako se te stvari mogu ukrasti, one zapravo ne mogu biti esencije koje ne bi
bile prenosive. Za Heideggera, proces kojim se ¢inilo da te stvari imaju esencije
oslanjao se na prisvajanje — drugim rije¢ima, esencija za koju se ¢inilo da im
pripada bila im je pripisana. Stoga je prisvajanje, a ne esencija, ono Sto je
odlucujuée za te stvari...’

Esencija predmeta moze biti utjelovljena u odredenom umjetnickom mediju, ali i ne mora
—moze ostati efemerna, dematerijalizirana. Stoga medij u kontekstu strategija aproprijacije postaje
sporedan koncept.

Potencijal kojeg u ovom pogledu nude nove tehnologije posebno su izazovne.
Aproprijacija u novim medijima kao Sto su fotografija ili film postaje ne samo moguca ve¢ 1
ucestala praksa. Nisu zanemarive u ovom pogledu misli Martina Heideggera te Waltera
Benjamina. Heidegger je, naime, shvacao svu tehnologiju kao ,uokvirujuéu® (framing) uz
pojasnjenje da su unutar takvih okvira moguci ,,odredeni oblici aproprijacije u smislu da su
odredeni materijali uzeti, transformirani i preimenovani*.*® Nove tehnologije propituju samu narav
originalnog djela, $to je posebno razvidno u tezama koje Benjamin iznosi u svom seminalnom
eseju ,,Umjetnicko djelo u doba svoje tehnicke reprodukcije* unutar kojeg posebno isti¢e vaznost
fotografije® ili pak u tezama koje Rosalind Krauss iznosi u djelima kao $to je The Originality of
The Avant-garde and Other Modernist Myths.*® Kraussova takoder istice pomake koje je
fotografija donijela postavsi ,,multipl-bez-originala® (multiple-without-an-original). Fotografija
nije samo dovela u pitanje originalnost ve¢ i ,rascijepala navodno jedinstvo originala samog u
nita drugo doli niz citata.“*! S novim tehnoloskim moguénostima, dolazi do moguénosti
perpetualne aproprijacije upravo zbog toga Sto nije bitan fizicki ¢in prisvajanja (neceg

materijalnog) ve¢ zbog toga §to se prisvaja esencija necega.

37 Boon, ,,On Appropriation®, 3. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...it posits that things have essences that belong to them, and at the same time that these things
can be stolen from them. The paradox, of course, is that if these things can be stolen, they can't really be essences that
would not be transferable. For Heidegger, the process by which those things came to appear to have essences relied
on an appropriation—in other words, that essence that appeared to belong to them was appropriated to them. Thus, it
is appropriation, rather than essence, that is determinative of these things...

38 Boon, 9. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,[Within the framing,] certain kinds of appropriation are possible, in that certain materials are
taken, transformed, and renamed.*

39 Benjamin, ,,Umjetni¢ko djelo u doba svoje tehnicke reprodukcije®, passim.

40 Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths, passim. Neke od Kraussinih
kljuénih ideja primjenjuju se na strategije aproprijacije u poglavlju 5.1 Ponovni izum medija i prosireno shvacanje
umjetnosti. Autorica se, uz malo¢as spomenutu knjigu, posebno osvrée na Kraussine eseje ,,Sculpture in the Expanded
Field“ (1979.) i ,,Reinventing the Medium* (1999.) te na knjigu A voyage on the North Sea: art in the age of the post-
medium condition (2000.).

4 Krauss, ,,Reinventing the Medium*, 290.
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Polaze¢i od brojnosti i raznolikosti odredenja pojmova bliskih aproprijaciji koje iznose
dosad spomenuti autori, ali i Sirokog raspona umjetnickih tehnika i naravi umjetni¢kih djela
zastupljenih unutar Korpusa umjetnika i umjetnickih djela koji prati ovaj rad, ukazala se potreba
za iznalazenjem termina koji bi bio dovoljno inkluzivan da obuhvati §to veci broj oblika proucenih
umjetnickih praksi unutar pojedinog fenomena. Takav termin bio bi ipak ograni¢en faktorima
strategija aproprijacije koji su navedeni unutar ovog rada.*? Time bi se na adekvatan nadin
protumacilo razvoj umjetnicke aproprijacije na podrucju Hrvatske.

Aproprijaciju se u kontekstu ovog rada zaista shvaca kao krovni pojam, odnosno ,,kiSobran
odrednicu,* kako je naziva Dejan Sretenovi¢.** Medutim, ovdje se izostavlja negativni prizvuk
koji proizlazi iz njezine ,nerazja$njene povijesti“.** Brojnost na¢ina tumadenja aproprijacije i
umjetnickih pristupa aproprijaciji ovdje su shvaceni kao odraz Sirokog raspona mogucnosti koje
ove strategije nude. Upravo je to u konacnici i dovelo do povecanja opsega umjetnickog
djelovanja, Sirenja granica umjetnosti i njenog prozimanja sa svakodnevnim zivotom, ¢ime se

produbio i odnos izmedu umjetnika i publike.

2.1.3. Mnozina strategija aproprijacije i utjecaj na opseg umjetnickog djelovanja

Mnozina strategija aproprijacije podrazumijeva i mnozinu nacina njene artikulacije, pri ¢emu se
pod artikulacijom misli na proces umjetnickog oblikovanja individualnih djela. Ovo obuhvaca
razli¢ite umjetniCke pristupe aproprijaciji 1 raznolike umjetnicke tehnike i materijale poput kolaza,
fotomontaze, ready-madea, instalacija, asamblaza, nadenih predmeta, odbacenih predmeta,
ponekad i cijelih ambijenata u koje su inkorporirane spomenute tehnike i materijali.

Razli¢itosti u umjetniCkim pristupima postale su ocite na temelju promatranja
aproprijacionisti¢kih djela nastalih tijekom 20. stolje¢a i pocetkom 21. stolje¢a. Moze ih se pronaci
u onim najranijima iz perioda 20-ih, 30-ih i 40-ih godina proslog stoljeca radenih u tehnikama
kolaza i fotomontaZe (Josip Seissel, Ivana Tomljenovi¢ Meller, Antun Motika) u kojima se nalaze
korijeni strategija aproprijacije na podru¢ju Hrvatske. Takoder se misli na djela nastala od 1950-

ih godina naovamo u kojima se biljezi nagli porast djela radenih od neumjetnickih, prisvojenih

42 Odredujuéi faktori strategija aproprijacije objedinjeni su u zaklju¢ku ovog poglavlja. Oni ukljuéuju:
strateski (namjerni) i aktivni pristup prisvojenom, rekontekstualizaciju prisvojenog (prisvajanje s druk¢ijom namjerom
od izvorne i smjeStanje u novi kontekst), nesputanost umjetnickim tehnikama, nadilaZzenje individualnih praksi
(umjetnika ili cijelih pokreta), proceduralnu narav nastalog djela (Cije stvaranje pocinje prije materijalne realizacije,
ukoliko ona postoji, i omogucuje vje¢nu transformaciju djela u dijalogu s promatra¢ima i novim kontekstima u kojima
se nalazi) te pluralitet moguc¢ih umjetnickih pristupa.

% Suvakovi¢ i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 17-18.

4 Evans, Appropriation, 22.
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materijala/predmeta koja proizvode brojni neoavangardni umjetnici.*® U 1990-im se godinama
umjetnicko djelovanje velikog broja ovih neoavangardnih umjetnika nastavlja, kao §to se i
strategije aproprijacije nastavljaju razvijati.

Kako bi se ilustriralo samo neke od mogucih pristupa aproprijaciji, vrijedi istaknuti podjelu
koju je napravio Dejan Sretenovi¢ na bricoleursko (materijalno) i nematerijalno (konceptualno)
prisvajanje. Figuru bricoleura (,kuénog majstora) veze uz strategiju montaze i avangardne
umjetnike isticuc¢i da oni ne mare za profesionalna tehnic¢ka ogranic¢enja ve¢ da se slobodno koriste
svim raspolozivim tehnikama i predmetima ,,putem neformalnih praksi kalemljenja i reciklaze®.
Nematerijalno prisvajanje pak veze uz Cisti ready-made i nematerijalni rad nalik onome u
informati¢kom, postindustrijskom dobu.*® Ready-made u sustini jest konceptualne naravi ako se
uzme u obzir Duchampovo napustanje forme u korist sadrzaja umjetnickog djela, bez obzira §to
se uglavnom prisvajaju svakodnevni, materijalni predmeti. Postaje jo§ teZe primijeniti ovakvu
podjelu na umjetnic¢ka djela koja nastaju u ,,postmedijskim* uvjetima (post-medium conditions),
koriste¢i izraz Rosalind Krauss.*’

Bit ¢e rije¢i i o aproprijacijskim praksama koje se pojavljuju u osvitu konceptualne
umjetnosti 1970-ih godina. One pretezito podrazumijeva prisvajanje i propitivanje drustvenih
konstrukata poput jezi¢nih i likovnih simbola, ali ne iskljucuje koristenje materijalnih predmeta
koji u tom slucaju sluze kako bi podrzali ili manifestirali koncept.

U daljnjem ¢e se radu pojasniti multifasetiranost aproprijacijskih djela koja mogu poprimiti
brojna nova znacenja ovisno o tome kojim se materijalima koriste ili pak ne koriste. Spektar je to
djela od onih koja stavljaju naglasak na materijalne tvorevine (Cesto nadene ili pak odbacene
predmete, ali svakako predmete masovne proizvodnje), ona koja, na tragu ready-madea, vidno
prisvajaju fizicke, svakodnevne predmete, ali su u svojoj sustini konceptualna djela, do onih koja
prisvajaju tuda umjetnicka djela ili tudi stil ($to ponajprije ilustriraju Najnovije slike Brace
Dimitrijevica).

Pojedina djela granicit ¢e s umjetnos¢u otpadaka ili se naprosto koristiti 1 vidno referirati na
masovnu proizvodnju. Naime, unutar korpusa aproprijacijskih umjetnic¢kih djela, a koji je jedan

od ishoda istraZivanja ovog rada, uoc¢ava se primjetan porast u broju djela nastalih u periodu od

%5 Na primjer Dimitrije Basi¢evié¢ Mangelos, Boris Bu¢an, Boris Demur, Braco Dimitrijevié¢, Vladimir Dodig
Trokut, Eugen Feller, Vera Fischer, Ivo Gattin, Momcilo Golub, Tomislav Gotovac, Stjepan Gracan, Miljenko Horvat,
Pino Ivan¢i¢, Sanja Ivekovié, Bozidar Jeleni¢, Zeljko Jerman, Zeljko Kipke, Julije Knifer, Ivan Kozari¢, Vlado Kristl,
Ivan Ladislav Galeta, Zvonimir Loncari¢, Antun Maraci¢, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Zvonimir Mrkonji¢, Puro
Seder, Damir Soki¢, Mladen Stilinovi¢, Josip StosSi¢, Goran Trbuljak, Josip Vanista, Zarko Vijatovi¢, Fedor
Vucemilovi¢ i drugi.

%6 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 94-95.

47 Vise o relativnosti ideje medija u postmoderno i suvremeno doba te vaznosti ovoga za razvoj strategija
apropraijije bit ¢e u poglavlju 5.1 Ponovni izum medija i prosireno shvac¢anje umjetnosti.
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1969. naovamo, a posebice u drugoj polovini 1970-ih i tijekom 1980-ih godina. Ovaj porast prati
1 jacanje masovnog potrosackog drustva u Jugoslaviji u kojoj se jo§ od 1958. godine, potvrdom
novog programa Saveza komunista Jugoslavije, zalaze za ,,vlasniStvo nad razli¢itih predmetima

..... : 8
Konzumacija potrosnih dobara jaca i dostize svoj vrhunac krajem 1970-ih godina kada dolazi do
nestasica koje postaju sve drasti¢nije u 80-im godinama.*® Zanimljivo je stoga zabiljeziti korelaciju
izmedu nestasica u 80-im godinama proslog stoljeca s povec¢anim aproprijacijskim stvaralaStvom
autora koje se isti¢e u ovom radu.

Razlike u odabiru materijala, medija i njihovim konotacijama ukazuje na razliCite
strategije. Rijetki primjeri, sluc¢ajno ili ne, odzvanjaju Duchampovom idejom ,,ispravljenog* (eng.
rectified) ready-madea zbog prisvajanja tudih umjetni¢kih djela i njihove integracije u nove
cjeline. Nadalje, potrebno je razlikovati bricoleurski, montazni pristup medu umjetnicima ovisno
o podtekstu koji se moze isCitati iz djela. Isto tako je potrebno razlikovati integriranje
svakodnevnih predmeta (eng. commodities, odnosno robe) u umjetni¢ko djelo od integracije
odbacenih svakodnevnih predmeta.

No, neovisno o nacinu artikulacije tj. pristupu aproprijaciji, njeno koristenje svakako bitno
Siri opseg umjetnickog djelovanja, i to na vise nacina. Mikroanaliticki gledano, ako pojedinacni
umjetnik/ca prisvaja raznorodne materijale kako bi realizirao/la svoju umjetnicku namjeru, to
mu/joj omogucuje umjetnicko stvarala$tvo koje bi u protivnome bilo onemoguceno skupo¢om ili
uopée moguénoséu pristupa tradicionalnim umjetni¢kim materijalima.>® 1z makro perspektive,
mnoS$tvo pojedinaca u istom periodu koriStenjem aproprijacije pocinje mijenjati umjetnicke
stavove 1 prakse. Ovim se mijenja poimanje ,,prihvatljivog® umjetnickog materijala ili medija te
se po€inju prisvajati (do tada) neumjetnicki materijali. Ovo dovodi do Sirenja opsega umjetnickog
djelovanja unutar individualnih umjetnickih praksi 1 Sire, na nacionalnoj razini. Time se bitno
mijenja umjetnicka scena Hrvatske, pa i Jugoslavije, zbog raznolikosti umjetnickih izriaja i novih
tehnika koje stjecu popularnost.

Drugi umjetnici i povjesnicari umjetnosti s podru¢ja Hrvatske i Jugoslavije zabiljezili su

ove promjene. Medu najranijima istiCu se zapisi Jese Denegrija o vaznosti EXAT-a 51, Novih

“8 Buhin, ,,Jugoslavenska popularna kultura izmedu zabave i ideologije*, 226.

4% Duda, Pronadeno blagostanje, 19; Duda, ,,Potrosaéi kao nositelji socijalizma. Zastita potro$aca u sustavu
drustvenog samoupravljanja i udruzenoga rada“, 261-62.

%0 Pritom vrijedi uvijek imati na umu individualne afinitete umjetnika. Nije neuobi¢ajeno da oni alternativnih
inklinacija posezu za alternativnim oblicima izrazavanja (podjednako neumjetnickim materijalima i eksperimentalnim
praksama), neovisno o skupoc¢i materijala ili drugim ekonomskim faktorima.
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tendencija i Gorgone za tijek razvoja hrvatske povijesti umjetnosti,>! Zelimira Ko§éeviéa o novim
medijima i tehni¢kim pomagalima koji bitno mijenjaju poimanje ,,vizualnih umjetnosti*>? te
Marijana Susovskog koji progovara o Novoj umjetnickoj praksi i inovacijama u hrvatskoj
umjetnosti, koriStenju novih medija te promjeni poimanja umjetnickog djela uslijed njegove
dematerijalizacije, izmedu ostalog.>® Referiraju¢i se na novu umjetni¢ku praksu 70-ih godina
proslog stolje¢a, Zvonko Makovi¢, govori o ,,§irenju sredstava i tehnika izrazavanja“.%* Ive Simat
Banov koristi se izrazom ,,druga skulptura® naslanjajuéi se na objasnjenje Miska Suvakoviéa, ali
prvenstveno na istoimenu izlozbu odrzanu u Galeriji Nova u Zagrebu, 1981. godine ¢iji je autor
Zvonko Makovi¢.®® Simat Banov nudi sljede¢e obrazloZenje kako bi opisao kiparska djela
predstavljena na ovoj izlozbi:

Uvodenje novih materijala, i koristenje potrosnih i netrajnin moglo bi otvoriti

razgovor o »krizi« tradicionalnog kipa. Ipak, ispravnije je govoriti o propitivanju

i Sirenju izrazajnih moguénosti koje pojam kipa prije ucvrSéuju nego

potkopavaju. (...) Druga skulptura oznacila je samo vidljiv raskid s klasi¢nim,

tzv. trajnim materijalima, ali nije dovela u pitanje kip. Ona je proSirila

mogucnosti kombiniranja raznih materijala nose¢i svijest o njima stvarajuci

dojam da prirodni procesi i modifikacije imaju prevagu nad modeliranjem.®

Zvonko Makovié¢, koji je ujedno autor kovanice ,,druga skulptura®, objasnjava je na sljedeci

nacin:

Pod pojmom ,,druga skulptura® podrazumijeva se vrlo Sirok spektar pojava i

naéina umjetni¢kog izrazavanja. Radovi trinaestorice autora, koje smo izabrali

za ovu izloZbu, razlikuju se po mnogocemu i predstavljaju samo segment svega

onoga §to se naziva »druga skulptura«. Medutim, ti radovi svakako da imaju i

dosta zajednickoga i upravo po tim srodnostima moguce ih je promatrati u

51 Vidi u. JeSa Denegri, Prilozi za drugu liniju 2: dopune hronici jednog kriticarskog zalaganja: EXAT-51,
Nove tendencije, radikalni enformel, Gorgona (Be¢; Beograd: Macura, 2005); Jesa Denegri i Jasna Galjer, Prilozi za
drugu liniju: kronika jednog kriticarskog zalaganja (Zagreb: Horetzky, 2003).

52 7elimir Koséevié, Kritike, predgovori, razgovori: 1962-2011 (Zagreb: Durieux, 2012), 181.

%8 Vidi u: Marijan Susovski, ur., Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina, katalog izlozbe
(Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, ozujak 1982.) (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1984); Marijan
Susovski, ur., Nova umjetnicka praksa 1966.-1978., katalog izlozbe (Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 28. 9. —
22.10. 1978.) (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1978).

5 Makovi¢, ,,Pluralisti¢ka umjetni¢ka scena i vrijedan segment europskoga kasnog modernizma“, 95-96.

5 Simat Banov, Hrvatsko kiparstvo od 1950. do danas, 2013, 431-32. Op. a. godinu prije izlozbe u Galeriji
Nova odrzane 1981. koju je koncipirao Zvonko Makovi¢, sintagmu ,.druga skulptura® rabi i sam Suvakovi¢ u katalogu
izlozbe ,,.Druga skulptura 1961-1979 Od novih tendencija minimal arta ... alte povere Conceptual arta do mentalnih
prostora®“ (Galerija SKC-a, Beograd, sijecanj 1980.).

5 Simat Banov, 431-32.
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kontekstu »druge«, »drugacije«, »nove« skulpture. Ta zajednicka, ili barem
bliska mjesta vidimo u sljede¢im aspektima:
a) odnos prema materijalu
b) izbor drugacijih, »ne-skulptorskih« materijala
c) isticanje procesa rada
d) prihvacanje prirodnih procesa materijala: (privremenost, nepostojanost djela)
e) intervencije na »ready made« predmetima
f) resemantizacija prirodnih i »ready made« predmeta.®’
Tesko je ne uociti paralele izmedu ovog tumacenja ,,druge skulpture™ s onim §to Rosalind
Krauss naziva skulpturom u progirenom polju.>®
Svakako, na izlozbi ,,Druga skulptura...“ izloZena su djela trinaestorice umjetnika, neki od
kojih ¢e biti zanimljivi za razmatranje 1 unutar ovog istraZivanja (npr. Ivo Gattin, Ivan Kozari¢,
Damir Soki¢, Gorki Zuvela i drugi). Njihova djela, izmedu ostalog, povezuje novi odnos prema
materijalu, koriStenje ,,nekiparskih“ materijala, naglasavanje procesa rada ($to upucuje na prije
spomenutu proceduralnu narav strategija aproprijacije), radenje intervencija na ready-made
predmetima i preozna¢avanje prirodnih i ready-made predmeta.>®
Pojam druge skulpture blizak je sintagmi ,,druga linija*®® Jese Denegrija u koju svrstava
umjetnike vezane uz EXAT 51, radikalni enformel, Gorgonu i Nove tendencije pa i umjetnike koji
su djelovali u sklopu nove umjetnosti sedamdesetih godina (Goran Trbuljak, Braco Dimitrijevi¢,
Tomislav Gotovac, Grupa Sestorice autora),’! a za &ijeg prethodnika uzima Josipa Seissela.®?
Poznat je Seisselov pionirski doprinos u koriStenju tehnike kolaZza na podrucju Jugoslavije 1,
nastavno na njega, tehnicki eksperimenti koji su slijedili unutar navedenih umjetnic¢kih pokreta 1
grupacija. Zbog toga se Seisselova Pafama iz 1922. godine moze uzeti kao (okvirna) polazi$na

toc¢ka razmatranja strategija aproprijacije u Hrvatskoj.

57 Zvonko Makovi¢, Druga skulptura, katalog izlozbe (Galerija Nova, Zagreb) (Zagreb: Galerija Nova,
1981), n. p.

%8 Krauss, ,,Sculpture in the Expanded Field*, passim.

%9 Makovi¢, Druga skulptura, n. p.

8 Darko Simigié se prisjeca negativnog stava odredenih pripadnika Grupe $estorice autora koji su smatrali
izraz pejorativnim i poistovjec¢ivali pripadnost ,,drugoj liniji* s pripadanjem drugoj ligi. Ovo ukazuje na marginalni
status ovih umjetnika u dotiénom periodu. Vidi u: Darko Simi¢i¢, Intervju s Darkom Simi¢i¢em, 21. rujna 2019.
#01:13:52-8#

61 Denegri, ,,Cetiri modela hrvatske ,druge linije* u hrvatskoj umjetnosti 1950.-1970.%; Denegri i Galjer,
Prilozi za drugu liniju, 27-34.

52 Denegri, Prilozi za drugu liniju 2.
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Uz pojam druge linije, a u kontekstu Kozaricevog kiparskog opusa, Denegri govori i o
,,skulpturi u prosirenom polju*®® (referirajuéi se na kovanicu Rosalind Krauss®%), §to podrzava
ideju o Sirenju opsega umjetnickog djelovanja, a posebice skulpture u periodu od 60-ih godina
proslog stolje¢a naovamo.

O sirenju opsega umjetnickog djelovanja posebice u 1970-im i 1980-im godinama govori
i osnivanje Sekcije prosirenih medija u sklopu HDLU-a 1979. godine.®® U pitanju je period kada
je prevladavao, rijeCima Antuna Maraci¢a ,,medijski nomadizam, odnosno proSireno shvacanje
umjetnosti“.%¢ Osnivanje ove sekcije dovelo je do promjene statusa brojnih umjetnika koji su
postali njenim ¢lanovima, $to je bitno utjecalo na njihovu daljnju umjetni¢ku produkciju. Galerija
I Sekcija PM za ovaj rad su se pokazali vrijednima kao prostori u kojima su umjetnici mogli $iriti
svoje horizonte i slobodno eksperimentirati, izmedu ostalog i s aproprijacijom.

Nastavak ovih kretanja pratit ¢e se i kroz 90-e godine proslog stoljeca te kroz pojedina
recentnija djela. Cilj prezentiranja ovih djela jest predstaviti kontinuitet koriStenja strategija
aproprijacije u opusima pojedinih umjetnika i nakon 1989. godine, ¢ime se ilustrira da je
aproprijacija ucestalo €inila jednu od njihovih stvaralackih, strateSkih potki ili barem kontinuirano
bila prisutna u opusu, ¢esto neovisno o politickim prilikama u kojima su se nalazili. No, zbog bitno
druk¢ijih drustveno-politickih okolnosti koje su prevladale u Hrvatskoj u 90-im godinama proslog
stoljeéa, a koje su slijedile nakon pocetka propasti Istoénog bloka iste 1989. godine,®” ova se djela
ne¢e promatrati u istom kontekstu kao ona nastala prije 1989. godine. Takoder, posljednja dva
desetljeca proslog stolje¢a, a posebice 90-e godine, period je opcéeg prihvacanja strategija
aproprijacije (odnosno ,,postmoderne aproprijacije“®) i kada one postaju predominantne
umjetnicke strategije. Ovo razdoblje stoga nipoSto nije zanemarivo i bit ¢e obradeno u daljnjim
poglavljima, ali ne moze ponuditi odgovore na pitanja u vezi pocetaka i tijeka razvoja strategija
aproprijacije na podru¢ju Hrvatske te njenih reperkusija na onodobnu umjetni¢ku scenu. Upravo

se i iz tog razloga analiziraju brojna aproprijacijska djela nastala prije 1989. godine.

2.1.4. Suvremena umjetnost

S obzirom da se unutar ovog rada, koji se naslovno bavi strategijama aproprijacije u hrvatskoj

suvremenoj umjetnosti, bavi ujedno (pa ¢ak i primarno) umjetnoscu iz razdoblja socijalizma, bitno

8 Denegri, 173-74.

8 Vidi u: Krauss, ,,Sculpture in the Expanded Field*.

8 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 46.

% Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, 45-46.

67 Vuceti¢, Koka-kola socijalizam, 353.

88 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 7; Butler, What is Appropriation?, 13-14.
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je razluditi §to se smatra pod pojmom suvremene umjetnosti. Prije svega je potrebno istaknuti
razlicita tumacenja i relativnost samog pojma.

Povjesni¢ar umjetnosti Terry Smith u svom djelu What is Contemporary Art? pokusao je
odgovoriti upravo na to pitanje rekavsi:

Ovako suvremeni svijet umjetnosti — njegove institucije, vjerovanja, ansambl
kulturnih praksi koje ga ¢ine socius, ,,scenom‘ — odgovara na pitanje Suvremene
umjetnosti: ona je ono §to kazemo da jest, ona je ono $to radimo, ona je
umjetnost koju prikazujemo, koju kupujemo i prodajemo, koju promoviramo i
interpretiramo.

Ovakvo odredenje suvremene umjetnosti niposto ne pojednostavnjuje tumacenje ovog
pojma jer je cirkularno. U odredenoj mjeri je nalik institucionalnoj teoriji umjetnosti kakvu iznose
George Dickie’ ili Arthur Danto’ u tome $to zada¢u odredenja pojma (suvremene) umjetnosti
stavlja na cijeli niz ¢inioca, a u ovom slucaju ,,nas“ — sve koji ¢ine svijet umjetnosti —ali i kulturne
prakse na kojima se takav svijet temelji.

Nesto uzu definiciju pojma iznosi Misko Suvakovi¢ koji smatra da je suvremenu umjetnost,
izmedu ostalog, moguce definirati kao onu umjetnost koja se zbiva ,,u trenutku kada se o njoj
govori i pise*.”?

Ako se pristupa suvremenoj umjetnosti na ovaj nacin, potrebno je takoder odrediti $to
podrazumijeva ,,suvremenost”. Odnosno, je li ona doista samo ono $to se dogada u datom
trenutku?

Mogu¢i odgovor na ovo moze ponuditi Giorgio Agamben koji smatra da biti suvremenim,
ali doista suvremenim, znaci istovremeno pripadati tom vremenu, ali se ne podudarati s njime u
cijelosti. Odnosno, suvremeni pojedinci zadrzavaju odredenu koli¢inu samostalnosti ili pak
distance od suvremenog trenutka. Kako bi suvremena osoba mogla (kriticki) promatrati dati
trenutak, ona mora zadrzati udaljenost od njega.” Metaforicki re¢eno: ,,Suvremenik je onaj koji
¢vrsto drzi svoj pogled uperen na vlastito vrijeme, ne kako bi percipirao njegovo svjetlo, vec

njegovu tamu.“"*

89 Smith, What is contemporary art?, 243. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,This is how the contemporary art world — its institutions, its beliefs, the ensemble of cultural
practices that go into making it a socius, a ,,scene“— answers the Contemporary Art question: it is what we say it is, it
is what we do, it is the art that we show, that we buy and sell, that we promote and interpret.*

0 Dickie, ,,What Is Art? An Institutional Analysis®, passim.

"I Danto, ,,The Artworld*, passim; Danto, What Art Is, passim.

72 Suvakovi¢ i Jevrié¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 604.

3 Agamben, ,,What Is the Contemporary*, 40—41.

4 Agamben, 44. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,The contemporary is he who firmly holds his gaze on his own time so as to perceive not its
light, but rather its darkness.*
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Ovo je posebno relevantno za umjetnike, a jo$ viSe za umjetnike koji se koriste
aproprijacijskim praksama poSto one ucestalo komponiraju elemente tog istog suvremenog
trenutka na kojeg se umjetnik osvrce.

Agamben je prosirio ovu metaforu postavljaju¢i u odnos suvremeni i prosli trenutak, $to je
takoder posebno relevantno za aproprijacijske prakse koje ne iskljucuju koriStenje fragmenata 1
citata proslosti:

...suvremenik nije samo onaj koji, percipiraju¢i tamu sadasnjosti, hvata svjetlost
koja nikada nece dose¢i svoje odrediste; on je takoder onaj koji, dijeleé¢i i
interpolirajuci vrijeme, biva sposoban transformirati ga i postaviti ga u odnos s
drugim vremenima. On je u stanju citati povijest na nepredvidene nacine,
,Citirati* je prema potrebi koja na nikoji nacin ne proizlazi iz njegove volje, ve¢
iz nuzde na koju ne moze ne odgovoriti.”

Terry Smith takoder istice ovu karakteristiku suvremenosti — ona oznacava nesto §to je
»izvan vremena“, a ne u skladu s njim. Suvremenost je izvan povijesnog trenutka i ne poznaje
proslost i buduénost.”®

Ne zacuduje da su aproprijacijske prakse postale ucestale u suvremeno doba posto mogu
pomoc¢i nadiéi takve povijesne barijere spajajuci elemente sadasnjosti i proslosti te kriticki
sagledavajuci sadasnji trenutak kroz njegove (nus)proizvode.

Suvremenu umjetnosti (i aproprijacijske prakse skupa s njom) bi se moglo ¢ak odrediti kao
Sizofrene, u skladu s razmiSljanjima filozofa i politi¢kog teoreti¢ar Fredrica Jamesona. Njegovo je
tumacenje Sizofrenije lingvisti¢ki utemeljeno. Naime, SizofreniCar, prema Jamesonu (Koji se u
ovome poziva na Jacquesa Lacana), nije u moguc¢nosti jezi¢no artikulirati ili raspoznati sadaSnjost
od proslosti i buduénosti (mozda upravo zbog toga §to ih jeziéno ne moze izraziti). Sizofreni¢aru’’
je stoga nemoguce percipirati vremenski kontinuitet, suociti se sa svojom prosloscu ili uloziti u
buduénost jer vrijeme, za njega, ne tece linearno.”®
Vrijedi istaknuti da Jameson ipak usko veze Sizofreniju uz postmodernizam, odnosno

vrijeme kasnoga kapitalizma.” No, kako isti¢e Terry Smith, postmodernizam i suvremeno nisu

s Agamben, 53.

76 Smith, What is contemporary art?, 245.

7 Autorica ovaj izraz koristi na isti na¢in na koji i Jameson — ne kao dijagnosti¢ki, klini¢ki termin kojim se
smjera opisati pojedine umjetnike ve¢ kao epitet vremena.

78 Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society®, 119.

9 Jameson doba kasnog kapitalizma odreduje dvama pojmovima: $izofrenijom i pastiSem. Dok je pojam
Sizofrenije spomenut u ovom poglavlju, koncept pastisa bit ¢e podrobno pojasnjen u poglavlju 5.1 Ponovni izum
medija i pro$ireno shvacanje umjetnosti.
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toliko udaljeni jedno od drugog — postmodernizam je fenomen 1970-ih i 1980-ih godina i oznac¢ava
prijelaznu fazu izmedu razdoblja modernizma i suvremenog trenutka.

Naspram moderne umjetnosti koja je vremenski 1 stilski u ve€oj mjeri odredena, suvremenu
umjetnost, kako isti¢e povjesnicar umjetnosti i kustos Julian Stallabrass, karakterizira sloboda te
distanciranost od ,,svjetovnog i funkcionalnog karaktera svakodnevnog zivota, od njegovih pravila
i konvencija.“8! Stallabrass jednako tako kao bitnu odrednicu suvremene umijetnosti, ali i kao
posljedicu njene potrebe za slobodom, navodi udaljenost od masovne proizvodnje na nacin da
,,odvaja svoje produkte od onih koje je vulgarizirala masovna produkcija i masovna privlaénost.8?

Autorica se ne slaze u potpunosti s ovakvim tumacenjem suvremene umjetnosti, velikim
dijelom jer su upravo aproprijacijske prakse dokaz da suvremena umjetnost moze zadrzati svoju
slobodu (mozda ¢ak i anarhi¢nost), a da pritom u potpunosti inkorporira elemente masovne
proizvodnje i koristi njene principe. Pritom se koristi svim dostupnim sredstvima — bila ona
vulgarna ili ne.

Stallabrass ¢e nastaviti tumaciti razvoj suvremene umjetnosti referentno na njen odnos
spram sredstava masovne produkcije, poéevsi od Fernanda Légera koji se, po poznatoj anegdoti,
divio tehnickim izumima predstavljenima na pariSkom sajmu 1924. godine, a koja su, po svom
savrienstvu izrade daleko nadmasivala vjestine umjetnika.®® Stallabrass je misljenja da je u
vremenu postmodernizma Légerova naizgled neostvariva zelja sjedinjavanja zivota i umjetnosti
(koju je moguce ¢itati kao jedinstvo masovno proizvedenih, svakodnevnih predmeta i umjetnosti)
ipak ostvarena, ali ne kroz harmoniju, ve¢ nasilnim putem — prevlascu jednog nad drugim.
Posljednje desetlje¢e 20. stoljeca obiljeZzeno je kulturom robe (eng. commodity culture) i
kapitalizmom koji je zavladao svime, pa tako i umjetnosc¢u. Stallabrass je, nadalje, misljenja da se
suvremena umjetnost jo§ pokusava oduprijeti masovnoj kulturi, osvréuci se na proizvodne sile i
¢injenicu da se konzumentima/potrosacima pokusava odvratiti pozornost od onog $to ih okruzuje
te od zaGaranog kruga proizvodnje i potrosnje u kojem su zarobljeni.?* Jedan od nusproizvoda

ovoga moze biti ono §to on naziva high art lite (u slobodnom prijevodu: lite (visoka) umjetnost)

80 Smith, What is contemporary art?, 242.

81 Stallabrass, Contemporary Art, 4. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,Contemporary art seems to exist in a zone of freedom, set apart from the mundane and
functional character of everyday life, and from its rules and conventions.*

82 Stallabrass, 4. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...contemporary art must continually display the signs of its freedom and distinction, by
marking off its productions from those vulgarized by mass production and mass appeal.*

8 Prema drugim navodima, Marcel Duchamp je bio taj koji je izjavio ovo. Naime, Arthur C. Danto spominje
posjet Marcela Duchampa, Fernanda Légera i Constantina Brancusija jednoj aeronauti¢koj izloZbi van Pariza 1912.
godine. Kada je ugledao golemi drveni avionski propeler, Duchamp je upitao svoje kolege: ,,Tko ¢e napraviti ista
bolje od tog propelera? Recite mi, moZete li vi ovo napraviti?“. Vidi u: Danto, What Art Is, 24.

8 Stallabrass, Contemporary Art, 51, 68.
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koja oznacava ,,vrstu umjetnosti koja izgleda poput umjetnosti, ali nije u potpunosti umjetnost;
koja djeluje kao zamjena za umjetnost.*® Referenca je to na nesto §to je lite (lagano — poput piva
s niskim udjelom alkohola® ili komada softvera koji ima pojednostavnjenu funkcionalnost u
odnosu na naprednu ili potpunu inacicu). High art lite je lite jer se pokusSava pribliziti masama;
postati lakSe razumljiva. Kako Stallabrass dalje objasnjava, ona to ponekad postize koriStenjem
elemenata masovne kulture koje mase razumiju, ali od kojih su stru¢njaci (povjesnicari umjetnosti)
miljama udaljeni jer su bili ,,previSe zaposleni svojim povijesno-umjetnickim monografijama i
previse snobovski nastrojeni da bi si dopustili uZivati u pop glazbi ili sapunicama.“®’ Time je
suvremena umjetnost u odredenoj mjeri postala sama sebi kontradiktorna i postigla kontraefekt.
Njeno janusovsko lice gledalo je istovremeno kako zadovoljiti mase koristenjem masovnih medija,
ali 1 kako zadovoljiti potrebne trZiSta umjetnina i kolekcionara. Rezultat? ,,Ona je ostavila veliki
dio publike high art lite zaintrigiranim, ali i nezadovoljnim; zbunjenim zbog znacenja djela, Zelec¢i
objasnjenja koje mu nikada nisu zajaméena“.%®

Razvidno je da ¢e u takvim okolnostima strategije aproprijacije doZivjeti svoju najvecu
popularnost.

Vracajuci se pak na vremensko odredenje suvremene umjetnosti, vrijedi istaknuti drugo,
znatno ,,stroze* tumacenje prema kojem se suvremena umjetnost veze uz umjetnicko stvaralastvo
druge polovine 20. stolje¢a. Nadalje, ,,time se suvremena umjetnost odreduje kao umjetnicki i
kulturoloski podsistem umjetnosti XX. stoljeca, a u odnosu na modernizam odreduje se kao njegov
zavrsni stadij (visoki i kasni modernizam) i po¢etak postmodernizma.

Stallabrass nastoji biti jo§ precizniji 1 smjeSta suvremenu umjetnost u period od 1989.
godine do danas, a koji je omeden recesijom (referira se na pad burze 1989. godine i recesiju s
pocetka 1990-ih godina).®

Ne zacuduje da je ,.instalacijska umjetnost™ (eng. installation art), koja ima svoje pocetke
u ambijentalnoj umjetnosti (eng. environment art) 1960-ih godina, postala ucestala upravo 1990-
th. Medutim, u nastojanju da postane lakSe prenosiva i primamljivija kupcima (¢emu se opirala
1960-ih godina), environment (ambijent) je postao instalacija (Sto je referenca na postupak

instaliranja izloZbenog postava). Time joj se olakSava prihvacanje u institucije umjetnosti, postaje

8 Stallabrass, High art lite, 2. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,an art that looks like but is not quite art, that acts as a substitute for art.*

8 Smith, What is contemporary art?, 248.

87 Stallabrass, High art lite, 9.

8 Stallabrass, 11. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,It has left a large audience for high art lite intrigued but unsatisfied, puzzled at the work's
meaning and wanting explanations that are never vouchsafed...*

8 Suvakovi¢ i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 604.

% Stallabrass, Contemporary Art, 14-15.
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komodificirana i prestaje se odupirati tada ve¢ zrelom kapitalistickom sustavu.®! Na odredeni nagin
se slicno dogodilo s aproprijacijom (koja je i sama jedna od mogucih strategija realizacije
instalacija) — ono §to je neko¢ (poc¢etkom 20. stolje¢a) bilo u potpunosti antiinstitucionalno postalo
je novo normalno krajem 20. i pocetkom 21. stoljeca.

Prvo shvacanje suvremene umjetnosti izneseno u ovom poglavlju ostavlja vise prostora za
tumacenje aproprijacijskih praksi u kontekstu suvremene umjetnosti posto, po takvoj interpretaciji,
ono §to je suvremeno nije stilski odredeno niti vezano za usko vremensko razdoblje ili geografsko
podrugje. Pojam ukazuje ,,na suglasnost aktualnosti i duh vremena“® i nudi dovoljno fleksibilnosti
te ,,otvoren i promjenljiv nomadski pristup umjetnosti.*%

Suvremenu umjetnost se u ovom radu stoga ne shvaca u tolikoj mjeri kao vremensku
odrednicu koliko odraz duha vremena. Nemoguce je govoriti o njoj kao stilskoj odrednici upravo
zbog pluraliteta stilova koji se razvijaju od druge polovine 20. stolje¢a. No, umjetnici i umjetnice
koje se spominje unutar ovog rada odrazavaju velik broj odlika suvremene umjetnosti koje su
dosad spomenute. Pasti§, na na¢in na koji ga definira Fredric Jameson, prisutan je u njihovim
opusima i postaje ¢ak prevalentan.

Oni su, nadalje, na odredeni nacin ispred/izvan svoga vremena; neki od njih ¢ak negiraju
postojanje linearnog vremena i poigravaju se njime. Na njihove zivote i umjetnicko djelovanje
utjecao je razvoj potroSackog drustva, tehnike masovne proizvodnje i recesije — redom elementi
koji nisu prisutni u Hrvatskoj (odnosno Jugoslaviji) samo od 1989. godine, ve¢ i znatno ranije (¢ak
od 1960-ih godina, §to ¢e se i ilustrirati u daljnjim poglavljima). Iako pocinju svoje umjetnicko
djelovanje u doba socijalizma (a neki od njih se kriti¢ki odnose prema takvom drustvenom
uredenju, odnosno uspijevaju ugledati tamu u svjetlosti), strategije 1 obrasci kojima se ovi

umyjetnici/e koriste tada, nastavljaju se koristiti 1, $to je joS bitnije, biti relevantni do danas.

2.1.5. Zakljucak

Analizom umjetnickih djela nastalih na podruc¢ju Hrvatske, uocio se obrazac u kojem se pojavljuju
prisvojeni materijali ili konstrukti. Izraz ,,aproprijacija® odabran je kao adekvatan opis ove pojave,
donekle temeljeno na koriStenju ovog izraza za opisivanja slicnih umjetnickih pojava na svjetskoj
razini. Temelje¢i se pak na tekstovima hrvatskim 1 jugoslavenskih autora, rije¢ ,strategije®

odabrana je za upotpunjavanje ove sintagme.

%1 Stallabrass, 16.
92 Suvakovi¢ i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 604.
9% Suvakovié i Jevrié, 604.
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Strategije aproprijacije shvacene su kao zbirni pojam koji obuhva¢a mnostvo tehnika i
drugih strategija: ready-made, kolaz (i tehnike proizasle iz njega), asamblaz, pronadene predmete
(objets trouvés), umjetnost otpadaka i robnu skulpturu,®* strategiju montaze, readymade strategiju
i sve druge moguce oblike ,,readymadenosti‘ u duhu aproprijacijske umjetnosti 20. stoljeca, a koja
se nastavlja i u 21. stoljecu.

Kao odredujuci faktori strategija aproprijacije istaknuti su:

e Strateski (namjerni) i aktivni pristup prisvojenom.

¢ Rekontekstualizacija prisvojenog (prisvajanje s drukéijom namjerom od izvorne i
smjeStanje u novi kontekst).

e Proceduralna narav nastalog djela (Cije stvaranje pocinje prije materijalne realizacije,
ukoliko ona postoji, i omogucéuje vjecnu transformaciju djela u dijalogu s promatracima i
novim kontekstima u kojima se nalazi).

e Nadilazenje individualnih praksi (umjetnika ili cijelih pokreta).

e Nesputanost umjetnickim tehnikama.

e Pluralitet moguc¢ih umjetnickih pristupa.

Upravo ovakva fluidna narav i obuhvatnost strategija aproprijacije omogucila je Sirenje
granica umjetnosti i njeno prozimanje sa svakodnevnim zivotom. Ovo je spomenuto i kao jedna
od glavnih odlika suvremene umjetnosti u vidu sveprisutnosti kulture komodifikacije i magljenja
granica izmedu umjetnosti 1 masovne proizvodnje.

Time se bespovratno promijenio odnos izmedu publike i djela, uloga umjetnika i poimanje

umjetnickog djela.

% Termin ,,robna skulptura® uveo je kustos Dan Cameron povodom izloZbe ,,Art and its Double* (Fundaci6
la Caixa, Barcelona, 1986.). Cameron se referira na umjetnicka djela koja se koriste proizvodima konzumeristickog
drustva, odnosno masovno proizvedenim, ¢esto brendiranim predmetima. Pritom se isti¢e njihova trzi$na vrijednost
kroz svojstva neupotrebljenosti (naspram istroSenosti umjetnosti otpadaka) i simuliranje konzumeristickog,
»trgovinskog® okruzenja. U kontekstu ovog rada, izraz ,robna skulptura® koristit ¢e se kao antonim umjetnosti
otpadaka da bi se istaknula bliska veza izmedu strategija aproprijacije i porasta masovnog potrosackog drustva. Vidi
u: Cameron, ,,Umjetnost i njezin dvojnik*’; Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 69-73.
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2.2. Teorijska podloga i dosadasnje spoznaje

Rasirenost aproprijacijske umjetnosti tijekom dvadesetog stolje¢a, a posebice od njegove druge
polovine na svjetskoj i nacionalnoj razini, ukazuje na potrebu za povijesno-umjetnickim

objedinjene, osobito kada je u pitanju likovna produkcija na podrucju Hrvatske.

2.2.1. Znanstveni doprinos inozemnih teoreticara

Teorijska tumacenja aproprijacije posebice su obiljezila 70-e i 80-e godine proslog stoljeca pa
nadalje. Njih su ponudili ugledni likovni kriti¢ari i povjesnicari umjetnosti kao §to su Benjamin
Buchloh,®® Douglas Crimp,*® Hal Foster®” i Craig Owens.”® Ako se uzmu u obzir i analize
umjetnickih pojava bliskih aproprijaciji poput citatnosti, strategije kolaza, asamblaza i montaze,
mogu se istaknuti 1 nesSto stariji tekstovi poput kataloga izlozbe ,,The Art of Assemblage* (MoMA,
New York, 1961.).%° Recentnije se pojavio pozamasan broj autora koji se bave pitanjima autorstva,
originalnosti i kopiranja. Ovo ukazuje na povecani interes za umjetniCkom aproprijacijom i
likovnim tehnikama koje ona obuhvaca.

Za ovo istrazivanje 1 za razumijevanje aproprijacije uopce, vrijednim su se pokazali autori
koji se bave opusom Marcela Duchampa i koji iznose opseZzna tumacenja fenomena ready-madea.
Isti¢u se imena Pierrea Cabannea,’®® Arthura Dantoa,’®* Thomasa Girsta,?? ali i spisi samog
Duchampal® te suvremenija tumacenja ready-madea poput onih Adine Kamien-Kazhdan® ali i
odredenih autora s podruc¢ja bivse Jugoslavije. Potonje potvrduje interes za djelima Marcela

Duchampa tijekom 70-ih i 80-ih godina proslog stoljeca i diseminacija Duchampovih ideja unutar

% Benjamin Buchloh, ,,Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art“, Artforum
21,izd. 1 (1. rujna 1982.): 43-56; Benjamin Buchloh, ,,Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar
Polke*, pristupljeno 28. ozujka 2019., https://www.artforum.com/print/198203/parody-and-appropriation-in-francis-
picabia-pop-and-sigmar-polke-35612; Benjamin Buchloh, ,,Readymade, Photography, and Painting in the Painting of
Gerhard Richter*, u Neo-Avantgarde and Cultural Industry. Essays on European and American Art from 1955 to 1975
(Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000).

% Crimp, ,,On the Museum’s Ruins*; Crimp, ,,Appropriating Appropriation*; Crimp, Pictures.

% Foster, The return of the real; Foster, ,,(Post)Modern Polemics*.

% Owens, ,,The Allegorical Impulse*.

9 Seitz, The Art of Assemblage.

100 Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp;, 1971.

101 Danto, ,,Marcel Duchamp and the End of Taste: A Defense of Contemporary Art*.

192 Girst, ,,(Ab)Using Marcel Duchamp: The Concept of the Readymade in Post-War and Contemporary
American Art*.

103 Duchamp, The Essential Writings of Marcel Duchamp.

104 Kamien-Kazhdan, Remaking the readymade.
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Jugoslavije. Ipak, ti autori faktografski nisu ponudili nova saznanja o Duchampu uzevsi u obzir
ranije, opseznije preglede inozemnih autora.

Od 1990-e godine nadalje, vidljiv je porast broja autora poput Renéa Blocka,'® Rexa
Butlera,'% Suzane Milevske,'®” Roberta Nelsona,'®® Johna Robertsa'® Ann Lee,*° Howarda S.
Beckera,!'! Piotra Piotrowskog,!*? Davida Evansa,''® Roberta Shorea,'** Davida Banasha,*® i
Jaimey Hamilton Faris'® koji pisu o aproprijaciji i time uvelike doprinose njenom razumijevanju
s teoretskog stanovista.

Obuhvatniji pregled umjetni¢ke aproprijacije nudi David Evans u djelu Appropriation.t*’
Evans gotovo ,.kolazira® klju¢ne tekstove umjetnika, teoretiCara umjetnosti i filozofa koji su se
bavili/koristili strategijama aproprijacije u jednu cjelinu i smjesta ih u prikladne diskurse
(feministi¢ki, postkolonijalni, postkomunisti¢ki, itd.). Medutim, Evans se primarno bavi
fenomenom razvoja aproprijacijske umjetnosti (eng. appropriation art) u New Yorku 70-ih i 80-
ith godina proslog stolje¢a referiraju¢i se na njene preteCe (u sekciji ,,Precursors®) poput
Hausmanna, Bretona, Deborda, Duchampa, Warhola, Walla i drugih. Ne zaobilazi ni postmoderne
praktiCare 1 kritiare poput Jeana Baudrillarda, Waltera Benjamina, Nicolasa Bourriauda,
Benjamina Buchloha, Douglasa Crimpa, Borisa Groysa, Sherrie Levine, Lucy Lippard i brojnih
drugih. Ovaj kompendij tekstova, uzet u cjelini, tvori izvrsno polaziSte za istrazivanje strategija

aproprijacije, nude¢i pritom i odredene okvire za njihovo promatranje (npr. avangardni,

105 René Block, ur., The Readymade Boomerang: Certain Relations in 20th Century Art, katalog Izlozbe (Art
Gallery of New South Wales, Sydney, 11. 4.-3. 6. 1990.) (Sydney: Biennale of Sydney, 1990).

106 Bytler, What is Appropriation?.

107 Milevska, ,,The Readymade and the Question of the Fabrication of Objects and Subjects*.

108 Nelson i Shiff, ,,Appropriation®.

109 Roberts, The intangibilities of form.

110 ee, Appropriation: A Very Short Introduction.

111 Becker, Svjetovi umjetnosti.

112 piotrowski proucava pretezito podrudje istoéne Europe. U kontekstu ovog rada, posebno se isti¢e poglavlje
,,The Critique of Painting: Towards the Neo-avant-garde® u autorovoj knjizi In the Shadow of Yalta u kojem analizira
pojavu neoavangardnih umjetnickih praksi na podruc¢ju (tada) komunisti¢kih zemalja. Pritom istice fenomene kao $to
su reizam i ready-made, pojavu konceptualnih umjetnickih praksi, koristenje svakodnevnih predmeta i proizvoda pop
kulture. Medu umjetnicima s podrucja Hrvatske istice pojedine pripadnike Gorgone, konkretno Dimitrija BaSic¢evica
Mangelosa, Julija Knifera i Josipa Vanistu. Autorica posebno izdvaja sljede¢i citat kao ilustrativni primjer
Piotrowskovog odnosa spram kori$tenju svakodnevnih predmeta u umjetnicke svrhe. Premda je rije¢ o grupi OHO,
autorica smatra da je citat jednako vrijedan za tumacenje umjetnickih pojava u Hrvatskoj, a koje su u konceptu sli¢ne
onima OHO-a: ,,OHO’s method of critiquing Modernist painting by substituting ordinary objects for it was a common
practice of the 1960s neo-avant-garde throughout the world, including Eastern Europe, though it was motivated by
different factors in different places. Often object-art functioned, as in the case of OHO, as a form of transition to body-
art and happening, as well as conceptual art.“ Vidi u: Piotr Piotrowski, In the Shadow of Yalta: Art and the Avant-
Garde in Eastern Europe, 1945-1989 (London: Reaktion books, 2009), 188.

113 Evans, Appropriation.

114 Shore, Beg, Steal and Borrow.

115 Banash, Collage culture.

116 Faris, Uncommon Goods, 2013.

117 Evans, Appropriation.
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postmoderni, feministicki, postkolonijalni, itd.). Medutim, on se ne bavi u tolikoj mijeri
umjetnickom produkcijom na teritoriju Jugoslavije ili zemalja Isto¢nog bloka, a jo§ manje ih
smjesta u adekvatne povijesne i druge okvire. Makar to nije ni za ocekivati ako se uzmu u obzir
dominantne nacionalnosti i geografska podru¢ja djelovanja umjetnika i teoretiCara d¢ija
razmiSljanja sabire.

Spomenuti inozemni autori izvrsno obraduju umjetnicku aproprijaciju i njoj bliske
strategije 1 tehnike u svjetskom kontekstu, s fokusom na umjetnike i djela s podrucja Zapadne
Europe i SAD-a. Medutim, oni se gotovo uop¢e ne doti¢u hrvatskih umjetnika (s izuzetkom
DuSana Dzamonje koji je samo spomenut kao jedan od sudionika na izlozbi ,,The Art of
Assemblage*!18). Stoga su za ovaj rad od znatno veéeg interesa spoznaje koje nude autori s

podrucja Hrvatske ili pak Sireg geografskog podrucja Jugoslavije.

2.2.2. Teorijske spoznaje o aproprijaciji na podrucju Hrvatske i Jugoslavije

Bliskozna¢nicama aproprijacije poput ranije spomenute citatnosti i doslovnog prijevoda
»prisvajanje® koristi se impresivan broj autora s podru¢ja Hrvatske, odnosno Jugoslavije.

Kronoloskim redom od najrecentnijih, isti¢u se misli Suzane Marjanié,'!® Davorke Peri¢,'?° Darka

Simi¢ica,*?* Dejana Sretenovica,'?? Dalibora Prandevica,'?® Jese Denegrija,124 Nade Beros,'®

Hrvoja Turkoviéa,'?® Borisa Tomana®?’ i Vinka Srhoja,’?® a medu najranijima vrijedi izdvojiti

130 32

Zvonka Makovi¢a,'?® Zarka Vijatovi¢a,'® Miska Suvakovi¢a,’®! Slobodana Mijuskoviéa,®

Marijana Susovskog,'®® Zorana Gavri¢a'* i Bracu Dimitrijevié¢a.!®

118 Seitz, The Art of Assemblage, 158.

119 Marjani¢, Topoi umjetnosti performansa, 25.

120 peri¢, Umjetnost prisvajanja, 2017.

121 §imigi¢, Tom Gotovac / Strategije ready-madea, 2016.

122 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013.

123 Pranéevi¢, 36. splitski salon: [s]kul[p]tura: ready-made - rukotvorina - igracka - fetis..

124 Jesa Denegri i Galjer, Prilozi za drugu liniju; Denegri, lvan KoZari¢, 2006; Denegri, ,,Miljenko Horvat:
jedna gorgonska umjetnicka sudbina®.

125 Beros, Dimitrijevié, Braco: Triptychos Post Historicus, 2001; Groys, ,,Povratak originala: o repolitizaciji
umjetnosti‘.

126 Hrvoje Turkovi¢, ,,Pitanje ready-madea“, Vijenac 9, izd. 182 (22. veljage 2001.): 34.

127 Toman, S umjetnicima na kavi: ready-made in Croatia.

128 Srhoj, Strategija citata u umjetnosti 80-ih i 90-ih (Plavi salon: 15. trijenale hrvatskog slikarstva), 1999.

129 Makovi¢, Strategija kolaza, Tomislav Gotovac - kolaZzi.

130 yijatovié, Ready-mades, 1990; Vijatovi¢, ,,Marcel Duchamp*, 1988.

131 Suvakovié, Disan i redimejd; Suvakovié, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti
izvan svoje glave : asamblaz povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019; Suvakovi¢, ,,Cognitive importance
and functions of Ready-made, Metaphor, Allegory and Simulation®.

132 Mijuskovi¢, ,,Govor u neodredenom licu®.

133 Susovski, Marcel Duchamp: La boite en valise.

134 Gavri¢, Marcel Duchamp: izbor tekstova; Gavri¢ i Beli¢, Marcel Duchamp: spisi: tumacenja.

135 Dimitrijevi¢, Tractatus Post Historicus, 1976.
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Medu najranijima se isti¢u razmi$ljanja Brace Dimitrijevica koji jo§ 1972. godine nacinje
temu aproprijacije u seriji slika koje radi u maniri Jacksona Pollocka, prisvajajuci njegov slikarski
rukopis.'®® Detaljnije obrazloZenje ovih postupaka nudi u popratnom tekstu ,,Zasto slikam kao
Pollock* napisanog iste godine.’*” Dimitrijevié¢ produbljuje svoju praksu aproprijacije u ciklusu
djela ,, Triptychos Post Historicus® koje je poceo raditi 1976. godine, a ¢iju je teoriju iste godine
predstavio u knjizevnom djelu Tractatus Post Historicus. lako izravno ne spominje aproprijaciju
u potonjem tekstu, Dimitrijevi¢ se bavi pitanjima slucajnosti, autorstva, umjetnicke namjere i
govori o ,,principu ready estetike,* §to su sve pitanja bliska aproprijaciji.

Godine 1972., objavljeni su i prijevodi Duchampovih tekstova i intervjua u Likovnim
svescima.’® Slijedi jo§ jedan niz prijevoda popraéen predgovorom Zorana Gavriéa objavljen u
Beogradu 1984. godine,'*® tekst Zane Gvozdenovié iz 1986. godine specifino o Duchampovom
Velikom staklu*#? te niz kriti¢kih i dragocjenih tekstova o autorovom opusu objavljenih u ¢asopisu
Quorum 1988. godine. Medu potonjima se istide tekst Zarka Vijatovica koji progovara o
utjecajima Marcela Duchampa na hrvatske umjetnike.**! Iste godine realizirana je izlozba ,,Ready-
mades® u organizaciji Zarka Vijatovi¢a*? koja je ponudila likovne primjere koji podrzavaju ono
Sto je Vijatovi¢ napisao u svom tekstu u Quorumu. Taj tekst, kao 1izlozba ,,Ready-mades®, uvelike
su pomogli u odredivanju daljnjeg smjera ovog rada. Takoder su istaknuli ulogu odredenih
umjetnika i umjetni¢kih grupacija za razvoj aproprijacije na podrucju Hrvatske. Time su pomogli
u izgradnji korpusa djela i umjetnika koji ¢e biti proizvod daljnjeg istrazivanja strategija
aproprijacije u hrvatskoj umjetnosti.

Preostali do sada spomenuti autori s podru¢ja Hrvatske, odnosno Jugoslavije!*® koriste se
pojmovima kao §to su aproprijacija/prisvajanje, citatnost, (strategije) kolaza, montaza, itd.
Medutim, oni pritom ne ulaze u podrobnije eksplikacije 1 kontekstualne analize koje bi bile
dragocjene za sustavno razumijevanje pojave 1 razvoja strategija aproprijacije na podrucju
Hrvatske. Samim rabljenjem ovih odrednica oni ih ipak priznaju kao validne umjetnicke strategije.

Primjerice, oc€ito priznanje strategija aproprijacije donosi Davorka Peri¢ izloZbom

,umjetnost prisvajanja* (Galerija Forum, Zagreb, 2017.) na kojoj izlazu i neki od umjetnika koji

136 Pintari¢ i ostali, Braco Dimitrijevié: retrospektiva, 46.

137 Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, ,,Za$to slikam kao Pollock ili Vrijednost umjetnickog djela“. Op.
a. izvornik: Braco Dimitrijevi¢ ,,Zasto slikam kao Pollock ili Vrijednost umjetni¢kog djela®, Bitef, izd. 6, (1972.)

138 | Marsel Disan (Marcel Duchamp)*, 1972.

139 Gavri¢, Marcel Duchamp: izbor tekstova.

140 Gvozdenovi¢, ,,Veliko staklo Marcel Duchampa®.

141 vijatovié, ,,Marcel Duchamp®, 1988.

142 yijatovié, Ready-mades, 1990., n. p.

143 Misli se na D. Peri¢, D. Simigi¢a, D. Sretenovi¢a, D. Pranéevica, J. Denegrija, N. Bero§, H. Turkoviéa, B.
Tomana, V. Srhoja, Z. Makovi¢a, Z. Vijatoviéa, M. Suvakoviéa, S. Mijuskoviéa, M. Susovskog, Z. Gavri¢a i B.
Dimitrijevica.
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su od posebnog interesa za ovaj rad (Tomislav Gotovac, Sanja Ivekovi¢, Dalibor Martinis, Mladen
Stilinovi¢ 1 Goran Trbuljak). No, dok sam naziv izlozbe ukazuje na aproprijaciju, izlozeni radovi
baziraju se na ,,primjeni metode ready-madea“.*** Oni koketiraju s idejama umjetnikovog potpisa,
kopiranja, prisvajanja nadenih predmeta, siromaS$nih i odbacenih materijala. Priblizavaju se
odredenim konceptualistickim strategijama aproprijacije te isticu implikacije koje ovakvi pristupi
imaju za institucionalizaciju umjetnickog djela, njegovu trzisnu vrijednost, koncept autora,
originala/kopije 1 falsificiranja. Ova izlozba odabirom djela potvrduje obuhvatnost aproprijacije
(prisvajanja), ali ne ukazuje na putanju i okolnosti njenog razvoja kao ni individualne umjetnicke
odluke i zivotne okolnosti koje su ih okrenule takvim strategijama. Takoder, ve¢ina izlozenih djela
nastala je u periodu 1990-ih i 2000-ih godina dok cetiri djela potjecu iz 70-ih, a tri iz 80-ih godina
proslog stoljeca. Zbog toga je izlozba vrijedna za razumijevanje utjecaja aproprijacije na
suvremenu umjetnost, ali u ve¢oj mjeri ne doprinosi razumijevanju samih pocetaka takvih
strategija na podruc¢ju Hrvatske.

Na isti problem se nailazi i u izloZbama ,,S umjetnicima na kavi: ready-made in Croatia‘“
(Galerija Kortil, Rijeka, lipanj — srpanj 2000.) koju je kurirao povjesni¢ar umjetnosti Boris Toman
te 36. splitskom salonu nazvanom ,,(S)kul(p)tura: ready-made — rukotvorina — igracka fetis* koju
je kurirao Dalibor Prancevi¢ (Podrumi Dioklecijanove palac¢e, Multimedijalni kulturni centar,
Gradski akvarij na Bac¢vicama, Split, 14. 11. — 6. 12. 2009.). Potonja izlozba predstavlja mahom
suvremene autore koji se koriste svakodnevnim predmetima, otpacima i reciklaznim postupcima
kako bi realizirali svoja djela. Medu njima se nalaze i neka imena znacajna za ovaj rad poput Vlade
Marteka, Zlatana Dumaniéa i Gorkog Zuvele. Tako se ova izloZba prvenstveno bavi odnosom
suvremenih umjetnika 1 institucija umjetnosti, isto tako se dotice pitanja koja su jednako relevantna
za razumijevanja pocetaka aproprijacije u Hrvatskoj 1 aproprijacijske umjetnosti uopcée poput
autorove ruke i ruénog rada, pojma autorstva i originalnosti, Duchampovog nasljeda, umjetnicke
nominacije, i tako dalje.

Usporedno, radovi na izlozbi ,,S umjetnicima na kavi‘ mahom datiraju iz kasnih 90-ih te
iz 2000-ih godina. Medutim, Tomanova tumacenja ,,strategije ready-madea“ (koriStene u jednini)
u kontekstu suvremene umjetnosti bila su dragocjena za ovo istraZivanje. Ona su potvrdila ranija
razmi$ljanja 0 moguéim vezama izmedu razvoja strategija aproprijacije, porasta masovnog

potrosackog drusStva 1 industrijalizacije. Ove paralele su donekle potvrdene u povijesnim

144 peri¢, Umjetnost prisvajanja, 2017, 3.
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izvorimal*®

I drugim povijesno-umjetnickim pregledima te socioloskim i filozofskim djelima
autora poput Wendy Bracewel,'*® Petera Biirgera,'*’ Jaimey Hamilton Faris,1*® Alexija
Kukuljevica,** Ive Simata Banova,'*® Lee Vergine,*>! Gillian Whiteley*? i drugih.

Suvremeni kustoski projekti koji se ticu aproprijacije poput onih Borisa Tomana, Dalibora
Prancevica i Davorke Peri¢ svojom kvalitetom i brojno$éu pomazu u razumijevanju ovih strategija.
Ipak, oslanjanje na njih kako bi se tumacilo umjetnicku proizvodnju 20. stolje¢a nije u potpunosti
moguce jer su takvi projekti fokusirani skoro isklju¢ivo na suvremene prakse. Premda je cilj ovog
rada predstaviti strategije aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti, on ujedno seze dalje u
povijest (ako se suvremenu umjetnost uzme kao onu koja je nastala do 1989. godine nadalje) kako
bi ilustrirao neodvojivost aproprijacijskih praksi iz druge polovine 20. stolje¢a s onima koje doti¢ni
umjetnici koriste znatno recentnije.

Dosad spomenuti suvremeni Kkustosi razmatrali su, u vecoj ili manjoj mjeri, povijest
aproprijacije od povijesnih avangardi nadalje i to ¢inili uvazavajuci povijesno-umjetni¢ku bastinu,
s ciljem tumacenja djela suvremenih umjetnika nastavno na prethodne umjetnike i umjetnicke
pravce. Ovaj rad nastavit ¢e u tom duhu promatrati tijek razvoja aproprijacije i1 rezultate ovoga u
suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj, ali uzimajuéi u obzir velik broj drugih faktora koje autorica

smatra neophodnima za sustavnu kontekstualnu analizu ovih djela i samog fenomena aproprijacije.

2.2.3. Postojeci teoretski okviri kao polaziste za promatranje aproprijacije u Hrvatskoj

Od autora s podrucja Jugoslavije, najcjelovitiji pregled razvoja umjetnicke aproprijacije u teoriji i
umjetnickoj praksi, globalnoj ali i regionalnoj, nudi upravo povjesni€ar umjetnosti i kustos Muzeja

savremene umetnosti u Beogradu Dejan Sretenovi¢ u djelu Umetnost prisvajanja. U njemu

145 Vidi u: Vugeti¢, Koka-kola socijalizam; Radina Vugeti¢, ,,Potrosacko drustvo po ameri¢kom modelu
(jedan pogled na jugoslavensku svakodnevicu Sezdesetih)“, Casopis za suvremenu povijest 44, izd. 2 (2.studenog
2012.): 277-98; Paulina Bren i Mary Neuburger, ur., Communism unwrapped: consumption in Cold War Eastern
Europe (New York, NY: Oxford University Press, 2012); Igor Duda, ,,Samoposluga kao vijest dana: poceci
suvremenog potroSackog drustva 1950-ih i 1960-ih godina“, u Problemi sjevernog Jadrana, ur. Miroslav Bertosa, sv.
8 (Zagreb: HAZU, 2003), 267—78; Igor Duda, U potrazi za blagostanjem: o povijesti dokolice i potroSackog drustva
u Hrvatskoj 1950-ih i 1960-ih (Zagreb: Srednja Europa, 2005); Duda, Pronadeno blagostanje; Nigel Whiteley,
,»Toward a Throw-Away Culture. Consumerism, ,Style Obsolescence’ and Cultural Theory in the 1950s and 1960s*,
Oxford Art Journal 10, izd. 2 (1987.): 3-27; Gal Kirn, ur., ,,From the Primacy of Partisan Politics to the Post-Fordist
Tendency in Yugoslav Self-Management Socialism*, u Post-Fordism and Its Discontents (aaaaarg.org, 2019), 253—
302.

146 Bracewel, ,,Eating Up Yugoslavia Cookbooks and Consumption in Socialist Yugoslavia“.

147 Burger, Theory of the Avant-Garde.

148 Faris, Uncommon Goods, 2013.

149 Kukuljevic, ,,More or less art, more or less a commodity, more or less an object, more or less a subject :
the readymade and the artist®.

150 Simat Banov, Hrvatsko kiparstvo od 1950. do danas, 2013.

151 Vergine, When trash becomes art.

152 Whiteley, Junk, 2011.
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Sretenovi¢ iznosi organiziranu podjelu aproprijacije prema periodima, ali i prema njenoj naravi. S
ciljem razvoja dosadasnjih spoznaja o aproprijaciji, ovaj rad ¢e se donekle nasloniti na podjelu u
Sretenoviéevoj knjizi i nastojati nadograditi autorovu temeljitu, obuhvatnu obradu aproprijacije
analizom razvoja 1 nacina artikulacije aproprijacije na podrucju Hrvatske. Ovo se isti¢e kao potreba
s obzirom da Sretenovi¢ samo spominje neke od ,,hrvatskih aproprijacionista® kao $to su Braco
Dimitrijevi¢, Sanja Ivekovi¢, Mladen Stilinovi¢ i Goran Trbuljak, ali ne ulazi dublje u analizu
aproprijacijskih segmenata njihovih opusa ili okolnosti njihova nastanka. On pritom ne ulazi u
detaljnije analize opusa ovih umjetnika i drugih s podru¢ja Hrvatske koji se koriste strategijama
aproprijacije.

Sretenovi¢ je postavio vrijedan teorijski okvir dijele¢i ,,aproprijacijsku liniju umjetnosti
20. stolje¢a“ na tri vala:

1. Klasicni koji obuhvaca stoljetne prakse prisvajanja. To moze biti u obliku umjetni¢kog
citata, imitiranja i drugih oblika pozivanja na druga umjetnicka djela/umjetnike, Sto
ukazuje na ustaljenu praksu umjetnickog referenciranja tijekom povijesti.

2. Moderni koji obuhvaca avangardne aproprijacijske umjetni¢ke prakse te neoavangardno i
popartisticko revitaliziranje avangardnih tehnika kolaza, fotomontaze, ready-madea,
nadenih predmeta. Ukljucuje i razvoj umjetnosti otpadaka (trash arta) i asamblaza, pritom
smjestajuci ove tehnike u novi sociokulturni i politi¢ki kontekst.

3. Postmoderni koji obuhvaca posljednja dva desetljeca 20. stoljec¢a obiljezena prevlaséu
aproprijacije medu umjetni¢kim strategijama.®®

Nadalje, Sretenovi¢ podjelu postmoderne aproprijacije preuzima od Rexa Butlera,
australskog povjesnic¢ara umjetnosti, koji se u svom djelu What is Appropriation? bavi formama
aproprijacije u kontekstu australske umjetnosti. Butler, kako navodi Sretenovi¢, dijeli
postmodernu aproprijaciju na:

[1] ikonoklasticku (kraj 1970-ih i pocetak 1980-ih) koju odlikuje osporavanje
modernistickih  kategorija originalnosti, autorstva, autonomije, herojske
radikalnosti i autenti¢nosti; [2] ikonicku (druga polovina 1980-ih) koja radije
reinstalira i redefiniSe pojam originalnosti nego $to ga osporava; [3] banalnu
(kraj 1980-ih i pocetak 1990-ih) u kojoj se aproprijacija svodi na stil ili ,,praznu
virtuoznost" lisenu kriti¢kog stava; i [4] prikrivenu (1990-te) kada se pretvara u

puku produkcionu alatku.*>*

153 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 7.
154 Butler, What is Appropriation?, 13-14.
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Ovaj rad bavit ¢e se onim $to Sretenovi¢ naziva modernom aproprijacijom kako bi pruzio
uvid u najranije trenutke pojave aproprijacionizma u hrvatskoj umjetnosti 20. stolje¢a. Medutim,
nece se u tolikoj mjeri baviti klasicnom aproprijacijom. Klasi¢nu aproprijaciju Sretenovi¢ definira
kao ,kiSobran odrednicu namenjenu opisivanju interpikturalnog saobrac¢aja umetnosti
konkretizovanog u individualnim praksama imitiranja, citiranja, adaptiranja i variranja likovnih
elemenata poreklom iz nekog drugog umetnic¢kog dela, Skole ili tradicije — postojecih
antecedencija“.’®® Kljuénim se odrednicama, u odnosu na modernu aproprijaciju koja slijedi, ¢ine
ninterpikturalnost 1 variranje ,likovnih elemenata®“. Oni ukazuju na likovnost, estetiku i
ukorijenjenost djela klasi¢ne aproprijacije u tradiciji likovnih umjetnosti. Ovo je u suprotnosti s
djelima moderne aproprijacije, koja ¢e, uz postmodernu aproprijaciju, biti u fokusu ovog rada, a
koja su Cesto anesteti¢na, konceptualna i kriticki nastrojena prema svojim likovnim prethodnicima.

Moderna aproprijacija prati pojavu avangardnih umjetnickih pravaca i, zajedno s njima,
tehnike kolaza, fotomontaZze, asamblaza i ready-madea, principe montaze i uopcée prisvajanje
neumjetnickih predmeta (utilitarnih, masovno proizvedenih, odbacenih predmeta i drugih
elemenata svakodnevnice).®® Po svom vremenskom i terminoloskom odredenju, ona odgovara
umjetnickoj djelatnosti koja ¢e biti u sredistu ovog radu, odnosno onoj nastaloj u periodu od 1920-
ih godina do 1989. godine. No, relevantna djela nastala u vrijeme postmoderne aproprijacije
takoder Ce se razmatrati u svrhu pruzanja konteksta ili usporedbe te demonstriranja kontinuiteta
ovih praksi.

Postojanje spomenutih okvira drugih autora poput Sretenovi¢a doduSe ne znaéi da ih je
moguce u potpunosti, Sablonski primijeniti na hrvatsku umjetni¢ku produkciju. Tome svjedoce
nepodudarnosti u posljednjim fazama postmoderne aproprijacije prema Butleru (banalnoj i
prikrivenoj) u odnosu na aproprijaciju u Hrvatskoj. Ovim fazama se nece pristupiti iz vise razloga
(ili ih se barem nece nazivati i odredivati na na¢in na Koji ih Butler odreduje). Prvenstveno jer se
u hrvatskoj umjetnickoj produkciji samo u izoliranim sluc¢ajevima nailazi na aproprijacionisticka
djela liSena , kritickog stava®. Prikrivena faza aproprijacije ujedno prestaje biti zanimljiva za ovaj
rad jer u tom periodu strategije aproprijacije na svjetskoj razini, pa i u Hrvatskoj, postaju datost.
Referentno na zadnje dekade dvadesetog stoljeca i pozivajuci se na misli povjesni¢ara umjetnosti
Johna Welchmanna, Sretenovic istice: ,,[aproprijacija] po¢inje da se podrazumeva i postaje ‘skoro
nevidljiva’ ili ‘pozadinska’ produkciona alatka®, odnosno postaje ,,prvi ‘kvazi globalni jezik

internacionalno dominantne umetnosti’«.1%’

155 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 27.
1%6 Sretenovié, 35-39.
157 Welchman, Art after Appropriation, 14-15.
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Dodatni razlog zbog kojeg se u ovom radu nece razmatrati faze ,,banalne* i ,,prikrivene
aproprijacije® jest taj $to u Hrvatskoj u tom periodu prevladavaju djela koja su daleko od
larpurlartistickih. Neka svjedoce provodenju likovnih eksperimenata, kao §to su rani asamblazi
Ivana Kozari¢a iz 1950-ih godina te oni Vere Fischer. Tu su izmedu ostalih i pop art kolazi Antuna
Motike te enformel djela Ive Gattina. Druga djela zauzimaju kriticki stav prema tradiciji i povijesti
umjetnosti (Dimitrije Basic¢evi¢ Mangelos, Braco Dimitrijevi¢), drustvenim normama (Tomislav
Gotovac, Sanja Ivekovi¢, Vladimir Dodig Trokut), politici (Vlado Martek, Mladen Stilinovi¢) 1
instituciji umjetnosti (Goran Trbuljak). Neka dodatno Sire granice umjetni¢kog stvaralastva, ¢esto
dematerijalizirajuci djelo (Gorgona, Braco Dimitrijevi¢, Goran Trbuljak), inkorporirajuci prirodne
materijale (Edita Schubert) i eksperimentirajuci s aproprijacijom unutar novih medija (Tomislav
Gotovac, Sanja Ivekovi¢, Dalibor Martinis).

U ovom kontekstu ¢e od posebnog interesa biti ono $to Butler naziva ikonoklasti¢kom i
ikonickom fazom postmoderne aproprijacije koje se u vremenskim okvirima podudaraju s
umjetni¢kom produkcijom koja sacinjava autori¢in korpus umjetnickih djela. Njihova odredenja
takoder odgovaraju velikom broju umjetnickih djela nastalih u periodu 1970-ih i 80-ih godina u
Hrvatskoj koja bitno mijenjaju koncepte autora, promatraca, originalnosti i umjetni¢kog djela kao
takvog.

Svakako, u pitanju su djela koja su realizirana s jasnom namjerom i odredenom kritickom
porukom u vidu, a njihovi autori nisu bez kritickog stava. Ova ¢e se tendencija nastaviti u kasnim
80-im godinama te kroz 90-e¢ godine proslog stoljeca koje je obiljezila promjena rezima, bitne
politicke 1 drustvene promjene te Domovinski rat. Stoga ¢e se aproprijacijsko stvaralastvo nastalo
u ovom periodu razmatrati u odnosu na ranija djela istih autora, razmatraju¢i elemente konteksta
njihova nastanka, ali ne zadiru¢i dublje u politicke okolnosti tog doba posto bi takvo tumacenje
iziskivalo sasvim novu studiju i teoretski okvir.

Dakle, iako su podjele koje Sretenovi¢ 1 Butler nude korisne kao polazi$na tocka za analizu
lokalnih umjetnickih praksi, potrebno je imati na umu geografsko podrucje te drugi zbir djela 1

umjetnika na koje se ovi autori referiraju.

2.2.4. Stvaranje konteksta za analizu umjetnickih djela

Teorijski temelj rada koji se tice pitanja autorstva, originalnosti umjetnickog djela, problematike
reproduciranja i uop¢e izmijenjenog pojma umjetnickog djela u 20. stolje¢u postavljen je u djelima

povjesniCara umjetnosti, kustosa, filozofa i teoreticara umjetnosti. Medu njima se isticu lvana
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Bago,’®® Howard Becker,’® Hans Belting,'®® Walter Benjamin,®* Marcus Boon,'®? Peter
Burger,’®® Arthur Danto,!®* George Dickie,'® Thierry de Duve,®® Hal Foster,’®’” Rosalind
Krauss,*%® Donald Kuspit,'®® Lucy Lippard,’® Craig Owens'’* i John Roberts.*’?> Oni su pomogli
osvijestiti da je umjetnicko bavljenje navedenim pitanjima bilo dio Zeitgeista. Oni su nadalje bili
posebno vrijedni za formiranje proSirenog shvacanja autorstva i razumijevanje slozenog odnosa
originala i kopije koji postaje ugrozen kod aproprijacijskih umjetnickih djela.

U formiranju konteksta pomogla su i djela odredenih sociologa i filozofa koji su ponudili
dublji uvid u izmijenjeno poimanje kapitala tijekom 20. stolje¢a. Time su olaksali shvacanje
promjena u vrijednosti umjetnickog rada i onih unutar trziSta umjetnina koje su se zbile u ovom
periodu.

Medu njima se isti¢e filozof i1 literarni kritiar Fredric Jameson koji opsezno piSe o
postmodernizmu, isticu¢i 60-e godine proslog stoljeca kao tranzicijsko razdoblje kljucno za
formiranje postindustrijskog, konzumeristickog drustva unutar kojeg prevladava pastis. Jameson
definira pasti§ kao nemoguénost stvaranja stilistickih inovacija uslijed ¢ega preostaje samo
imitiranje ,,mrtvih stilova.'”® U skladu s tim, i strategije aproprijacije postaju udestale u
postmodernom drustvu.

Uz Jamesona vrijedi izdvojiti filozofa i sociologa Pierrea Bourdieua koji je u djelu The
Forms of Capital ponudio podjelu kapitala na ekonomski, drustveni i kulturni, a kulturni kapital
potom na njegovo utjelovljeno stanje (embodied state) objektificirano stanje (objectified state) i
institucionalizirano stanje (institutionalized state).!’”* Bourdieu odreduje ove tri vrste kapitala na

sljedeci nacin:

158 Jvana Bago, ,,Cinjenica da postoji institucionalna kritika vaznija je od onoga 3to bi o njoj moglo biti
napisano®, Zivot umjetnosti 80, izd. 1 (1. srpnja 2007.): 6-25.

159 Becker, Svjetovi umjetnosti.

160 Belting, Kraj povijesti umjetnosti.

161 Benjamin, ,,Umjetnicko djelo u doba svoje tehnitke reprodukcije*.

162 Boon, ,,On Appropriation®.

163 Biirger, Theory of the Avant-Garde.

164 Danto, The Transfiguration of the Commonplace; Danto, ,, The Artworld*; Danto, Nasilje nad ljepotom;
Danto, After the End of Art.

185 Dickie, ,,What Is Art? An Institutional Analysis*.

186 Duve, Kant after Duchamp, 1996.

167 Foster, The Anti-aesthetic.

168 Krauss, ,,Sculpture in the Expanded Field*; Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other
Modernist Myths; Krauss, ,,Reinventing the Medium®.

169 Kuspit, Kraj umjetnosti.

10 Lippard i Chandler, ,,The Dematerialization of Art*.

1 Owens, ,, The Allegorical Impulse*; Owens, ,,Representation, Appropriation, and Power*.

172 Roberts, The intangibilities of form.

178 Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society*. (pregledano 10. listopada 2018.)

174 Bourdieu, ,,The Forms of Capital®, 16.
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...ekonomski kapital, kojeg je odmah i izravno moguce konvertirati u novac i
moze biti institucionaliziran u obliku vlasni¢kih prava; kulturni kapital, kojeg je
moguce konvertirati, u odredenim uvjetima, u ekonomski kapital 1 moze biti
institucionaliziran u obliku obrazovnih kvalifikacija; te drustveni kapital kojeg
saCinjavaju drustvene obaveze (,,veze™) i kojeg je moguce konvertirati, u
odredenim uvjetima, u ekonomski kapital i moze biti institucionaliziran u obliku
plemicke titule. (...) Kulturni kapital moze postojati u trima formama: u
utjelovljenom stanju tj. u formi dugotrajne dispozicije uma i tijela; u
objektificiranom stanju u formi kulturnih dobara (slike, knjige, rjecnici,
glazbala, strojevi) koji su trag ili realizacija teorija ili kritika ovih teorija,
problematika, itd.; i u institucionaliziranom stanju, formi objektifikacije koju je
potrebno izdvojiti jer, kao $to ¢e se pokazati u slu¢aju edukacijskih kvalifikacija,
ono dodjeljuje potpuno originalna svojstva kulturnom kapitalu kojeg se
podrazumijeva da garantira.l’

Takva podjela kapitala se unutar ovog rada direktno dovodi u vezu s okvirima koji utjecu
na umjetnikovu odluku koriStenja strategija aproprijacije. Primijenjeno na umjetnicki kontekst,
zanimljivo je razmatrati ekonomski kapital u smislu nov€ane vrijednosti umjetnickog djela 1
vrijednosti umjetnikovog rada kao takvog. Institucionalizirano stanje kulturnog kapitala se moze
promatrati u smislu umjetnickog obrazovanja, a drustveni kapital u smislu ,,veza* 1 meduljudskih
odnosa koje umjetnik/ca posjeduje (samostalno ili unutar formalnih umjetnickih udruzenja i
neformalnih umjetnickih grupacija).

Bourdieu u odredenju kapitala istice da je on u osnovi akumulirani rad. Kao temeljnu formu
kapitala isti¢e ekonomski iz kojeg proizlaze kulturni i drustveni kapital koje je potrebno
konvertirati, u vecoj ili manjoj mjeri, da bi zadrzali svoju vrijednost.1”® Govore¢i o kulturnom

kapitalu, Bourdieu isti¢e da se kulturna dobra mogu prisvajati/posjedovati na dva nacina:

175 Bourdieu, 16-17. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...capital can present itself in three fundamental guises: as economic capital, which is
immediately and directly convertible into money and may be institutionalized in the form of property rights; as cultural
capital, which is convertible, in certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of
educational qualifications; and as social capital, made up of social obligations (“connections”), which is convertible,
in certain conditions, into economic capital and may be institutionalized in the form of a title of nobility. (...) Cultural
capital can exist in three forms: in the embodied state, i.e., in the form of long-lasting dispositions of the mind and
body; in the objectified state, in the form of cultural goods (pictures, books, dictionaries, instruments, machines, etc.),
which are the trace or realization of theories or critiques of these theories, problematics, etc.; and in the
institutionalized state, a form of objectification which must be set apart because, as will be seen in the case of
educational qualifications, it confers entirely original properties on the cultural capital which it is presumed to
guarantee.*

176 Bourdieu, 15-24.
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materijalno 1 simboli¢ki. Prvo podrazumijeva posjedovanje ekonomskog kapitala. Simbolicko
prisvajanje podrazumijeva moguénost shvacanja, a time i ,,konzumacije* kulturnog dobra, za §to
je potreban kulturni kapital.

Bourdieu u djelu The Rules of Art'’’ iznosi vrlo pronicljiva razmisljanja o ekonomskom
kapitalu, to jest o odnosu trziSta umjetnina i publike prema ready-made djelima. U slucaju da
publika ne posjeduje dovoljno kulturnog kapitala (potrebnih kompetencija, senzibiliteta,
informiranosti ili educiranosti), razumijevanje takvih djela nije moguce ili je barem oteZano. On
progovara i o izmijenjenom poimanju (umjetnicke) proizvodnje te o vaznosti nominacije i
umjetnikovog potpisa za stvaranje vrijednosti umjetnickog djela. Ovo su sve pitanja koja sa sobom
povlace strategije aproprijacije.

Po pitanju vaznosti umjetnikovog potpisa, vrijedi istaknuti i razmisljanja Nicolasa
Bourriauda koji govori o administraciji signature, odnosno kodu signiranja.!’® U eseju ,,The
Signature Game®, Bourriaud tumaci vaznost umjetnikovog potpisa u kontekstu rastuceg
potrosackog drustva, komercijalizacije i industrijalizacije. Od apstraktnog ekspresionizma, kojeg
karakterizira fascinacija jedinstvenim umjetni¢kim rukopisom (svojevrsnim potpisom) do
generacije umjetnika koja je stasala krajem 1980-ih godina, Bourriaud uocava jafanje uloge
potpisa i pojavu jedinstvenih mitologija umjetnika kao $amana (Joseph Beuys), igra¢a (Marcel
Duchamp) i zvijezde (Andy Warhol), izmedu ostalih, $to je znakovito za doba u kojem veliki
brendovi dominiraju trziStem, a sami brend (jo$ jedna vrsta potpisa) postaje nositelj moci: ,,Dok je
Duchamp pronasao svog dvojnika u onom krhkom i neskladnom, Ingold Airlines, Premiata Ditta,
Bank of Oklahoma ili The Three te Philippe Thomas se radije identificiraju s medijima ili
ekonomskom moéi kao posrednicima njihovih dvojnika. Coca Cola jednako je Michael
Jackson.“1"® Razdoblje od kraja 1980-ih, odnosno umjetni¢ka djela koja nastaju u tom razdoblju
karakterizira kao Sizofrena (poput Fredrica Jamesona); kao frustrirane objekte koji prenose potpis
i time sudjeluju u potrosackoj igri. U sustini: ,,Umjetnost je cigareta ¢iji dim ispunjavamo
znadenjem. 180
Podjela umjetnika na marginalce, alternativce 1 otpadnike, koju je ustvrdio teoreticar

umjetnosti Misko Suvakovi¢, takoder je izuzetno zanimljiva za razmatranje u odnosu na

177 Bourdieu, The Rules of Art.

178 Vidi u: Nicolas Bourriaud, ,,The Signature Game*, Flash Art 155 (1990.): 126-129, citirano prema:
Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 220.

179 Bourriaud, ,, The Signature Game*, 128. (prijevod autorice). U izvorniku: ,,Duchamp found his double in
the fragile and incongruous, Ingold Airlines, Premiata Ditta, Bank of Oklahoma or The Three and Philippe Thomas
identify more readily with media or economic power as the intermediary of their double. Coca Cola equals Michael
Jackson.*

180 Bourriaud, ,,The Signature Game*, 129. (prijevod autorice). U izvorniku: ,,Art is the cigarette whose
smoke we endow with meaning.*

36



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

Bourdieuove forme kapitala. Prema Suvakoviéu, ,jmarginalac kazuje: ‘Vi me ne primate!’
Alternativac uzvikuje: ‘Ja vas preobracam i va$ svijet ¢e potpasti pod moj svijet! Otpadnik ili
osjeda ili na razne nadine pokazuje da ga vi ne zanimate, da niste dostojni uvida u njegove &ini*.*!
Razvidna je razlika ovih triju umjetnickih figura prema drustvu kojem (ne) pripadaju. Njihova
dublja analiza omogugila bi stvaranje drustvenog konteksta za analizu aproprijacijskih djela.®? U
tome bi pomogla Bourdieuova podjela kapitala koja bi mogla pojasniti dolazi li do ovakve

marginalizacije umjetnika na temelju kapitala (ekonomskog, ali 1 druStvenog i kulturnog) kojeg

umjetnik posjeduje ili pak ne posjeduje.

2.2.5. Zakljucak

S obzirom na broj autora koji se bave umjetnickom aproprijacijom, bilo u Hrvatskoj ili inozemstvu,
¢ini se da aktualnih analiza ovog fenomena ne nedostaje. Medutim, kako 1 Sretenovi¢ zamjecuje,
,u korpusu literature o aproprijaciji prakti¢no je nemoguce pronaci bibliografsku jedinicu koja bi
predstavljala sveobuhvatniji pregled ili primarnu referencijalnu literaturu“.'®® Namjesto toga
postoji prili¢an broj kraéih tekstova koji se, makar na stru¢an nacin, bave aproprijacijom u
generalnom smislu ili pak nekim njenim manjim segmentima. Sretenovic¢ev doprinos lezi u
pedantnom pristupu aproprijaciji, njenim podtemama i drugim autorima koji su se njome bavili.
Zbog toga se Sretenoviceva Umetnost prisvajanja priblizava obuhvatnom pregledu aproprijacije,
barem kada je u pitanju literatura koja obuhvaca i umjetnost s podruc¢ja Jugoslavije. Cjelovitiji
pristup ima i David Evans, makar se referira isklju¢ivo na inozemne umjetnike.

Pomoc¢ u razumijevanju drustvenog poloZaja aproprijacijskih umjetnika u Hrvatskoj pruzit
e, izmedu ostalih, termini i teorije koje nude autori poput Miska Suvakoviéa (podjela na
alternativce, marginalce i otpadnike) i Pierrea Bourdieua (podjela kapitala na ekonomski,
drustveni i kulturni).

Kljucno je uzeti tekstove ovih 1 ostalih spomenutih autora, posebice s podrucja Hrvatske,
kao polaziSte za daljnje istraZivanje 1 razumijevanje strategija aproprijacije u Hrvatskoj u 20.
(posebno u njegovoj drugoj polovini)i 21. stolje¢u. Ovi autori samo su neki od onih ¢ija su djela

koriStena za izradu ovog rada.

181 Suvakovié¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 152.

182 Teoretski aparat temeljen na ovoj Suvakoviéevoj podjeli bit ¢e podrobnije razraden u poglavlju 7
Marginalci, alternativci i otpadnici, a dijelom i u potpoglavlju 6.2 Mlada generacija aproprijacijskih umjetnika u
alternativnim izlozbenim prostorima.

183 Sretenovi¢, Umetnost prisvajanja, 2013, 17.
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Izneseno svjedoci koli¢ini literature koja postoji na temu umjetnicke aproprijacije i
okolnosti koje su pogodovale njenom razvoju. Sadrzaj ovih izvora pak ukazuje na nedovoljni
stupanj istrazenosti ovog fenomena za podrucje Hrvatske, tim viSe ako se uz samu umjetnicku
produkciju nastoji sagledati 1 Siri kontekstualni okvir, §to ovaj rad smjera i uCiniti.

Komparativnom analizom literarnih izvora i umjetnickih djela (medusobno i zasebno),
ustanovio se cijeli niz teorija te umjetnickih tehnika i strategija kod kojih se mogu uociti brojne
sli¢nosti, pa i progresivan razvoj kroz povijest. Nadalje, faktor umjetnicke slobode onemogucio je
,ukalupljivanje* umjetnickih djela u stroge teoretske okvire koji su, zbog svoje brojnosti i ponekad
neuskladenih znacenja, takoder otezavali analizu umjetnickih djela. To je ukazalo na potrebu za
pronalazenjem znatno $ire terminoloske odrednice koja bi mogla adekvatnije opisati tako Sirok

spektar tehnika i strategija, za $to se predlaZze sintagma ,,strategije aproprijacije®.
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2.3. Razlozi odabira teme

Autori¢ina motivacija u odabiru ove teme prvenstveno lezi u fascinirano$¢u teoretskim dilemama
i ,,velikim® pitanjima povijesti umjetnosti kao $to su: $to je umjetni¢ko djelo? Sto odreduje
umjetnicko djelo? U kolikoj mjeri umjetnikova biografija 1 zivotne okolnosti utjeCu na
njegovu/njenu umjetnicku produkciju? Koliko drustvene, povijesne i ekonomske okolnosti utjecu
na razvojnu liniju umjetnosti?

Premda nije za ocekivati da ¢e se na ova pitanja moci bespogovorno i konacno odgovoriti,
kao $to na njih nisu definitivno uspjele odgovoriti generacije stru¢njaka prije, zanimljivo ih je uzeti
u obzir i pokusati primijeniti na jednoj mikrorazini.

Autoricin inicijalni interes za aproprijacijom zapoceo je spoznajom institucionalne teorije
umjetnosti Georgea Dickieja i razmisljanja Arthura C. Dantoa koja mogu pomoci u razumijevanju
strukture Svijeta umjetnosti i kriterija koji omogucuju prihvacanje aproprijacionisti¢kih djela
unutar njega. Dovoljno je pogledati naslove nekih njihovih kapitalnih djela kako bi se dokucilo da
se obojica autora bave velikim pitanjima i narativima. Vrijedi izdvojiti What Art Is (u izjavnoj
formi!)'® te The Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art'*®Arthura C. Dantoa
ili Dickiejeve tekstove ,,What Is Art? An Institutional Analysis* (u upitnom obliku)*®® te ,, Defining
Art“.387 Ova su pitanja produbljena u djelima kao $to su Kraj umjetnosti Donalda Kuspita,'® The
end of the history of art? Hansa Beltinga®®® te After the End of Art i Art after the End of Art Arthura
Dantoa.’® Tu su takoder i brojna djela koja se ti¢u pitanja medija poput A voyage on the North
Sea: art in the age of the post-medium condition ili ,,Sculpture in the Expanded Field* Rosalind
Krauss.!%!

Dickie se, primjerice, dotice Marcela Duchampa i ideje nominacije umjetnickog djela.
Arthur Danto se pomnije bavio djelima aproprijacionistickih umjetnika kao §to su Marcel
Duchamp i Andy Warhol prodirué¢i dublje u teorijsko-umjetni¢ke dileme. Pitanja koje su ovi
teoreticari postavili naizgled su se neprestano vracali na lavinu koju je pokrenuo Marcel Duchamp
stvaranjem ready-madea i izvréudi svijet umjetnosti naopacke kao §to je to uéinio s kota¢em bicikla

ili pisoarom. Time su potakli i autori¢inu znatizelju.

184 Danto, What Art Is.

18 Danto, The Transfiguration of the Commonplace.

186 Dickie, ,,What Is Art? An Institutional Analysis*.

187 Dickie, ,,Defining Art.

188 Kuspit, Kraj umjetnosti.

189 Belting, The End of the History of Art?; Belting, Kraj povijesti umjetnosti.

190 Danto, ,,Art after the End of Art*; Danto, After the End of Art.

11 Krauss, ,,Sculpture in the Expanded Field“; Krauss i Broodthaers, A voyage on the North Sea.
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Druga navedena djela dodatno su produbila njezin interes za aproprijacijskim praksama i
fleksibilnos¢u pojma umjetnosti koje su one u stanovitoj mjeri uzrokovale — do te mjere da su
pojedini teoreticari iSli toliko daleko da progovaraju o ,kraju umjetnosti* ili ,,kraju povijesti
umjetnosti®.

S obzirom na kulturni prostor istrazivanja, pitanja ovih teoreti¢ara doimalo se smislenim i
korisnim preslikati na hrvatsku umjetnicku produkciju. Mozda ne bi bilo moguée odgovoriti na
pitanje ,,8to odreduje umjetnicko djelo?*, ali bi bilo moguce iznaci adekvatan odgovor na pitanje
,,S5to odreduje jedan specifiéni umjetnicki trend u odredenom vremenu i prostoru?*. Konkretno,
trend aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti.

Naivno se oslanjajuci na spoznaje o Duchampovom rasprostranjenom utjecaju, autorica je
ispocetka nastojala prepoznati direktne uplive ready-madea u Hrvatsku, Sto se pokazalo
nesuvislim. S vremenom i §irenjem saznanja, ovakvu doslovnu translaciju zamijenila su pitanja
indirektnih utjecaja te slozenosti ¢imbenika koji utje¢u na razvoj jednog umjetnickog fenomena.
Ovo je usmjerilo istrazivanje u pravcu drustvene povijesti umjetnosti (a social history of art) i
potaklo na istrazivanje znatno Sireg podrucja nego §to je to iskljucivo umjetnicka produkcija. Medu
uzorima se moze navesti istrazivanja koje su proveli Frederick Antal na firentinskom slikarstvu
etrnaestog i petnaestog stolje¢al®? ili pak Timothy J. Clark na primjeru Maneta i njegovih
suvremenika impresionista'® te Arnold Hauser u &etiri toma pokrivajuéi razdoblje od prapovijesti
do filmskog doba.*®*

Time su uvrsteni faktori poput ekonomskih i drustvenih okolnosti u kojima su umjetnici
zivjeli 1 djelovali, onog $to su im institucije umjetnosti (umjetnicka udruzenja, muzeji 1 galerije)
omogucavale ili pak oteZavale pa Cak 1 branile. Sazeto receno, trend aproprijacije i djela koja ga

ilustriraju nastojala su se provesti kroz opseznu kontekstualnu analizu.

192 Frederick Antal, Florentine Painting and its Social Background (London: Kegan Paul, 1947).

193 T, J. Clark, The painting of modern life: Paris in the art of Manet and his followers, 1st ed (New York:
Knopf, 1985).

194 Arnold Hauser i Jonathan Harris, The Social History of Art: Rococo, Classicism and Romanticism, sv. 3
(London: Taylor & Francis, 1999); Arnold Hauser, The Social History of Art: Renaissance, Mannerism, Baroque, sv.
2 (London: Routledge; Kegan Paul, 1992); Arnold Hauser i Jonathan P Harris, The Social History of Art: From
Prehistoric Times to the Middle Ages, 3. izd., sv. 1 (London; New York: Routledge, 1999); Arnold Hauser, The Social
History of Art: Naturalism, Impressionism, the Film Age, 3. izd., sv. 4 (London; New York: Routledge, 1999).
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3. METODOLOSKI OKVIR

Razlic¢ite metode istrazivanja koristene su kako bi se doslo do adekvatne terminologije, izgradio
korpus aproprijacijskih djela i izlozbi vezanih uz ovaj fenomen te ustvrdile osnovne hipoteze rada.
Ove metode ukljucuju konzultiranje primarne grade (umjetnickih djela i relevantnih bibliografskih
izvora) i koriStenje sekundarnih izvora (intervjui i kontakti s institucijama). Iznadeni podaci

sistematizirani su i objedinjeni unutar disertacije.

3.1. Op¢i metodoloski okvir

Za istrazivanja, fokus je bio na proucavanju primarne grade. Jedan od primarnih izvora jesu djela
hrvatskih umjetnika promatrana putem reprodukcija i uzivo. Istrazivanje je ukljucilo izvorna djela
zastupljena u kolekcijama Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu, Nacionalnog muzeja moderne
umjetnosti u Zagrebu, Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku, Muzeja moderne i suvremene
umjetnosti u Rijeci, Galerije umjetnina grada Slavonskog broda, Galerije umjetnina u Splitu,
kolekcije Marinka Sudca, kolekcije Darka Simicica, kolekcije Branke Stipangié¢ i Instituta
Tomislav Gotovac posto upravo one okupljaju djela od interesa za ovaj rad.

Uz ovo su provedena istrazivanja u drzavnim arhivima i muzejskim ustanovama u
Hrvatskoj,'® a dijelom i putem korespondencija s djelatnicima ovih ustanova koji su autorici
ustupili dodatnu dokumentaciju (primjerice Muzej savremene umjetnosti Republike Srpske u
Banja Luci i Galerija umjetnina grada Slavonskog Broda).

Kao sekundarni izvori, koristila se metoda intervjua i kontakti s relevantnim
neumjetnickim organizacijama. Kako bi se doznalo vise o potencijalnim ekonomskim faktorima
koji su mogli utjecati na razvoj umjetnickih strategija aproprijacije, konzultirani su i djelatnici
Hrvatskog zavoda za mirovinsko osiguranje (HZMO). Naime, ovaj zavod posjeduje
dokumentaciju o socijalnom osiguranju ne samo suvremenih umjetnika, ve¢ i onih koji su djelovali
u drugoj polovini 20. stolje¢a. Kroz kontakte s HZMO-om i HZSU-om, nastojala su se prikupiti
saznanja o pravima umjetnika na mirovinsko i zdravstveno osiguranje od 1960-ih godina.

Takoder je kontaktirana Hrvatska zajednica samostalnih umjetnika (HZSU) kao udruga
koja objedinjuje informacije o statusu i pravima samostalnih umjetnika od godine njenog

utemeljenja (1965.) nadalje.

195 Za potpuni popis arhiva, kolekcija i korespondencija s djelatnicima istih vidi poglavlje 3.2 Literarni izvori.
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Makar su provedeni intervjui u velikoj mjeri odredeni subjektivhom memorijom, oni mogu
pruziti ponesto drugaciji uvid u hrvatsku umjetni¢ku produkciju, njena pojedina tumacenja te uvid
u umjetnic¢ku scenu od 60-ih godina proslog stolje¢a naovamo. U tu svrhu je proveden intervju s
umjetni¢kim i kustoskim parom Zarkom Vijatoviéem i Dankom Sosi¢ (12. studenog 2018.) kako
bi se stekao uvid u njihova saznanja o aproprijacijskim umjetni¢kim praksama u Hrvatskoj u
periodu od 60-ih do 80-ih godina proslog stoljeca i mogu¢im utjecajima razmisljanja Marcela
Duchampa na hrvatske umjetnike. Provedena su i dva intervjua s Darkom Simi¢iéem iz Instituta
Tomislav Gotovac (26. veljace 2018.121. rujna 2019.) kako bi se steklo bolje razumijevanje opusa
Tomislava Gotovca. Ti intervjui omogudili su i prikupljanje informacija o drugim umjetnicima
koji su djelovali 70-ih i 80-ih godina proslog stoljeca s kojima je Simicié bio blizak (npr. umjetnici
okupljeni oko Podrooma, Galerije ProSirenih medija i Grupa Sestorice autora). Proveden je i kra¢i
likovne grade unutar njegove kolekcije.'® Realiziran je intervju s umijetnikom Goranom
Trbuljakom (23. rujna 2019.) s ciljem stjecanja boljeg uvida u njegove individualne umjetnicke
prakse. Povjesni¢ar umjetnosti Matko Mestrovi¢ u intervjuu (24. rujna 2019.) je iznio osobna
iskustva o umjetnickim krugovima djelatnih 60-ih i 70-ih godina proslog stoljeca i ponudio svoja
razmisljanja o aproprijaciji. Takoder je putem e-maila provedeno viSe razgovora s povjesnic¢arkom
umjetnosti Brankom Hlevnjak (studeni 2020. — velja¢a 2021.) kako bi se stekao bolji uvid u
umjetnicku djelatnost Vere Fischer.!®” Kroz korespondenciju s Brankom Stipanéi¢ je takoder
provedeno vise razgovora i korespondencija putem emaila tijekom ozujka 2021. godine.'%
Intervju putem emaila 1 telefonskih razgovora proveden je s Damirom Soki¢em u razdoblju od 21.
—26. ozujka 2021. godine. S Vladom Martekom je isto proveden intervju putem emaila u periodu
od 10. — 30. ozujka. Komunikacija je u ovim slu¢ajevima koristila za stjecanje dodatnih saznanja
o umjetni¢koj djelatnosti (posebnoj onoj aproprijacijske naravi) Mladena Stilinovi¢a, odnosno
Vlade Marteka i Damira Sokica te aktualnih zbivanja na umjetni¢koj sceni 1970-ih i 1980-ih
godina u Hrvatskoj, a koji su imali veze s financijskim prilikama doti¢nih (1 njima bliskih)
umjetnika i grupacija.

lako su se u kontaktima s ovim institucijama ustanovila zakonska i druga ograni¢enja
prakti¢ne naravi (npr. ogranicen pristup onome §to se pravno smatra ,,tajnim informacijama*),

pregled strategija aproprijacije u Hrvatskoj bilo je moguce realizirati i neovisno o ovim

1% Razgovor s Marinkom Sudcem nije snimljen i transkribiran zbog okolnosti koje to nisu omogudile.

197 Kako bi se ispostovala privatnost i zelja gde Hlevnjak, korespondencija ostaje privatna i nije uvrstena kao
prilog radu.

198 Kako bi se ispostovala privatnost i Zelja gde Stipanci¢, korespondencija ostaje privatna i nije uvrstena kao
prilog radu. Medutim, odredeni su podaci uz dozvolu iskoristeni za interpretaciju odredenih djela spomenutih u radu.
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ceny e

su posebno vrijedne bile monografije o umjetnicima zbog biografskih podataka koje sadrze, a do
kojih vise nije moguce do¢i zbog gore navedenih restrikcija. U odredenoj mjeri su se korisnima
pokazala i osobna svjedoCanstva zivu¢ih umjetnika i aktera umjetnicke scene 70-ih i 80-ih godina
proslog stoljeca (zbog Cega je koriStena metoda intervjua) te manji broj dokumenata koji jesu javno
dostupni (zakoni, pravilnici, odredene statistiCke analize koje se ti¢u socijalnog osiguranja

umjetnika).

3.2. Literarni izvori

Za cijelog trajanja istrazivanja, konzultirana je knjizni¢na grada SveuciliSne knjiznice u Splitu,
Nacionalne i sveudilisne knjiznice u Zagrebu, Filozofskog fakulteta Sveucilista u Splitu,
Filozofskog fakulteta SveuciliSta u Zagrebu, Galerije umjetnina u Splitu, Muzeja suvremene
umjetnosti u Zagrebu, Gradske knjiznice Marka Maruli¢a u Splitu, a i ona unutar kolekcije
Marinka Sudca (prilikom posjeta Institutu za istrazivanje avangarde).

Za pronalazenje relevantne i recentne strucne literature, koriStene su i online baze za
pronalazenje ¢lanaka i pretrazivanje dostupne grade (JSTOR, Academia.edu, Hr¢ak, Arhinet). Uz
ovo, prou¢ena je hemerotecna i arhivska grada unutar Arhiva za likovne umjetnosti HAZU (s

naglaskom na osobne dosjee umijetnika®®®), Hrvatskog drzavnog arhiva,?® Drzavnog arhiva u

19 U pitanju je grada specifi¢na za Arhiv za likovne umjetnosti HAZU koju se unutar ove institucije naziva
,.karton umjetnika“. U pitanju je fizi¢ka grada, odnosno deblji presavijeni papir A4 formata na kojem su napisani
osnovni biografski podaci o umjetniku/ci, podaci o obrazovanju te istaknute izlozbe uz naznaku kataloga izlozbi koje
Arhiv posjeduje. Ipak, ovaj oblik grade relativno je zastario i rijetko se vida u drugim arhivima. Zbog toga, i zbog
uniformnosti rada, u daljnjem radu ¢e se koristiti izraz ,,0s0bni dosje umjetnika“ kako bi se referiralo na ovu i sli¢ne
oblike grade (u fizickom i digitalnom obliku) i u drugim institucijama.

20 U Hrvatskom drzavnom arhivu (HDA-u) pretraZeni su dolje navedeni fondovi s ciljem nalaZenja
informacija o otkupima umjetnina te umjetnickim razmjenama koji bi ukazali na kontakte s umjetnicima u inozemstvu
koji su se takoder koristili strategijama aproprijacije. Posebice su se pritom trazila imena umjetnika koja se nalaze
unutar korpusa umjetnina formiranog za ovaj rad. No, proucavani fondovi rijetko ¢e biti referencirani unutar rada
zbog malog broja pronadenih informacija, pogotovo onih o prodaji aproprijacionisti¢kih djela. Cilj pretrazivanja ovih
fondova bio je stvaranje slike o posjedovanom ekonomskom i drustvenom kapitalu doti¢nih umjetnika. Nedostatak
dokaza o prodaji umjetnina i slabi podaci o razmjenama doti¢nih umjetnika (u vidu boravka u inozemstvu i kontaktima
s inozemnim umjetnicima) ukazuje, barem na temelju dosad iznadenih podataka, na manju koli¢inu posjedovanog
ekonomskog i drustvenog kapitala ovih umjetnika.

Fondovi koji su prou¢avani u HDA-U jesu:

Drzavni arhiv u Zagrebu, Fond 1979.2. Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika (dalje HR-HDA-1979.2-
HDLU), kut. 40 Otkup umjetnickih radova

HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 45, Savjet za umjetnicku djelatnost

HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 47, Umjetnicki savjet, Galerija prosSirenih medija

HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 77, Clanstvo, korespondencija, Komisija za socijalno osiguranje

Drzavni arhiv u Zagrebu, Fond 1415. Republicki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu
Socijalisticke Republike Hrvatske (dalje HR-HDA-1415-RS PKFK SRH), kut. 468/1415, 77,2 1960 1966

HR-HDA-1415-RS PKFK SRH, kut. 469, 77,2 196/76

HR-HDA-1415-RS PKFK SRH, kut. 563, Serija K. V., Komisija za kult. veze s inozemstvom
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Splitu,2®! Muzejskog dokumentacijskog centra u Zagrebu, Instituta za suvremenu umjetnost u
Zagrebu, Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu i Nacionalnog muzeja moderne umjetnosti u
Zagrebu. Posredstvom komunikacije s djelatnicima Umjetni¢kog paviljona u Zagrebu,
Nacionalnog muzeja moderne umjetnosti u Zagrebu, Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu,
Muzeja moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, Galerije umjetnina u Splitu, Muzeja likovnih
umjetnosti u Osijeku 1 Galerije umjetnina grada Slavonskog Broda, prikupljena je dodatna
dokumentacija iz arhiva ovih ustanova koja je suplementirala autori¢ino osobno arhivsko
istrazivanje.

Temeljito su proucene i digitalne baze poput one Muzeja suvremene umjetnosti u
Zagrebu,?®? Digitalne zbirke Muzejskog dokumentacijskog centra i arhiva Digitalizacije ideja.
Korisnima za pronalazenje vizualnog materijala, kao i informacija o njima, pokazali su se Virtualni
muzej avangarde Marinka Sudca te mreza AthenaPlus.

Stru¢nu literaturu relevantnu za ovaj rad moguce je podijeliti na (1) onu koja je pomogla u
stjecanju op¢ih saznanja o strategijama aproprijacije u Hrvatskoj (koju pretezito ¢ine djela
povijesniara i teoreti¢ara umijetnosti),?®® (2) teorijsku literaturu o Marcelu Duchampu, (3)
biografije umjetnika (poglavito u obliku monografskih publikacija te biografija unutar kataloga
izlozbi), (4) literaturu koja je pruzila uvid u povijesni kontekst te (5) filozofsku i sociolosku
literaturu koja je uvelike utjecala na formiranje teoretske potke ovog rada.?*

Prilikom ¢itanja literature, metoda komparativne analize pomogla je ustanoviti sli¢nosti i
razlike izmedu likovne produkcije inozemnih umjetnika (poput Armana, Marcela Duchampa,
Yvesa Kleina, Jeffa Koonsa, Josepha Kosutha, Sherrie Levine, Piera Manzonija, Richarda

Rauschenberga, Elaine Sturtevant i drugih) 1 onih s podru¢ja Hrvatske. Takoder je pomogla u

Drzavni arhiv u Zagrebu, Fond 1081. Sabor Socijalisticke Republike Hrvatske 16.1. Tajnistvo (dalje HR-
HDA-1081-SSRH), kut. 1798 Tajnistvo 1958-1963.

HR-HDA-1081-SSRH-16.1. Tajnistvo, kut. 1800, Tajnistvo 1966—1968

HR-HDA-1081-SSRH-16.1. Tajnistvo, kut. 1801, Tajnistvo 1969-1973

HR-HDA-1081-SSRH-16.1. Tajnistvo, kut. 1802, Tajnistvo 1974-1978

HR-HDA-1081-SSRH-16.1. Tajnistvo, kut. 1803, Tajnistvo 1979-1982

201 U Drzavnom arhivu u Splitu (DAS-u) pretraZeni su brojevi Sluzbenog lista FNRJ/SFRJ za razdoblje od
1948. 1990. s ciljem pronalaska zakona, pravilnika i drugih propisa koji reguliraju otkupe umjetnina, socijalno
osiguranje umjetnika i druga prava umjetnika unutar ili izvan umjetnic¢kih udruzenja. Pronadeni su sljedeéi relevantni
dokumenti:

,,Uputstvo o kupovanju radova likovne i primijenjene umjetnosti*, 1951.

,,uUputstvo o kupovanju radova likovne i primijenjene umjetnosti*

,,uUputstvo o prevodenju umjetnika i pomoc¢nog umjetnickog osoblja na nove place®.

202 Internetski fundus Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu prestao je biti dostupan od preuredenja
internetske stranice muzeja u srpnju 2019. godine.

208 Dosadasnje spoznaje o strategijama aproprijacije u Hrvatskoj navedene su u poglavlju 2.2.2 ovog rada
(Teorijske spoznaje o aproprijaciji na podru¢ju Hrvatske i Jugoslavije).

204 Detaljni popis i obrazloZenje literature koja je koristila pri formiranju konteksta pod tockama 4 i 5 moZze
se naci u poglavlju 2.2.4 ovog rada (Stvaranje konteksta za analizu umjetnickih djela).
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usporedbi razmisljanja teoretiCara i povjesniCara umjetnosti te filozofa kako bi se ustanovile
sli¢nosti 1 razlike u terminima kojima se koriste. No, brojnost koristenih termina i radikalnost
aproprijacijskih umjetnic¢kih praksi nisu omogucile koristenje nekih drugih klasi¢nih povijesno-
umjetni¢kih metoda (npr. formalne analize i deskripcije). Metoda komparacije koristila je i pri
usporedbi razli¢itih umjetnickih tehnika i fenomena koji su bliski ready-madeu. Razmatrani su
kolazi, nadeni predmeti, djela koja se koriste odbacenim predmetima, instalacije, ambijenti,
asamblazi, i djela koja primjenjuju strategiju montaze ili strategiju ready-madea. Vrijednima su se
u tom pogledu pokazali izvori koji pomaZzu u razlikovanju likovnih tehnika i strategija, a time i u
odredivanju onoga §to ,,aproprijacija®“ obuhvaca i na koje se sve nacine moze dalje dijeliti i potom
interpretirati. U to se ubrajaju analize Davida Banasha,’® Renéa Blocka,?*® Petera Birgera,?®’
Edwarda Lucie-Smitha,?® Johna Robertsa,?®® Williama Seitza,?!° Dejana Sretenoviéa,?!! Miska
Suvakovi¢a®? i Gillian Whiteley.?

Od iznimne koristi za razumijevanje individualnih umjetnickih opusa i biografija hrvatskih
umjetnika bile su monografije i katalozi izlozbi pojedinih autora ¢iji je broj pozamasan. Daljnji
rad ¢e se naslanjati upravo na njih za precizno referiranje na pojedina umjetnicka djela i biografske
trenutke koji su utjecali na koristenje strategija aproprijacije pojedinog umjetnika/ce. Samo neki
od autora ¢ije se opuse proucavalo na ovaj nacin su Dimitrije BaSi¢evi¢ Mangelos, Boris Bucan,
Braco Dimitrijevi¢, Vladimir Dodig Trokut, Zlatan Dumani¢, Vera Fischer, Tomislav Gotovac,
Sanja Ivekovi¢, Ivan Kozari¢, Ivan Ladislav Galeta, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Edita
Schubert, Damir Soki¢, Mladen Stilinovi¢, Goran Trbuljak i Josip Vanista. Upravo se ova skupina

autora i istice u daljnjem radu.

3.3. Stvaranje korpusa umjetnickih djela, umjetnika 1 izlozbi

Za potrebe ovog rada izgradena su dva korpusa aproprijacije u hrvatskoj umjetnosti: (1) korpus
umjetnika i umjetnickih djela te (2) korpus relevantnih izlozbi. Oba korpusa izradena su u tabli¢noj

formi zbog preglednosti i lakSeg pretrazivanja.

205 Banash, Collage culture.

208 Block, The Readymade Boomerang.

207 Biirger, Theory of the Avant-Garde.

208 |_ycie-Smith, The Thames and Hudson dictionary of art terms.

209 Roberts, The intangibilities of form.

210 Seitz, The Art of Assemblage.

211 Sretenovié, Umetnost prisvajanja, 2013, 83, 88-90.

212 Suvakovié i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti; Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost
u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019.

213 Whiteley, Junk, 2011.
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Korpus aproprijacijskih umjetnika i umjetnickih djela moguce je Citati u obliku abecednog
i/ili kronoloSkog popisa. Ovakav prosireni popis obuhvaca aproprijacijske umjetnike koji su
djelovali/djeluju na Sirem podrucju Jugoslavije te u razdoblju od pocetka 20-ih godina proslog
stolje¢a do danaS$njeg doba. Popis se suzava odabirom samo onih umjetnika koji su djelovali u
Hrvatskoj od druge polovine 20. stolje¢a, odnosno koji su hrvatskog porijekla. Unutar takvog,
filtriranog korpusa dalje se isticu umjetnici koji su kronoloski najranije koristili strategije
aproprijacije ili ih pak tijekom svoje Karijere najvise koriste. Upravo su ti umjetnici (ukupno njih
devetnaest) i izdvojeni unutar ove disertacije za pomnije promatranje.

Korpus umjetnika i umjetnickih djela u svom najSirem obliku obuhvaca 109 umjetnika s
podrucja Jugoslavije koji su zastupljeni s 624 djela, odnosno ciklusa ili izlozbi (ovisno o podacima
koji su iznadeni tijekom istrazivanja). Razmatrana djela nastaju u razdoblju od 1922. do 2018.
godine. Zbog naravi umjetni¢kog stvaralastva, ponegdje je bilo potrebno jedan ciklus djela tretirati
kao jedan primjer aproprijacije, a u drugim slucajevima su se pojedina djela mogla razmatrati
pojedinac¢no. Autorica je ovo prvenstveno odlucivala na temelju specifi¢nosti pojedinih djela
unutar ciklusa i njihove jedinstvene vrijednosti u pogledu aproprijacije.

Nesto uzi izbor djela koje su napravili umjetnici s podru¢ja Hrvatske obuhvaca 573 djela.
Analiza svih ovih djela u kontekstu aproprijacije nemoguca je pa i nepotrebna s obzirom da sva
djela nisu jednako relevantna, a neki umjetnici iz ovog suzenog korpusa zastupljeni su samo s
jednim (23) ili pak dva djela (6). Stoga je ovaj korpus dodatno suzen kako bi obuhvatio samo one
umjetnike koji zadovoljavaju odredene kriterije i koji su se najintenzivnije bavili aproprijacijom.
Izbor je sveden na ukupno 19 umjetnika/ca koje se uzima kao studije slucajeva. Njihova imena te
broj djela koja se u okvirima ovog rada smatraju kvalitetnim primjerima aproprijacijskih praksi, a
koja su nastala do 1990. godine (broj naveden u zagradama) su kako slijedi: VIado Martek (53 —
velikim dijelom zahvaljujuéi ciklusu ,,Poetski objekti*), Mladen Stilinovi¢ (46), Dalibor Martinis
(58), Edita Schubert (29), Tomislav Gotovac (25), Josip Vanista (25), Braco Dimitrijevi¢ (23),
Sanja Ivekovi¢ (24), Ivan Kozari¢ (23), Goran Trbuljak (22), Damir Soki¢ (21), Vera Fischer (18),
Tomislav Gotovac (16), Zlatan Dumanié¢ (13), Gorki Zuvela (11), Vladimir Dodig Trokut (10),
Boris Bucan (9), Dimitrije Bagi¢evi¢ Mangelos (9) te Ivan Ladislav Galeta (8), lvan Faktor (5).2%4

Nekoliko je kriterija prema kojima se vrsio odabir likovnih primjera unutar suzenog popisa
od devetnaest umjetnika: (1) trebao je nastati na podru¢ju Hrvatske u periodu od pocetka 20.
stolje¢a do danas, (2) trebao je biti djelo umjetnika koji je roden, ili pak veéinu svoje umjetnicke

karijere djelovao na teritoriju danasnje Hrvatske (npr. Tomislav Gotovac, Vladimir Dodig Trokut,

214 Za puni korpus u kojem je moguce vidjeti to¢no na koja se djela referira, vidjeti poglavlje Studije
sluc¢ajeva: kljuéni akteri u razvoju strategija aproprijacije u Hrvatskoj te dva Korpusa u prilozima.
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Mladen Stilinovi¢ i drugi), (3) trebao je svjedociti koristenju nekog oblika strategija aproprijacije
na naéin na koji su one ranije definirane.?*®> Metodom dedukcije izvrien je odabir djela za koja se
smatralo da najjasnije predstavljaju razliCite oblike strategija aproprijacije, i to na temelju
medusobne usporedbe odabranih djela, ali donekle i ranijom usporedbom s aproprijacijskim
djelima inozemnih umjetnika. Takav suzeni izbor umjetnickih djela uzet je za razmatranje unutar
pojedinih poglavlja ovog rada.

Korpus relevantnih izlozbi sadrzi kronoloski popis izlozbi u Hrvatskoj i na podrucju
Jugoslavije koje svjedoce razvoju strategija aproprijacije. Povremeno su uvrstene izlozbe u drugim
zemljama ukoliko ih se smatra bitnima za sagledavanje opce povijesti aproprijacije, tim vise ako
se na njima biljezi sudjelovanje nekih od umjetnika iz korpusa umjetnika ili ako je izlozba imala
odjeka u hrvatskim umjetnickim krugovima. Neke od izlozbi prezentiraju djela iz korpusa
umjetnickih djela, neke se isticu diseminacijom informacija o razliitim oblicima umjetnicke
aproprijacije. Druge izlozbe su pak vazne zbog stvaranja veza medu aproprijacijskim umjetnicima
i prilika za Sirenje znanja. Korpus izlozbi ukupno sadrzi 323 izlozbe organizirane diljem svijeta.
SuZeni korpus obuhvaca razdoblje od 1922. do 2018. godine te sadrzi ukupno 239 izlozbi
organiziranih u Hrvatskoj.

Istaknuta dva korpusa ne mogu se smatrati dovrSenima, niti ¢e to mo¢i biti s obzirom da ¢e
se njihov sadrzaj mo¢i mijenjati sukladno novim spoznajama, a posebno s odrzavanjem novih
izlozbi ili uslijed stvaranja novih djela aproprijacijske naravi. Stoga su oba korpusa ilustrativna i
sluze kao dokaz stvaranja umjetnickih djela ili pak odrzavanja izlozbi u ovom podneblju koje su
otvorene prema novim umjetni¢kim trendovima. Ovako oblikovani korpusi samo su pokusaj
kvantificiranja i sistematiziranja podataka radi $to preciznije i lakSe organizacije strukture ove
disertacije. Oni su omogudili fokusiranje na najutjecajnije umjetnike, djela i izlozbe i ukazali na
zanimljive trendove kroz desetljeca.

Pri njihovoj izgradnji, deduktivna metoda se pokazala kljuénom za suzavanje izbora na ona

djela, autore 1 izloZbe koji ponajbolje ilustriraju aproprijacijske tendencije 1 odgovaraju kriterijima

215 Detaljnije obrazloZenje strategija aproprijacije moZe se na¢i u poglavlju 2 ovog rada (ObrazloZenje teme
i teorijska podloga). Sazeto receno, strategije aproprijacije shvacene su kao krovni pojam koji obuhva¢a mnostvo
tehnika i drugih strategija: ready-made, kolaz (i tehnike proizasle iz njega), asamblaZ, pronadene predmete (objets
trouvés), umjetnost otpadaka i robnu skulpturu, strategiju montaze, readymade strategiju i sve druge moguée oblike
,readymadenosti“ u duhu aproprijacijske umjetnosti 20. stolje¢a. Odredujuéi faktori za strategije aproprijacije jesu:
strateski (namjerni) i aktivni pristup prisvojenom, rekontekstualizacija prisvojenog (prisvajanje s druk¢ijom namjerom
od izvorne i smjeStanje u novi kontekst), nesputanost umjetnickim tehnikama, nadilaZzenje individualnih praksi
(umjetnika ili cijelih pokreta), proceduralna narav nastalog djela (Cije stvaranje pocinje prije materijalne realizacije,
ukoliko ona postoji, i omogucuje vje¢nu transformaciju djela u dijalogu s promatra¢ima i novim kontekstima u kojima
se nalazi) te pluralitet moguc¢ih umjetnickih pristupa.
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uspostavljenima za ovaj rad. Takav suzeni odabir najilustrativnijih primjera detaljnije ¢e se

obraditi u raspravi disertacije, a suzeni korpusi se priloziti.

3.4. ObrazloZenje strukture rada

Daljnji oblik disertacije temelji se na obradi strategija aproprijacije vidljivih unutar opusa
pojedinih umjetnika, grupacija ili prostora djelovanja koji ¢e biti povezani u poglavlja na temelju
uocenih sli¢nosti i trendova. Premda ¢e ukupno devetnaest umjetnika/ca biti posebno istaknuti u
zasebnim poglavljima (studijama slu¢ajeva), prethodno ¢e se pojasniti ekonomski, institucionalni
i drustveni okviri unutar kojih su djelovali. Ekonomski okvir prezentirat ¢e se kroz prikupljene
relevantne  biografske/povijesne  podatke  koji  se  tiCu  financijskog  stanja
umjetnika/grupacije/prostora. Institucionalni okvir takoder ¢e se formirati na temelju
biografskih/povijesnih podataka, ali ¢e naglasak biti stavljen na izlozbenoj djelatnosti 1 ¢lanstvima
u formalnim umjetni¢kim udrugama. Stvaranje drusStvenog okvira omogucit ¢e mnogo Siru
kontekstualizaciju umjetnickog djela jer ¢e se kroz njega predstaviti moguéi umjetnicki kontakti i
drugi drustveni faktori koji su mogli potaknuti razvoj aproprijacijskih praksi unutar odredenog
umjetni¢kog opusa. Pojasnjenje navedenih triju okvira i faktora koji ih sa€injavaju slijedi u idu¢em
poglavlju.

Postavljanje ovakvih okvira i uocenih generalnih trendova te prevalentnih ideja na pocetku
rasprave postavlja se temelje za daljnju neometanu analizu koja ¢e biti individualizirana 1 temeljito
obraditi relevantna umjetnicka djela i izlozbe pojedinog umjetnika/ce.

Uocavanjem pojedinih trendova i centara razvoja/Sirenja aproprijacije u Hrvatskoyj,
posebno je poglavlje posveceno pripadnicima Gorgone te umjetnicima koji su djelovali u sklopu
Radne zajednice umjetnika Podroom te Galerije proSirenih medija. Ovim poglavljima nastoji se
pruziti opéi pregled umjetni¢kih preokupacija i stvoriti kontekst za promatranje individualnih
umjetnickih opusa koji slijedi.

Polaze¢i od podataka koji su sistematizirani u Korpusu umjetnika i umjetnickih djela te u
Korpusu izlozbi, ve¢i dio poglavlja rada strukturirano je u obliku studija slucajeva. Kriteriji
odabira umjetnika kojima se disertacija primarno bavi je, izmedu ostalog, broj djela unutar
njihovih opusa koja svjedoCe aproprijaciji (temeljem kvantitativne analize opusa) te jacina
prisutnosti strategija aproprijacije (temeljem kvalitativne analize opusa i uopée umjetnickih
postupaka i iskaza). Uzeto je u obzir i prvenstvo pojedinih umjetnika u pogledu koristenja
aproprijacije (unutar hrvatske povijesti umjetnosti).
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Na temelju biografija umjetnika/ce, dalje se grade studije slu¢ajeva. Izbor umjetnickih djela
unutar pojedinac¢nih opusa sagledava se u okviru odgovarajué¢eg ekonomskog, institucionalnog i
drustvenog konteksta te vremenskog razdoblja. Povezivanjem individualnih biografija s ranijim
objasnjenjima drustvenog okvira djelovanja umjetnika/grupacije/prostora, teZiste se, tamo gdje je
moguce, prebacuje na usporedne situacije u Hrvatskoj i drugim zemljama te na umjetnicke
kontakte koji su potencirali razvoj umjetnikovih/¢inih aproprijacijskih praksi.

Ovakav individualizirani pristup studijama slucajeva koje se na kraju svakog poglavlja
kontekstualiziraju omogucuje formiranje jasnije slike o razvoju strategija aproprijacije na podruc¢ju
Hrvatske.

Kao popratni materijal studijama slucaja, u disertaciju su uklju¢eni Korpus umjetnika i
umjetnickih djela te Korpus izlozbi koje je moguce konzultirati u prilozima rada. Oba korpusa na
sistematian 1 saZet naCin prezentiraju relevantna djela i izlozbe koji su opisno istaknuti kroz
poglavlja rasprave. Odnosno, kroz raspravu se nastoji objediniti informacije iz ovih korpusa u

koherentnu cjelinu koja logicki obraduje tijek razvoja strategija aproprijacije u Hrvatskoj.
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4. CILJEVIISTRAZIVANJA I OCEKIVANI ZNANSTVENI DOPRINOS

S obzirom na nedostatak opseznijih pregleda strategija aproprijacije na podruc¢ju Hrvatske, kao
glavni cilj istrazivanja postavlja se obuhvatnija analiza ovih strategija, odnosno nacina njihove
artikulacije. Period koji se promatra jest 20. i 21. stoljece, s naglaskom na period od druge
polovine 20. stoljeca. Pregled pocinje prvim aproprijacijskim djelima u Hrvatskoj iz 1920-ih
godina (prvi kolazi) i seze do danasnjeg doba.

Temeljitije ¢e se analizirati uza selekcija umjetnickih djela nastalih u ovom razdoblju
uzevsi u obzir ranija povijesno-umjetnicka tumacenja. Na ovim primjerima ¢e se prvenstveno
nastojati demonstrirati razliite umjetniCke pristupe strategijama aproprijacije |
intermedijalnost, odnosno prosireno shvacanje umjetnosti koje je izraslo ih brojnosti pristupa.

Kako ¢e ovaj rad argumentirati, razvoj razli¢itih pristupa aproprijaciji uvjetovan je
nekolicinom faktora (eksternih ¢inilaca koji su mogli utjecaji na umjetnikove odluke). Oni su
unutar rada grupirani u tri okvira — ekonomski, institucionalni i druStveni — zbog lakse
organizacije materije. Analize umjetnickih opusa ticat ¢e se stoga i mogucih kauzalnih ili pak
korelacijskih odnosa izmedu ovih faktora i koriStenja strategija aproprijacije. Teorija koja je
posluzila za razlikovanje ovih faktora je upravo ranije spomenuta podjela kapitala Pierrea
Bourdieua na ekonomski, drustveni 1 kulturni.

Imajuéi na umu ogranicenja, ali i prednosti interdisciplinarnog pristupa Koji je potreban
za uspostavljanja spomenutih kontekstualnih okvira, ovaj rad ¢e nastojati odgovoriti na neka
od sljedecih pitanja: UtjeCe li umjetnikovo posjedovanje manje ekonomskog kapitala (u obliku
dohotka i doprinosa) na koli¢inu druStvenog 1 kulturnog kapitala kojeg posjeduje (na mogucnost
obrazovanja, pristup udruZenjima, moguc¢nost stvaranja kontakata unutar svijeta umjetnosti)? I
obratno, utjece li umjetnikovo posjedovanje manje drustvenog i kulturnog kapitala (slabije
drustvene i profesionalne veze, nedostatak formalnog obrazovanja, nepripadnost relevantnim
udruZenjima) na koli¢inu ekonomskog kapitala kojeg posjeduje??1®

Nadalje, okre¢u li se umyjetnici strategijama aproprijacije uslijed nedostatka
ekonomskog kapitala? Ili je pak obratno — da se umjetnikovo koristenje strategija aproprijacije
odrazava u obliku smanjivanja druStvenog i kulturnog kapitala? Stvara li se tada zacarani krug
u kojem umjetnici ne mogu unovciti svoja djela, bilo zbog nedostatka akademskih kvalifikacija

ili zbog koristenja neumjetnickih materijala ¢ija se vrijednost ne prepoznaje?

218 Qvo pitanje je referentno na Bourdieuovu tvrdnju da posjedovanje ,,akademskog kapitala“ omogucuje
konverziju iz kulturnog u ekonomski kapital. Vidi u: Bourdieu, ,,The Forms of Capital®, 21.
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Bitno je pritom naglasiti da su ekonomski faktori, u koje se ubrajaju i otkupi umjetnickih
djela, samo neki od velikog broja drugih faktora koje se razmatra u sklopu triju kontekstualnih
okvira (ekonomskog, drustvenog 1 institucionalnog). Nijedan od ovih okvira ili faktora koje oni
obuhvacaju ne moze se uzeti kao najbitniji za tumacenje razvoja strategija aproprijacije u
Hrvatskoj opcenito ili pak unutar pojedina¢nih umjetnickih opusa. K tome je potrebno uzeti u
obzir i ¢injenicu da su neki faktori izuzetno slozeni te da dostupni arhivski materijali ili
svjedoCanstva mogu ponuditi samo jednu stranu price (Sto je slucaj, primjerice, s otkupima
umjetnickih djela). Autorica je u takvim slucajevima nastojala Sto objektivnije sabrati i
analizirati dostupne informacije kako bi uocila obrasce i moguce korelacije.

Nadalje, kao $to ¢e biti najjasnije ilustrirano u studijama slucaja, ovi se faktori prepli¢u
1 nadopunjavaju. Autorica nastoji sagledati sve dostupne informacije o drustvenom,
ekonomskom i institucionalnom statusu umjetnika/ce, a koje su relevantne za razvoj strategija
aproprijacije u opusu pojedinog umjetnika/skupine umjetnika, prvenstveno kako bi proucila
tijek razvoja strategija aproprijacije u hrvatskoj povijesti umjetnosti.

Sazeto reCeno, postavljaju se pitanja: kako se mijenja drustveni status umjetnika u
odnosu na koli¢inu ekonomskog i drustvenog kapitala kojeg posjeduje? Kako se mijenja
vrednovanje umjetni¢kog djelovanja u koje je ulozeno stanovito manje vremena i/ili fizickog
rada kao u slu¢aju strategija aproprijacije? Takoder, u slu¢aju da publika ne posjeduje dovoljnu
koli¢inu kulturnog kapitala da bi prepoznala vrijednost aproprijacijskog djela, utjece li to na
smanjivanje umjetnikovog/¢inog ukupnog kapitala (primarno drustvenog i ekonomskog)?

Na sva navedena pitanja nije nuzno moguce dati konacni odgovor. Ipak, moguce je
barem donekle razmotriti kako se ona odnose na umjetnicke odluke koriStenja strategija
aproprijacije 1 reflektiraju unutar umjetnickih opusa.

Proucavanje strategija aproprijacije unutar istaknutih triju okvira (ekonomskog,
drustvenog 1 institucionalnog) te povise navedenih pitanja omogucdit ¢e kontekstualiziranje
aproprijacije. U konacnici je svako djelo, odnosno svaka umjetnika strategija, plod spleta
brojnih individualnih 1 op¢ih ¢inilaca koje je potrebno uzeti u obzir prilikom analize djela. Stoga
je jedan od ciljeva ovog rada formiranje slike o kontekstu razvoja ovih strategija. Ono ¢e se
temeljiti na interpretaciji selekcije djela koje autorica smatra najreprezentativnijim primjerima
strategija aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti. Time ¢e se prezentirati razliciti
nacini njihove artikulacije 1 demonstrirati postepeni proces Sirenja opsega umjetnickog

djela/djelovanja paralelno s koriStenjem sve raznovrsnijih strategija aproprijacije.
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4.1. Ocekivani znanstveni doprinos

Sukladno ciljevima istrazivanja, znanstveni doprinosi ovog rada bit ¢e:

1. Elaboracija vaznosti aproprijacije za razvoj umjetnosti u Hrvatskoj na temelju
detaljnijeg tumacenja umjetnic¢kih djela nastalih u Hrvatskoj u 20. i 21. stoljecu.

2. Nove interpretacije struci ve¢ poznatih umjetnickih djela i opusa pojedinih
umjetnika u kontekstu umjetnikovog/Cinog koristenja strategija aproprijacije (s
fokusom na ona najreprezentativnija u odnosu na aproprijaciju).

3. Korpus djela i imena umjetnika koja demonstriraju razliCite nacine koriStenja
strategija aproprijacije, odnosno razli¢ite pristupe njima.

4. Korpus kljuénih izlozbi (u Hrvatskoj, na podrucju Jugoslavije i Sire) koje svjedoce
razvoju strategija aproprijacije (prezentacijom djela, diseminacijom informacija o
razliitim oblicima umjetnicke aproprijacije, stvaranjem veza medu umjetnicima i
prilika za Sirenje znanja).

5. Kronoloski pregled razvoja strategija aproprijacije u Hrvatskoj, poglavito tijekom
20. stoljeca (kroz povise navedene korpuse).

6. Jasniji uvid u razloge koristenja strategija aproprijacije i korelacijske/kauzalne veze
izmedu odluka njihovog koriStenja i okvira (drustveno-povijesnog, ekonomskog i
institucionalnog) koji su mogli utjecati na njih.

7. Dogradnja ranijih spoznaja o aproprijaciji u Hrvatskoj.

8. PojaSnjenje utjecaja aproprijacije na Sirenje opsega umjetni¢kog stvaralaStva i njene
uloge u promjeni umjetnicke scene Hrvatske.

Vrijedi iznijeti i nekoliko napomena u vezi o¢ekivanih doprinosa ovog rada. Naime,
Sirenje opsega umjetnickog stvaralastva, odnosno prosireno shvac¢anje umjetnosti, Samo po sebi
je zabiljezeno u hrvatskoj povijesti umjetnosti. Brisanje granica izmedu Zivota i umjetnosti
(prisvajanje svakodnevice) ve¢ je prepoznato kao karakteristika umjetnosti druge polovine 20.
stoljeca, ali i neskrivena ambicija povijesne avangarde, kako u inozemstvu tako i u Hrvatskoj.
Ovo samo po sebi stoga ne bi predstavljalo novi doprinos hrvatskoj povijesti umjetnosti. No,
ovu pojavu se rijetko eksplicitno dovodi u vezu s razvojem strategija aproprijacije, $to je novina
koju ovaj rad donosi.

Nadalje, spomenute korpuse nije moguce shvatiti kao potpune uzevsi u obzir
obuhvatnost sintagme strategija aproprijacije i neprestano stvaranje novih umjetnickih djela.
Oni su ilustrativni te nude jasnu kronologiju razvoja ovih strategija na podrucju Hrvatske.

Takva kronologija omoguéuje promatranje logickog slijeda artikulacije strategija aproprijacije
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pocevsi od razli€itih strategija montaze (kolaz, fotokolaz, asamblaz, a znatno kasnije i nadeni
snimak u videu) do Sirenja ovih strategija u podrucje svakodnevice. U tom smislu se razmatraju
djela nastala prisvajanjem utilitarnih predmeta, predmeta masovne proizvodnje, odbacenih
predmeta, tudih umjetnina i drustvenih konstrukata.

Potrebno je naglasiti i da proucavana djela, umjetnici i umjetnicke grupacije nisu
nepoznati u kontekstu hrvatske povijesti umjetnosti. Ovaj rad stoga ne otkriva nova umjetnicka
djela i imena (premda ¢e istaknuti neka djela koja u drugim kontekstima nisu u tolikoj mjeri
prepoznata). On ipak nastoji u novom svjetlu, interdisciplinarno i na jednom mjestu analizirati
djela koja su mahom poznata i obradena, te ustanoviti okolnosti i kontekst njihovog nastanka.

Paralelnom analizom samih umjetnickih djela i interpretacijom okolnosti njihovog
nastanka, strategije aproprijacije kontekstualizirat ¢e se, dakle, na nacin na koji to do sada u
hrvatskoj povijesti umjetnosti nije napravljeno (unutar ekonomskog, drustvenog i
institucionalnog okvira njihovog razvoja). Ovo ¢e doprinijeti razumijevanju razloga njihove
pojave u datom periodu i oblika njihove artikulacije koji su specificni za dato geografsko
podrugje i vremenski period. Takva kontekstualizacija aproprijacije radi se s namjerom lakse
kontekstualne analize samih djela i boljeg razumijevanja individualnih umjetni¢kih namjera i
opusa. Dublje razumijevanje strategija aproprijacije na podru¢ju Hrvatske u novom ¢e svjetlu
predstaviti i fenomen Sirenja podru¢ja umjetnickog djelovanja od 60-ih, a posebice 70-ih godina
proslog stolje¢a naovamo. Time ¢e se u odredenoj mjeri obuhvatiti konceptualna umjetnost,
nove umjetnic¢ke prakse i brojne nove medije i moduse umjetnickog djelovanja koje su one sa
sobom donijele.

Proucavanje individualnih umjetnickih djela 1 opusa iz perspektive ekonomskog,
drustvenog i institucionalnog okvira njihovog nastanka omogucuje njihovo sagledavanje iz
nove perspektive, s fokusom na izmijenjenu vrijednost djela. Razmotrit ¢e se i novonastala
percepcija vrijednosti umjetni¢kih djela, odnosno onih nastalih koriStenjem strategija
aproprijacije u vrijeme porasta masovnog potroSackog drustva i masovne proizvodnje u
Hrvatskoj. Status umjetnika, u vidu njihovog zauzimanja uloge marginalca, alternativca ili
otpadnika, kako ih naziva Suvakovi¢, takoder ée se promotriti paralelno s izmijenjenom
vrijednosc¢u djela.

Osim sto iznosi nova tumacenja umjetnicke produkcije u 20. stolje¢u u Hrvatskoj, ovaj
rad moZze pomo¢i u daljnjem proucavanju posljedica strategija aproprijacije za kasnije
umjetnicko stvaralastvo. Uz to, moZe pomoc¢i pojasniti njihovu prevlast na svjetskoj i
nacionalnoj razini od 1980-ih, a posebice od 1990-ih godina naovamo. Time ¢e se otvoriti nova
pitanja koja mogu biti tema daljnjih zasebnih studija.
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4.2. Zakljucak

Ciljevi ovog istrazivanja su:

1.

Protumaciti i usporediti selekciju umjetnic¢kih djela nastalih u Hrvatskoj u 20. i 21.
stolje¢u kako bi se demonstrirala vaznost aproprijacije za razvoj umjetnosti u
Hrvatskoj.

Interpretirati struci ve¢ poznata umjetnicka djela i opuse pojedinih umjetnika u
novom svjetlu, odnosno u kontekstu umjetnikovog/¢inog koriStenja strategija
aproprijacije.

Izgraditi korpuse vaznih djela, imena umjetnika i izlozbi koji jasno, kronoloski
demonstriraju tijek razvoja strategija aproprijacije na podru¢ju Hrvatske tijekom 20.
stoljeca.

Nastavljaju¢i se na ranije teoretske postavke te spoznaje o samim djelima i
umjetnicima, pruziti obuhvatniju analizu strategija aproprijacije u hrvatskoj
suvremenoj umjetnosti uzevsi u obzir drustveno-povijesne, ekonomske i
institucionalne okvire njihovog razvoja.

Interdisciplinarnim pristupom ustanoviti mogucée razloge koriStenja strategija
aproprijacije u umjetnosti i korelacijske ili pak kauzalne veze izmedu njihovog
koriStenja i okvira (drustveno-povijesnog, ekonomskog i institucionalnog) koji su

mogli utjecati na njih.

Na temelju novih spoznaja o strategijama aproprijacije na podru¢ju Hrvatske, ustanovit

¢e se na koji nacin su one utjecale na Sirenje opsega umjetniCkog stvaralaStva i time bitno

promijenile umjetni¢ku scenu Hrvatske.
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RASPRAVA
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5. TREND | CIMBENICI RAZVOJA STRATEGIJA APROPRIJACIJE U
HRVATSKOJ SUVREMENOJ UMJETNOSTI

Prilikom izrade korpusa umjetnika i umjetnickih djela, uocio se trend porasta aproprijacijskih
djela u drugoj polovini 20. stoljeca s posebnim porastom u 1970-im godinama (Graf 1).

Postavlja se pitanje: zbog ¢ega upravo tada dolazi do naglog porasta?

Broj aproprijacijskih djela po desetljecu
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Graf 1 Usporedba broja aproprijacijskih djela nastalih od 1910-ih do 1980-ih godina.

Ogranicena pojava aproprijacije u prvoj polovini 20. stolje¢a u Hrvatskoj dijelom je
posljedica okolnosti. Medutim, potrebno je istaknuti opasnost od retrogradnog obiljeZavanja
djela kao aproprijacijskih. Iz danaSnje perspektive, na temelju usporedbi, moguce je odredena
djela obiljeziti ovim epitetom. No, ne smije se izostaviti da se fenomen, odnosno pojam
aproprijacije u povijesti umjetnosti javlja tek 1970-ih godina.?!’ Sve ono §to je nastajalo ranije
bilo je pretezito definirano u okviru umjetnickih tehnika (npr. kolaza, asamblaza), a tek je s
pojavom adekvatnog teoretskog aparata 1 uz odredeni povijesni odmak bilo moguce uvrstiti
pojedina djela u jedan siri fenomen kao $to je aproprijacija.

Uz ovu opasku, potrebno je obrazloziti zbog ¢ega se prvih skoro petnaest godina 20.
stoljeca temeljito ne razmatra unutar ovog pregleda. Naime, aproprijacija (kakvom je se definira
u ovom radu) se pojavljuje s prvim kolazima unutar avangardnih pokreta poput kubizma i

dadaizma te prvim Duchampovim ready-madeom sredinom i krajem 1910-ih godina. U

217 Beke, ,,Fenomeni postmoderne i New Art History*, 346.
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Hrvatskoj, prema provedenom istrazivanju ($to ukljucuje pregled dostupne arhivske grade i
relevantnih kataloga izlozbi), nijedno aproprijacionisticko djelo nije proizvedeno u ovom
razdoblju. Strategija kolaZiranja pocinje se koristiti tek 1920-ih godina, a kapitalni (k tome
najraniji) primjer je Pafama Josipa Seissela iz 1922. godine.

Nadalje, povijesni i povijesno-umjetnicki izvori ne kriju ¢injenicu da je tijekom 1940-
ih godina koli¢ina informacija i vijesti koje su stizale iz inozemstva bile ograni¢ene. Moze se
iz toga deducirati da su umjetnicke razmjene (bilo djela ili ideja) takoder bile ograni¢ene kao
posljedica. Ovim ograni¢enjima svjedoci izuzetno mali broj inozemnih umjetnika koji su
izlagali u Hrvatskoj, bilo samostalno ili na skupnim izlozbama. Najsustavniji pregled likovnih
zbivanja ovog doba donosi Ljiljana Kolesnik koja objasnjava:

Osim ve¢ spominjanog nastupa ¢etvorice sovjetskih slikara (1947.) 1 izlozbe
reprodukcija ruskoga predrevolucionarnog slikarstva Tretjakovkse galerije
(1948.), u citavom razdoblju od 1945. do 1950. godine nije bilo nikakvih
drugih izravnih dodira s ,vanjskim svijetom®. Informacije o velikim
europskim likovnim priredbama bile su vrlo Skrte, rijetko popracene
(negativnim) kritickim osvrtom i redovito objavljene bez reprodukcija. Nesto
se vise pisalo samo o sovjetskoj suvremenoj umjetnosti...?®

Uz to je postojala restrikcija putovanja koja je dijelom bila posljedica financijske
nemoguénosti veéine gradana da putuju,?’® ali i ograni¢enog broja putovnica koje su vlasti
izdavale do 1952. godine.??® Ova ograni¢enja zahvatila su i ondasnje likovne kriti¢are koji nisu
bili u moguénosti adekvatno popratiti likovna zbivanja u inozemstvu te umjetnike koji nisu bili
u mogucnosti stvarati korespondencije.

Umjetnici su, kako naglasava Darko Simi¢i¢, bili po tom pitanju gotovo pa privilegirani
jer se ubrajaju medu prve skupine kojima su putovanja dozvoljena. Tako, primjerice, pripadnici
Gorgone putuju u Pariz veé 1953./54. godinu.??! Vrijedi istaknuti i sudjelovanje Jugoslavije na
Venecijanskom bijenalu 1950. godine. Naravno, sve ovo paralelno uz djelovanje EXAT-a 51.

Razdoblje od 1950. —ca 1955. godine Ljiljana Kolesnik naziva ,,razdobljem popustanja“
jer je obiljezeno popustanjem drZavne kontrole nad institucijama umjetnosti. Ovo razdoblje

karakterizira:

218 Kolesnik, Izmedu Istoka i Zapada, 48.
219 Simici¢, Intervju s Darkom Simi¢i¢em, 21. rujna 2019. #00:03:16-1#
220 Kolesnik, Izmedu Istoka i Zapada, 70.
221 Simici¢, Intervju s Darkom Simigi¢em, 21. rujna 2019. #00:00:49-1#
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...obnova djelovanja ve¢ postoje¢ih i otvaranje novih kulturnih centara
zapadnih zemalja posredstvom kojih su u nasu sredinu pocele stizati
informacije o zbivanjima u razli¢itim podrucjima europske kulture. Namjera
Partije da se komunikacijski kanali u¢ine prohodnima u oba smjera potvrdena
je sudjelovanjem Jugoslavije na venecijanskom Biennalu 1950. godine. (...)
organiziranjem velike izlozbe francuske suvremene umjetnosti u Beogradu i
Zagrebu 1952. godine. Pokrenut je niz stru¢nih i znanstvenih Casopisa,
otpoCelo intenzivno prevodenje moderne americke 1 francuske
knjizevnosti... (...) Do 1948. godine domacoj sredini dostupne su samo one
informacije o dogadanjima u kulturi Zapada kojima je moguce dati ideoloski
negativan predznak, dok je, s druge strane, koli¢ina podataka o umjetnosti
zemalja Istoénoga bloka napadno velika.??2
Kraj 1950-ih te 1960-e godine razdoblje su krajnje otvorenosti Jugoslavije prema
zapadnjackim utjecajima, $to je omogucéilo razvoj svojstvenog masovnog potrosackog drustva
u zemlji. Povjesnicar Igor Duda temeljito analizira razvoj potrosackog drustva u Jugoslaviji te
isti¢e 1958. kao godinu njegovog zacetka nakon koje je ,,tek rodeno potrosacko drustvo kroz
prve (...) potrosacke groznice proslo tijekom Sezdesetih te potom raslo do svoje punoljetnosti i
pune snage u kasnim sedamdesetima®. Privredna reforma iz 1965. godine uvela je trzini
socijalizam, a novi petogodisnji plan za razdoblje od 1966. — 1970. kao ciljeve je postavio
,jacanje osobne potro$nje i prihoda, ukljucivanje zemlje u medunarodnu podjelu rada,
modernizacija i u¢inkovitost poslovanja, vec¢a sloboda trzista.?23
Ovo donekle potvrduju i sje¢anja umjetnika. Primjerice Josip Vani$ta u svojim zapisima

1980. godine biljezi:

Pedesetih godina stigla su i prva poslijeratna izdanja Skire, najprije u

Francuski institut, da bi se koji mjesec potom, mogla i naruciti, a poslije

Sezdesetih i kupiti u nasim knjizarama. To je potrajalo do kraja sedamdesetih

godina. Ve¢ vise od deset godina ni knjiga ni ¢asopisa iz svijeta u nas nema,

a nema ni novina u kojima smo gdjekad mogli procitati da je neko djelo s

podrucja slikarstva ili knjiZzevnosti, koje bi nas Zivo zanimalo, objavljeno u

knjizi 1, eventualno, nekog zamoliti da nam knjigu kupi ili posalje. U opcoj

praznini listamo stare revije, ¢itamo vise puta procitano, a mozemo se sluziti

1 starim novinama koje ljudi, pred ku¢om, ostavljaju smetlarima. Medu njima

222 K ole$nik, Izmedu Istoka i Zapada, 68-70.
223 Duda, U potrazi za blagostanjem, 46.
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nade se 1 neki vanjski tjednik, ilustrirani list, a u njemu napis, reprodukcija,
prikaz o ne¢ijem slikarskom djelu.?*

Sli¢ne uvide u dostupnost informacija donosi i Branka Stipanci¢ koja se osvrée na 1970-
e godine:

Casopisi su tada bili brojni i pokrivali razne teme pa §to te je god interesiralo
mogao si tamo naci: na primjer o konceptualnoj umjetnosti ¢itao si u Poljima
(1971), o happeningu u Trecem programu... Bili su to ¢asopisi kao Delo,
Kultura, ldeje, Republika, Forum, Umetnost, Zivot umjetnosti, Knjizevna rec,
Knjizevna smotra, Vidici, Knjizevnost, Gledista, Savremenik, Putevi, Pitanja,
Sineast, Filmske sveske, Filmska kultura... i tako u nedogled. Autorska prava
se tada u naSoj zemlji, kao ni u SSSR-u, nisu placala pa se puno prevodilo sa
Zapada i s Istoka.??®

Citati poput povise istaknutih potvrduju ,,popustanje iz 50-ih godina, ali i ukazuju na
kasniju ponovnu nedovoljnu rasprostranjenost informacija o likovnim zbivanjima. Situacija je,
sudeci prema povijesnim izvorima, ipak napredovala kako su se kontakti s drugim zemljama
povecavali. Ovo navodi na zaklju€ak da su se vijesti o aproprijacionistickim tendencijama
kakve su se pocele javljati u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a u Zapadnim zemljama mogle vrlo
laku zagubiti u prvoj polovini stolje¢a. No, otvaranjem drzavnih granica (doslovce i
metaforicki) pocetkom 1950-ih godina omogucen je veci protok za ljude i informacije.

Sagledavaju¢i potom drugu polovinu stolje¢a, biljezi se postepeni porast
aproprijacijskih djela 1970-ih i 1980-ih godina, s vrhuncem u 70-ima. Isti¢e se podudarnost
ovog trenda s porastom masovne potrosacke kulture u Jugoslaviji, ali i krize koja je nastupila
1980-ih godina, ¢emu svjedoCe izmijenjeni pristupi aproprijaciji, ali i opéenito manji broj
takvih djela u odnosu na 70-e.

Kraj 1970-ih takoder je obiljezio i najbolji omjer cijena i placa; kupovina je bila
povoljna pa je i koli¢ina potro$nje porasla.??® Tesko je zaobiéi u ovom pogledu statisti¢ke
podatke koji progovaraju o opcoj ekonomskoj situaciji u zemlji koje Igor Duda sazima
sljede¢im rije¢ima:

Kasne sedamdesete vrijeme su najviSih realnih vrijednosti placa u
socijalisticCkom razdoblju, ali 1 doba najve¢ega zaduzivanja Jugoslavije u

inozemstvu. Stopa rasta drusStvenoga proizvoda u Hrvatskoj od 1966. do

224 Vanista, Knjiga zapisa, 45-46.
225 K ontosi¢ i Stipan¢i¢, ,,Nismo &ekali red*.
226 Duda, Pronadeno blagostanje, 153.
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1979. iznosila je 6,9 posto godiSnje, za razdoblje od 1980. do 1989. tek 0,1
posto. Od 1966. do 1980. drustveni je proizvod per capita porastao oko sedam
puta, a vrijednost osobne potrosnje po stanovniku oko Sest puta. Sve do
pocetka osamdesetih rastao je 1 udio trajnih dobara u strukturi osobne
potrosnje hrvatskih kucanstava: 1970. iznosio je 4,5 posto, 1975. 1 1980. 5,0
posto, da bi nakon §to su place od 1980. do 1986. realno smanjene za 14,4
posto, 1987. pao na 4,1, a do 1990. na samo dva posto.??’

Jedna od hipoteza ovog rada jest da je razdoblje 1970-ih vidjelo porast u broju
aproprijacijskih djela jer su umjetnici bili okruZeni veéim brojem masovno proizvedenih
predmeta koje su mogli koristiti u umjetnicke svrhe. Medutim, zajedno s povecanom
proizvodnjom dolazi i poveéanje otpada, Sto je moglo doprinijeti razvoju umjetnosti
otpadaka.??®

Drugim dijelom, do pojacanog koriStenja aproprijacije je moglo do¢i i zbog trenda
dematerijalizacije umjetnickog predmeta i razvoja konceptualne umjetnosti koji su omoguéili
novo videnje umjetnickog predmeta, odvojenog od njegove tjelesnosti i materijalne vrijednosti.
Ove pojave su takoder mogle biti plod razvoja kapitalizma, odnosno reakcija na njega. Svakako,
umjetnicki predmet je mogao biti ono §to umjetnik odredi, a k tome jo$ nije morao biti ni
originalan, pa niti imati fizicko, fiksno utjelovljenje. Kroz dematerijalizaciju i stavljanjem
naglaska na koncept djela, ¢in umjetnickog stvaranja relativizirao se. Prisvajanje je jednako
tako moglo biti stvaralacki €in.

Nadalje, 1970-¢ su vrijeme dinami¢nih pomaka na umjetnickoj sceni Hrvatske, posebice
Zagreba kao srediSta umjetnickih zbivanja. Ovo je vrijeme Nove umjetnicke prakse, djelovanja
zagrebackih plasticara, Grupe Sestorice autora i pocetka izdavanja ¢asopisa Maj 75, otvaranja
Haustora u Frankopanskoj 2A, otvaranja Galerije Nova, i tako dalje.

Ovo je ujedno doba kada Galerijom Studentskog centra upravlja Zelimir Kogéevi¢

(konkretno od 1969. do 1979.) i uvodi brojne inovacije u kustoskim praksama, pocevsi jos od

227 Duda, 156-57.

228 | awrence Alloway uveo je kovanicu junk art, koju je moguce prevesti kao umjetnost otpadaka, u
ozujku 1961. godine u ¢lanku ,.Junk Culture” objavljenom u Architectural Design 31/3. Vidi u: Nigel Whiteley i
Lawrence Alloway, Art and Pluralism: Lawrence Alloway’s Cultural Criticism, Value Art Politics (Liverpool:
Liverpool University Press, 2012), 174. Pritom se referirao na: ,,marginalnu umjetnost u doba visokog modernizma
koja se bavi ready-madeima, otpacima, smetlistem, skladi$tem, asamblaznim modelima ladice, kutije, ormara.*
Ukljuceni su pritom umjetni¢ki pokreti kao §to su fluksus i neo-dada te hepeninzi, a koji crpe inspiraciju iz
povijesnih avangardnih pokreta koji su se koristili kolazem i ready-madeom, izmedu ostalog. Vidi u: Suvakovié i
Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 435. Alloway je, nadalje, isklju¢ivo vezivao umjetnost otpadaka uz
gradove u kojima nastaje takav otpad te je smatrao da se izvorna narav otpada treba zadrzati u onom umjetnickom
djelu u kojem se rabi. Vidi u: Whiteley i Alloway, Art and Pluralism: Lawrence Alloway’s Cultural Criticism,
Value Art Politics, 171-172.
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»1zlozbe Zena 1 musSkaraca® 1969., ,,Postanskih posSiljki*“ 1971. i samostalnih izlozbi mladih
umjetnika poput Brace Dimitrijevi¢a, Dalibora Martinisa, Deana Jokanovi¢a Toumina, Gorana
Trbuljaka, Gorkog Zuvele, Sanje Ivekovi¢ i Jagode Kaloper unutar ovog razdoblja.??°

Nadalje, sedamdesete su godine vrijeme stvaranja intenzivnih medunarodnih kontakata.
Hrvatski su umjetnici poceli putovati van zemlje jo$ 1950-ih godina, cemu svjedoci djelovanja
EXAT-a 51. Tijekom 1960-ih godina odredene stipendije, poput one Fonda Mosa Pijade,
financiraju dulje boravke umjetnika u inozemstvu. 1z ovog fonda se, primjerice, financira
studijski boravak Ivana Kozariéa u Parizu 1959./60.2% Josip Vanista 1957. godine dobiva
dvomjesecnu stipendiju za boravak u Parizu, ali ostaje nepoznato je li ta stipendija iz istog fonda
kao Kozari¢eva.?®! Sedamdesetih se pojavljuje jos vise stipendija koje omoguéuju umjetnicima
stvaranje medunarodnih poznanstava i Sirenje horizonata. Braco Dimitrijevi¢ tako prima
stipendiju Britanskog savjeta (1971. — 1972.) te DAAD stipendiju (1967. — 1977.).2% Godine
1977., Komisija za stimulaciju likovnog stvaralastva mladih predlaze dodjelu stipendija u
iznosu od 20 000 dinara Sanji Ivekovié, Ivanu Ladislavu Galeti i jo§ nekolicini drugih
umjetnika.?®® Goran Trbuljak od 1973. — 1974. studira slikarstvo na Ecole Nationale des Beaux-
Arts u Parizu zahvaljujuéi stipendiji Francuske vlade.?* Canada Council 1978. godine
dodjeljuje stipendiju Daliboru Martinisu koja mu omogucuje boravak van zemlje.?®® Uz to,
umjetnici i samostalno putuju. Ovo je samo nekolicina primjera koja ilustrira otvaranje granica
umjetnicima te barem povremenu podrSku koju su dobivali u obliku stipendija.

Inozemni umjetnici takoder gostuju u Hrvatskoj, a neke od ovih kontakata uspostavljaju
I umjetnici samostalno. Nekolicina koju se ovdje izdvaja istice se zbog uloge koju su igrali u
Sirenje aproprijacijskih ideja (tehnike kolaza, propitivanje ideje autorstva, i sl.), jer su sa sobom
donijeli nova saznanja ili jer su iz pojedinih kontakata proizasle izlozbe ili umjetnicka djela
koja su obiljezila razvoj strategija aproprijacije u Hrvatskoj. Tako, primjerice, Braco
Dimitrijevi¢ i Nena Baljkovi¢ Dimitrijevi¢ organiziraju izlozbu ,,At the Moment“ 1971. u
Haustoru,®® a Goran Trbuljak kratko nakon toga organizira izlozbu s ldom Biard u sklopu

Galerije stanara.?®’ Izuzetno veliku ulogu imali su i sluzbeni galerijski prostori poput Galerije

229 WHW, ,,Zelimir Kos&evi¢, voditelj Galerije SC-a u Zagrebu [1969-1979]%, 10.

230 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

231 Vanista, Josip Vanista, 122.

232 Pintari¢ i ostali, Braco Dimitrijevi¢: retrospektiva, 345.

233 HR-HDA-1415-RS PKFK SRH, kut. 563, Serija K. V., Komisija za kult. veze s inozemstvom,
Komisija za kulturne veze s inozemstvom KV pov. 1979. god., KV spisi s oznakom SLUZBENO 1977. — 1979,
KV 1977 Sluzbeno, Izvjestaj i prijedlog Komisije za stimulaciju likovnog stvaralastva mladih, str. 4.

234 Majstorovi¢, Goran Trbuljak: piturski i ostali radovi, 28.

235 Belc i ostali, Dalibor Martinis: Data Recovery 1969.-2077., 338.

2% Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 43.

237 parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ..., 14.
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suvremene umjetnosti koja je u ovo vrijeme takoder predstavljala umjetnike iz inozemstva
(primjerice, Picassa 1967., Sota 1970., Yvesa Kleina 1971., Daniela Burena 1974., i brojne
druge®®). Ne smije se izostaviti ni Galeriju Studentskog centra koja, osim §to ugos$éuje
umjetnike, takoder omogucuje pristup nekima od najvaznijih umjetnickih publikacija tog doba
poput &asopisa Flash Art, Art International, Art Forum i drugih,?® §to je u suprotnosti s
okolnostima 1950-ih i 1960-ih godina kako ih predocava Josip Vanista.

Uz poviSe spomenute izlozbe, ne smije se izostaviti ni brojne druge koje su nepovratno
promijenile hrvatsku povijest umjetnosti poput ,,Mogucnosti za ‘71 (Galerija suvremene
umjetnosti, 1971.), slavne retrospektive Gorgone (Galerija suvremene umjetnosti, 1977.),
LInformel 1956-1962 (Galerija Nova, 1977.), ,,Nova umjetnic¢ka praksa“ (Galerija suvremene
umjetnosti, 1978.), i tako dalje. Ove izlozbe omogudéile su Sirenje opsega umjetnickog
djelovanja i pojma umjetnosti tako §to su unutar sluzbenih galerijskih i muzejskih prostora
predstavile djela koje je odlikovala, rije¢ima JeSe Denegrija, ,,slobodna upotreba najrazlicitijih
materijala [koja je] dovela (...) do potpuno nove umjetni¢ke produkcije*.2*° Makar se Denegri
u ovom citatu osvrée na izlozbu ,,Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina®, sli¢éno
bi se moglo reci i za ostale malocas istaknute izloZzbe. MiSljenje je autorice da se u spomenutu
»potpuno novu umjetni¢ku produkciju® moze uvrstiti i umjetnicke strategije aproprijacije.

Posebno znacajnom se istice serija izlozbi ,,Otkupi umjetnina“ u zagrebackom

3

Umjetni¢kom paviljonu koje su se odrzavale svake godine od 1973. do 1980.24 Uz, Akvizicije*
Galerije suvremene umjetnosti (koje su se odrzavale gotovo svake godine pocevsi od 1963.24%),
ove izlozbe su, prema iznadenim arhivskim materijalima, jedine koje svjedoce institucijskim
otkupima djela alternativnih umjetnika, odnosno onih ¢ija se aproprijacijska djela razmatraju u
ovom radu. Sama cinjenica da su umjetnici koji se koriste aproprijacijom izuzetno slabo
zastupljeni na ovim izloZbama, a njihova aproprijacijska djela jos slabije zastupljena, svjedoci
stavu oficijelnih umjetnickih institucija prema ovakvim umjetnickim praksama u odnosu na

tradicionalne prakse. Otkupi aproprijacijskih djela ¢e stoga takoder biti razmatrani unutar ovog

rada kako bi se, iz ekonomske perspektive, sagledala vrijednost aproprijacijskih djela naspram

238 Puni popis izlozbi hrvatskih i inozemnih umjetnika dostupan je u Kronologiji izlozbi Muzeja
suvremene umjetnosti. Vidi u: Pintari¢, Volumen.

289 WHW, ,,Zelimir Kos&evi¢, voditelj Galerije SC-a u Zagrebu [1969-1979], 12.

240 _uksié, Sedamdesete, 16-17.

241 Nikolina Hrust, ,,Serija Izlozbi ,Otkup Umjetnina’ (1973. — 1980.) u Umjetnickom Paviljonu u
Zagrebu®, 20. srpnja 2019.,
https://www.academia.edu/36603696/Serija_izIo%C5%BEbi_Otkup_umjetnina_1973._-
_1980._u_Umijetni%C4%8Dkom_paviljonu_u_Zagrebu.

242 Akvizicije 1; Keleman, Bek, i Basicevi¢, Akvizicije 2; Kovacevié, Akvizicije 3; Bek i Gojkovié,
Akvizicije 4; Basicevi¢, Akvizicije 5; Basicevi¢, Akvizicije 6; Akvizicije 21.
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Broj djela u 1960-im i 1970-im godinama

Broj djela
N
o

1960 1961 1962 1963 1964 1965 1966 1968 1969 1970 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979
Godine

Graf 2 Trend rasta aproprijacionisti¢kih djela tijekom 1960-ih i 1970-ih godina.

djela radenih tradicionalnim likovnim materijalima ili koriste¢i tradicionalne strategije (istih ili
drugih umjetnika) te znacaj takvih otkupa za financijske prilike pojedinih umjetnika/ca.

Promatrajuci broj aproprijacionistickih djela koja nastaju u pojedinim godinama tijekom
1960-ih i 1970-ih, biljeze se dva vrhunca — 1970. i jo§ ve¢i 1976. godine (Graf 2). Oni se
poklapaju s razdobljima intenziviranog djelovanja umjetnika koji se koriste aproprijacijom,
¢emu ujedno svjedoci njihova izlozbena djelatnost, ali i S pribliznim razdobljem diplomiranja
vecine aproprijacionistiCkih umjetnika s Akademije likovnih umjetnosti (ukoliko su je zavrsili).

Primjerice, Dalibor Martinis, koji ja zastupljen u Korpusu umjetnika i umjetnickih djela
s najveéim brojem djela, diplomira s Akademije likovnih umjetnosti 1971. godine.?*® Vlado
Martek (koji se takoder isti¢e po brojnosti djela) diplomira s Filozofskog fakulteta u Zagrebu
1976. godine®** i tada stvara najveéi broj djela iz ciklusa ,,Poetski objekti®, koji se isti¢e unutar
korpusa umjetnina. Mladen Stilinovi¢, mada nema sluzbenu umjetnicku naobrazbu, 1976.
godine pocinje izlagati i to u Galeriji Nova s prvom samostalnom izlozbom, Galeriji suvremene
umjetnosti na skupnim izlozbama te organizira alternativne izlozbe u roditeljskoj ku¢i u
Vocéarskom naselju 128.24°

Braco Dimitrijevi¢ u ovo vrijeme studira van zemlje na prestiznom St. Martin’s School
of Art u Londonu?® i pocinje izradivati ciklus djela ,,Triptychos Post Historicus“ te pise

Tractatus Post Historicus®*’ koji, uzeti u cjelini, ukazuju na pomake u aproprijacijskim

243 Arhiv za likovne umjetnosti Hrvatske akademije znanosti i umijetnosti (dalje Arlikum HAZU),
Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnika Dalibora Martinisa.

244 Rus, Vlado Martek: 1973 - 2007.: retrospektivna izlozba, 80.

245 Stipandié i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié: nula iz viadanja, 242; Nikitovié, Simi¢i¢, i Stilinovi¢, Mladen
Stilinovi¢, 56, 59.

26 Braco Dimitrijevi¢ | Biography“, Braco Dimitrijevi¢, 14. svibnja  2020.,
https://bracodimitrijevic.com/Biography.html.

247 Dimitrijevi¢, Tractatus Post Historicus, 1976.
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strategijama. Ne smije se zaboraviti da Dimitrijevi¢ izlaze na Venecijanskom bijenalu 1976.
zajedno s Ivanom Kozaricem (koji tu predstavlja Hrpe, vrhunski primjer aproprijacije koji
grani¢i s umjetnoSc¢u otpadaka), Julijem Kniferom i Radomirom Damnjanovi¢em Damnjanom
(od aproprijacionista kojih se ovaj rad tice).?*®

Sanja Ivekovi¢ diplomira s Akademije likovnih umjetnosti 1970. godine,?*° a iste godine
ima svoju prvu samostalnu izlozbu u Galeriji SC?*° — iste godine kada mladi Zelimir Kos¢evié
pruzi priliku selekciji umjetnika koji tada jos pohadaju Akademiju likovnih umjetnosti da izlazu
u ovom prostoru.

Edita Schubert diplomira na Akademiji likovnih umjetnosti 1971. godine i pocinje
izlagati unutar oficijelnih izlozbenih prostora, prvo u Virovitici, a potom, od 1973. godine, u
Zagrebu.?!

Nesto kasnije, 1972. godine, Goran Trbuljak takoder diplomira na grafickom odsjeku
ALU-a. Generacijski i svojim djelovanjem, poput malo¢as spomenutih umjetnika, pripada
omladinskoj kulturi i duhu nove umjetni¢ke prakse.?®? Od 1970. pocinje izlagati, dijelom
zahvaljujuéi inicijativi Brace Dimitrijeviéa u Haustoru,?®® a od 1971. godine i u Galeriji
studentskog centra.?>* Kratko potom, Trbuljak ostvaruje suradnju s Idom Biard u sklopu
Galerije stanara®® koju je takoder moguée uzeti kao jedan od pozitivnih utjecajnih faktora na
razvoj strategija aproprijacije u Hrvatskoj.

Moguce je na ovaj nacin popratiti djelatnost i drugih umjetnika ove mlade generacije,
Sto ¢e ovaj rad 1 uciniti u kasnijim poglavljima. No, ovaj kratki pregled nastoji ilustrirati da je
brojnosti dogadanja i umjetnickih potresa tijekom 1970-ih godina doprinijela svjezina tek
diplomiranih umjetnika, ali i drugih mladih umjetnika koji su u to vrijeme velikim dijelom
djelovali vaninstitucionalno ili unutar progresivnih institucija. Njihova izlozbena i umjetnicka
djelatnost intenzivirala se tijekom 1970-ih godina, a pojedina¢ni faktori koji su ih formirali u
ovom razdoblju podrobnije ¢e se razmotriti kasnije, u studijama slucaja.

Izuzev dosad spomenutih, ovaj period obiljezili su 1 neki pripadnici starije generacije
umjetnika s kojima su neki od mladih umjetnika imali kontakte. Medu njima se izdvajaju

Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Vladimir Dodig Trokut, Vera Fischer Tomislav Gotovac, Ivan

248 pytar, Jugoslavia, n.p.

29 Milovac, Sanja Ivekovié: Is This My True Face, 54.

250 Milovac, 55-58.

21 Arlikum HAZU, Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnice Edite Schubert.

252 Trbuljak upisuje Akademiju likovnih umjetnosti upravo 1968. godine. Vidi u: Bago i ostali, Before
and after Retrospective, 315.

253 Dimitrijevi¢, Dimitrijevié, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 33.

254 Bago i ostali, Before and after Retrospective, 320.

25 parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 ...., 14.
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Kozari¢ i Josip Vanista. Biografije ovih pojedinaca bitno se razlikuju i nije moguée pronaci
generalni trend koji bi objasnio njihovo okretanje aproprijaciji u ovom razdoblju. Neki od njih
prozivljavaju financijske poteskoce tijekom 1960-ih godina. Primjerice, Gotovac se okrece
fotografiji i kolazima namjesto filmu upravo u periodu kada prozivljava financijske neprilike.?*®
Kozari¢ gubi posao u Obrtnoj $koli 1963. godine.?®" 1 ostali gorgonasi, ukljuéujuéi Josipa
Vanistu, potetkom 1960-ih godina tesko se nose s inflacijom dinara.?®® Ovo koincidira s
djelovanjem Gorgone u sklopu koje nastaju neka od klju¢nih aproprijacijskih djela poput
Mangelosovog neostvarenog primjerka Gorgone br. 0 kojeg je planirao ostvariti prisvajanjem
i prebojavanjem Vanistinog 1. broja anti¢asopisa.?>® Ne smije se izostaviti potom ni Vanistina
djela Gorgona br. 1 i br. 6, Gorgonsku crnu, Beskonacni stap/U cast Manetu, Kolektivnu
legitimaciju i Putovnicu Gorgone (u kojima Vanista prisvaja tude fotografije da bi konstruirao
identitet skupine), sva iz 1961. godine. Medutim, ovi umjetnici za vecéine Zivota imaju
alternativne izvore prihoda (s izuzetkom Gotovca i Vladimira Dodiga Trokuta). Mogucée je da
im je ovo dalo stanovitu umjetni¢ku slobodu u stvaralastvu.

Osamdesete su pak godine, obiljeZene oskudicom i krizom, vidjele porast u prisvajanju
otpadnih materijala i nasumi¢nih predmeta s buvljaka. Gospodarska kriza koja je nastupila
1980-ih godina kao posljedica velikog kreditnog zaduzenja zemlje te hiperinflacija doveli su
gradane u tesku poziciju.?®° Odraz toga su realne plaée koje su 1983. godine pale za punih 10%,
a u odnosu na 1978. godinu su bile manje za 20%. Ovo je zasigurno ostavilo svoje posljedice
na druStvo i moZe se vidjeti u naglom opadanju prometa u inozemstvo, a posebice u Italiju
(konkretno Trst) gdje je vecina gradana obicavala odlaziti u vece kupovine jo§ od 1960-ih
godina.?®! Osamdesete su godine razdoblje i smanjenog uvoza robe, a time i nestasica na trzistu:

Crni dani crne kave, Svercom protiv nestasica, Cekajuci pune police ili Gorki
Secer ovogodisnjih repova samo su neki od naslova koji su u prvoj polovici
osamdesetih opisivali praznine u prodavaonicama koje redovito i u dovoljnoj
koli€ini nisu mogle nuditi kavu, zamrzivace, deterdZente, ulje, Secer, mlijecne
proizvode, voce, gradevinski materijal, Cavle, boje, zarulje, poljoprivredne

strojeve, alate i druge proizvode.?%?

256 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 6, 9, 28—29.
257 Denegri, Gorgona, 314.

258 Denegri, 314.

259 Denegri, 154-55.

260 Duda, Pronadeno blagostanje, 161, 388.

21 Duda, 70, 76.

262 Duda, 388.
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Gospodarska kriza privela se kraju 1989. godine pa je tako i broj Jugoslavena koji je
putovao u Italiju opet naglo porastao (na 5,9 milijuna), a ve¢ su 1990. godine premasene brojke
putnika iz predkriznog razdoblja, odnosno 1970. i 1978. kada ih je bilo najvise.?®

Ovakve statistike samostalno ne govore puno o statusu umjetnika u ovo doba, ali je
potrebno imati na umu ekonomske posljedice na sve ¢lanove drustva. Promatrajuci opis
otuznih, praznih polica u trgovinama, tesko je ne zapitati se: kako je umjetnicima u ovo doba
bilo dolaziti do umjetnickih materijala? Ako nije bilo osnovnih potrepstina, $to je bilo s
tradicionalnim umjetnickima alatkama i materijalima?

Oskudica 1980-ih godina mogla je uzrokovati okretanje umjetnika otpadnim
materijalima uslijed nedostataka drugih sredstava. Zanimljivo tumacenje po pitanju odnosa
umjetnosti i potro$ne robe uopée iznosi Goran Trbuljak:

U konzumerizmu, u bogatim druStvima, postoji prevelika koli¢ina tih
predmeta. Onda se ljudi moraju tih predmeta rjeSavati. Bacaju ih u smece ili
jeftino prodaju. (...) Dok mi koji smo bili siromasni smo jednostavno ¢uvali
te predmete. Frizidere, pisate maSine nisi bacao jer ith nisi imao ¢ime
zamijeniti. (...) Dva su refleksa. Prvi je ocuvanje. Dakle, osoba razmislja:
»Ova stvar zavrjeduje biti sacuvana. Kako? Tako da joj dam drugi Zivot*.
Puno ljudi ima taj refleks uzimanja stvari kako bi ih obnovili, vratili im
Zivot.2%4

Takav refleks ,,ouvanja®“ mogao je u umjetnicima pobuditi potrebu za hoardingom
(gomilanjem predmeta kao u slucaju Trokuta, Gotovca 1 Dumanica) ili opée zelje za
revitalizacijom predmeta koji bi u protivnom zavrsili na smetlistu.

Medu brojnim primjerima djela nastalih koriStenjem i Cesto gomilanjem otpadnih
materijala moguce je istaknuti: Antimuzej Vladimira Dodiga Trokuta, sakupljacki mentalitet
Zlatana Dumanic¢a i Tomislava Gotovca U umjetnikovim stanovima, Crvenu kantu (1980.) i
privrtemene skulpture Ivana Kozari¢a izradene od zguzvane aluminijske folije, reciklazne
postupke Stevana Luketi¢a pri izradi skulptura od starih hladnjaka i dijelova automobila (makar
se ovog umjetnika neée detaljnije obradivati unutar ovog rada), automonografije Gorana
Trbuljaka radene od otpadnih materijala, izlozbe Bez Sminke Vere Fischer iz 1978. godine
(,,Asocijacije 1 varijacije na no¢nu temu®, ,,Izlozba odbacenih predmeta po izboru radnika

Cistoée®, instalacija Smrt stare dame) te njenu izlozbu ,, Trideset godina u traZenju nadenog i

263 Dyda, 78.
24 Goran Trbuljak, Intervju s Goranom Trbuljakom, 23. rujna 2019. #01:06:05-8#, #01:07:41-2#,
#01:08:37-7#.
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druge igre” iz 1982. u kojoj ,,izlaze dnevnicki zapis o sebi kroz ‘kreativni nered vlastitog
atelijera’*,%% i tako dalje.

Ovo je isto tako vrijeme afirmacije ovakvih postupaka izlozbama kao $to je ,,Druga
skulptura® (Galerija Nova, 1981.), ,,Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina“
(1982.), ,,Marcel Duchamp — La boite en valise* (Galerija suvremene umjetnosti, 1984.),
,Ready-mades“ (autorski izlog knjizare Znanje August Senoa, Zagreb, 1988.) i tako dalje.

Uz to su 1980-¢e godine ujedno vrijeme zavrSetka djelovanja RZU Podroom, ali i pocetka
djelovanja Sekcije prosirenih medija, odnosno Galerije Prosirenih medija koja je promovirala
Sirenje opsega umjetnickog djelovanja i ,,dopustivih® materijala u sferi umjetnosti. Kao
objasnjava Antun Maraci¢:

Osnova svega jest ¢injenica da se potkraj 70-ih godina konsolidirala grupa od
dvadeset zagrebackih umjetnika koji su osjecali potrebu zajednickog
djelovanja, drugacijeg od onog $to ga je nudio i nametao tradicionalni
institucionalni mehanizam prezentacije umjetnosti. Takva je potreba organski
proizlazila iz karaktera samog rada tih autora koji su, polaze¢i svaki od nekog
klasi¢énog medija ve¢ duze ili krate vrijeme njegovali autorefleksivni,
analiticko-kriticki pristup, kako u odnosu na sam medij tako i na drustveni
kontekst u kojem se umjetnik i djelo pojavljuje. Naglasak je bio na
relativizaciji materijalne komponente rada, odnosno na afirmaciji mentalnog,
duhovnog njegova aspekta. Bilo da se radilo o slikarstvu, Kiparstvu,
fotografiji, filmu ili poeziji, maticni medij svakog autora (Skolovanog na
akademiji, fakultetu ili autodidakta) podvrgnut je disperziji, minimalizaciji,
ekstenziji ili kombinatorici s drugim sredstvima izraZavanja, S$to je
ukljucivalo medijski nomadizam, odnosno prosireno shvacanje umjetnosti.*®
[naglasak autorice]

Tesko je odrediti $to je uzrok, a $to posljedica: pojava/razvoj aproprijacije ili postepeno
Sirenje shvacanja umjetnosti. No, korelacija svakako postoji i aproprijacijske prakse je potrebno
sagledati u okviru takvog ,,medijskog nomadizma®. U pitanju je trend koji omogucuje skidanje
okova s umjetnosti, kada umjetnici bivaju slobodni Koristiti se gotovo svim dostupnim
materijalima. Iz tog je razloga tesko odrediti ¢vrste granice medija, uredno grupirati djela prema

zajednickim karakteristikama, tehnikama ili pristupima umjetnika.

265 Branka Hlevnjak, ,,Peta obljetnica smrti Vere Fischer*, Hrvatsko slovo, 18. srpnja 2014, 18.
266 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 45-46.
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5.1. Ponovni izum medija i prosireno shva¢anje umjetnostiZ®’

Usporedba umjetnickih djela razli¢itih umjetnika, ali i onih unutar pojedina¢nih opusa, i potom
kronolosko svrstavanje ovih djela unutar Korpusa umjetnika i umjetnickih djela ukazalo je na
njihove sli¢nosti ili pak razlike. One su razvidne u pogledu koriStenih materijala ili pak u
konceptualnoj potki samih djela,?® ali i u okolnostima unutar kojih nastaju. Naime, drugu
polovinu 20. stoljeca, a posebice 1970-¢, 80-e i 90-e godine, moguce je promatrati iz razli¢itih
rakursa s obzirom na bitno druk¢ije ekonomske, politicke 1 druStvene prilike koje su ih
obiljezile. Slijedom toga, mozZe se pretpostaviti da ¢e se ona razlikovati i po pitanju strategija
aproprijacije kojima se umjetnici koriste. Brojnost razlicitih pristupa umjetni¢kom stvaralastvu
ukazuje na potrebu za obrazlozenjem ove pojave i njenog odnosa prema aproprijacijskim
praksama koriste¢i adekvatni teoretski aparat, Sto ¢e ovo poglavlje 1 u€initi.

Struka je zabiljezila heterogenost umjetnickih aktivnosti i medija u suvremeno doba do
te mjere da su novi termini skovani kako bi ponudili objasnjenje ili nastojali analizirati ovu
pojavu: pasti§, art-at-large, intermedijalnost, post-medium condition, postumjetnost i tako
dalje.

Autorica izdvaja ove pojmove jer ih smatra posebno relevantnima za tumacenje
intenziviranog koriStenja aproprijacije u suvremenoj umjetnickoj praksi. Ovo istice i1 Julian
Stallabrass koji karakteristikom suvremene umjetnosti smatra sve ¢eSce koriStenje ready-made
predmeta i znakova, njihovu rekontekstualizaciju i montiranje u nove cjeline. On takoder pravi
usporedbu s modernim i postmodernim umjetnickim praksama uz obrazlozZenje da, premda je
koriStenje ready-made predmeta/konstrukata postojalo 1 tada, ,,ove su kombinacije postale
jednostavnije, njihovi elementi oCitije pronadeni, njihova rekombinacija promiskuitetnija i
proizvoljna, a znadenja koja generiraju vise prolazna i povrsna.«2%

Raznovrsnost manifestacija suvremene umjetnosti dovela je do toga da ne postoji
jedinstveni suvremeni stil.?’® S ovim bi se slozio i Arthur Danto:

Tako je suvremeno, iz jedne perspektive, razdoblje informacijskog nereda,

stanje savrSene estetske entropije. Ali je jednako tako razdoblje prilicno

267 Naziv potpoglavlja inspiriran je esejem Rosalind Krauss naslova ,,Reinventing the Medium* na kojeg
¢e se u daljnjim paragrafima i referirati s ciljem obja$njavanja veze izmedu strategija aproprijacije i relativiziranja
(ili pak $irenja) pojma umjetnost u postmoderno i suvremeno doba. Vidi u: Krauss, ,,Reinventing the Medium*.

268 Govori se o djelima koja dominantno odraZavaju odredene pristupe jer pojedini umjetnik/ca moze
imati razliite pristupe aproprijaciji u svakom radu ili pojedina¢nom razdoblju svog stvaralastva.

269 Stallabrass, Contemporary Art, 108-9. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...these combinations have become simpler, their elements more manifestly found, their
recombination more promiscuous and arbitrary, and the meanings that they generate more fleeting and cursory.*

270 Smith, What is contemporary art?, 251.
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savrSene slobode. Danas vise ne postoji povijesna ograda. Sve je dozvoljeno.
(...) I umjetnici, oslobodeni bremena povijesti, bili su slobodni stvarati
umjetnost na koji god su nacin htjeli, za koju god su svrhu htjeli ili pak za
nikakvu svrhu. Ovo je odlika suvremene umjetnosti i nije nikakvo cudo,
kontrastno modernizmu, da ne postoji suvremeni stil 2"

Julian Stallabrass na ovo dodaje da suvremenu umjetnost karakterizira hibridnost i
tendencija ka ruSenju granica, i to ne samo umjetnickih ve¢ ekonomskih, trgovackih,
kulturoloskih i inih.?"2

Medutim, kako upozorava Rosalind Krauss u svom seminalnom eseju ,,Skulptura u
prosirenom polju* pojam medija, konkretno u njenom slucaju skulpture, toliko je s vremenom
razvucen da i sam titra na granici nepostojanja. U najmanju je ruku pojam skulpture postao
,beskonacno rastezljiv. Proces je to koji je zapoceo jos 1960-ih i 1970-ih godina uvodenjem
brojnih neumjetnickih (Cesto prirodnih) materijala u galerijske prostore, uslijed kojeg se ideja
skulpture transformirala.?”® Povjesnicari umjetnosti (pa i sami umjetnici) opravdavali su i
legitimizirali ove brojne nove pojave, ali:

...radeci sve to, sami pojam kojeg smo mislili da spaSavamo — skulptura —
poceo je biti pomalo zamagljen. Mislili smo koristiti univerzalnu kategoriju
za autentificirati grupu specifi¢nih [kategorija], ali je [ta] kategorija sada bila
prisiljena prikriti toliku heterogenost da je i sama u opasnosti od uruSavanja.
I tako gledamo u rupu u zemlji 1 mislimo da ujedno znamo i1 ne znamo §to
skulptura jest.2’

lako se ovaj citat odnosi na medij skulpture, mogao bi se jednako tako odnositi na
umjetnost kao takvu ili pak na bilo koju drugu granu likovnih umjetnosti od 1960-ih godina

naovamo.

271 Danto, After the End of Art, 12, 15. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,So the contemporary is, from one perspective, a period of information disorder, a condition
of perfect aesthetic entropy. But it is equally a period of quite perfect freedom. Today there is no longer any pale
of history. Everything is permitted. (...) And artists, liberated from the burden of history, were free to make art in
whatever way they wished, for any purposes they wished, or for no purposes at all. That is the mark of
contemporary art, and small wonder, in contrast with modernism, there is no such thing as a contemporary style.*

272 Stallabrass, Contemporary Art, 125.

273 Krauss, ,,Sculpture in the Expanded Field*, 277, 279.

274 Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths, 279. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,But in doing all of this, the very term we had thought we were saving — sculpture — has
begun to be somewhat obscured. We had thought to use a universal category to authenticate a group of particulars,
but the category has now been forced to cover such a heterogeneity that it is, itself, in danger of collapsing. And
S0 we stare at the pit in the earth and think we both do and don't know what sculpture is.“
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Govoreé¢i u drugom kontekstu o slikarstvu, Kraussova spominje pojam art-at-large,
kojeg je skovao Joseph Kosuth, a kojeg ovdje vrijedi istaknuti. Rasprava o ovom mediju
zapocinje, opet, krajem 1960-ih i po¢etkom 1970-ih godina, pojavom minimalizma, konkretno
kada Donald Judd izraduje svoje ,,Specifi¢ne objekte* (Specific Objects) ¢ija je svrha propitivati
granice slikarstva i skulpture do te mjere da oni postaju jedno. Paradoksalno, modernisticka
potraga za Cistocom medija (na tragu formalistickih tumacenja Clementa Greenberga)
rezultirala je onim S§to je Joseph Kosuth nazvao art-at-large ili pak art-in-general (slob. prev.
umjetnost opcenito). Odnosno, vise nije bilo potrebe za govorom o specificnim medijima jer su
svi integrirani u Umjetnost. Medutim, ovo je pred umjetnike postavilo jos veci zadatak od onog
prijasnjeg — umjesto da propituju ,,samo* narav jednog medija, morali su propitivati narav
Umjetnosti kao takve.?” U pitanju je ono §to je Rosalind Krauss nazvala the post-medium
condition (slob. prev. postmedijsko stanje).2"®

Ovaj trend se nastavio kroz 1960-e (kao prijelazno doba) te u postmoderno doba 1970-
ih 1 1980-ih godina. Potrebno je ponovno istaknuti ranije spomenutu kovanicu Fredrica
Jamesona — pasti$ — koja je bliska konceptu postmedija. Prema Jamesonu, upravo pastis, uz
Sizofreniju, karakterizira postmoderno doba. Pasti§ je mogucée definirati kao pojavu nalik
parodiji, uz glavnu razliku §to joj ,,nedostaje humora®. Oboje se temelje na imitiranju proslih
stilova. No, dok se parodija ruga tim (originalnim) stilovima, pasti§ ih hladno imitira.2”’

Pasti§, nadalje, nije ogranicen medijem premda se najbolje manifestira u medijima koji
su sami po sebi reproduktivne naravi, u §to se mogu ubrajati grafi¢ke tehnike poput sitotiska?’
ali i noviji mediji poput filma ili fotografije. Bitne promjene koje su sa sobom donijele
reproduktivne tehnologije (u prvom redu fotografija), a koje je Walter Benjamin istaknuo jo$
1935. godine, nastavile su se razvijati u postmoderno doba i produbljivati problematiku
originalnosti i gubitka aure originala o ¢emu je Benjamin prvi put progovorio.

Na slicnom tragu je i Rosalind Krauss progovorila, referiraju¢i se na postmodernu
umjetnost, o moguénosti da ,,vise ne postoji (originalni) predmet“.2’”® Ona se dalje referira na
Fredrica Jamesona koji sveprisutnost slika (images) u svim segmentima zivota, uslijed Sirenja
kulture i masovnih medija, istice kao glavnog krivca za poplavljenost svijeta estetskim

iskustvom, a slijedom toga i ,,praznjenja samog koncepta estetske autonomije.*?% Odnosno, u

275 Krauss i Broodthaers, A voyage on the North Sea, 9-10.

276 Krauss i Broodthaers, 32.

277 Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society*, 113—15.

278 Crimp, ,,On the Museum’s Ruins*, 56.

219 Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths, 38.
280 Krauss i Broodthaers, A voyage on the North Sea, 56.
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postmoderno doba gdje je sve replicirano, dovodi se u pitanje jedinstvenost i originalnost
umjetni¢kog djela.

Jameson ide toliko daleko da pasti§ smatra posljedicom postmodernog svijeta u kojem
je kreativnost dosegla svoje granice (znaci li to da je pasti§ mozda ¢ak nuzan za daljnji razvoj
umjetnosti?); u kojem vise nije moguce izmisliti novi stil jer su ,,svi ve¢ izumljeni; samo je
ograni¢en broj kombinacija mogu¢; (...) Stoga, jos jednom, pastis: u svijetu u kojem stilisticke
inovacije viSe nisu moguce, preostalo je samo imitirati mrtve stilove, govoriti kroz maske i
koriste¢i glasove stilova unutar imaginarnog muzeja.«?%!

Jedna od posljedica ovoga jest pojava instalacijske umjetnosti, a koja je izrasla iz
institucionalne kritike umjetnika i njihovog propitivanja naravi medija.?®? Pojava instalacije u
postmoderno doba djeluje sasma prirodno ako se uzme u obzir da ona, prema Julianu
Stallabrassu, nije ni sama po sebi medij niti vezana uz jedan specifi¢ni medij; moze ukljucivati
bilo koji drugi medij, bilo to slikarstvo, video, performans, pa nadalje.?®

Kako bi ilustrirala problem originalnosti umjetnickog djela, Rosalind Krauss se referira
na Barthesovo tumacenje price o Argonautima koji su, na naredbu bogova, trebali zavrsiti
putovanje u brodu Argo koji je bio u raspadaju¢em stanju. Tijekom putovanja, Argonauti su
mijenjali dio po dio broda kako bi mogli nastaviti. U konacnici, brod je ostao Argo samo
imenom. Ovom usporedbom, Barthes, ali i Krauss, se doticu dvaju ideja koje su klju¢ne za
razumijevanje strategija aproprijacije: supstitucije (npr. jedan dio broda Argo biva zamijenjen
drugim ekvivalentnim dijelom) i nominacije (brod Argo je Argo jer ga se takvim naziva —
¢injenica da je moguce zamijeniti sve njegove dijelove ukazuje na to da njegov naziv nije vezan
uz njegove sastavne dijelove).?8*

U svjetlu iznesenih ideja, ,,kraj umjetnosti*“ o kojem govori Donald Kuspit po€inje imati
viSe smisla. Premda nije u pitanju kraj umjetnosti kao takve, ve¢ prilagodba; novo ruho. Pitanje
je samo kakvo je to ruho. U sluéaju postmoderne umjetnosti, posebice one aproprijacijske
naravi, umjetnost ucestalo obla¢i na sebe ruho svakodnevnih predmeta Sto moze stvarati
potesSkoc¢e u njenom tumacenju. Kako objasnjava Donald Kuspit:

Crnina humora potvrduje se kada se ono $to se predstavlja kao umjetnicko

djelo —i to napredno — pobrka s djelicem Zivota (...). Humor postaje jo§ crnji

281 Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society®, 115. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...they've already been invented; only a limited number of combinations are possible; (...)
Hence, once again, pastiche: in a world in which stylistic innovation is no longer possible, all that is left is to
imitate dead styles, to speak through the masks and with the voices of the styles in the imaginary museum.*

282 Krauss i Broodthaers, A voyage on the North Sea, 7.

283 Stallabrass, Contemporary Art, 16.

284 Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths, 2.
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— ili nihilizam postaje duhovitiji? (barem skeptiku) — kada se to djelo, nakon
uklanjanja iz umjetnicke ustanove, vise ne moze smatrati umjetnoséu — kada
vise ne figurira kao umjetnost. Stvaranje umjetnosti postalo je slucaj
odijevanja careva novog ruha i glatkog provlacenja — nazivanje sirovog
zivota zanimljivom umjetnoscu i uvjeravanja ljudi da to tako jest, Sto ukazuje
na to koliko se postumjetnost mora konzumirati u dobroj vjeri, poput omanjeg
kulta.?®

Publika postumjetnosti, autorica se usuduje ovdje re¢i aproprijacijske umjetnosti,
sudjeluje u ¢inu nominacije umjetnickog djela — ona vjeruje u njeno postojanje.

Koriste¢i se aproprijacijom, umjetnik postaje ,,pastiSer (pasticheur). Namjesto da
stvara sasvim nova djela, koristi se citatima 1 time postaje vise nalik ¢itatelju, sakupljacu citata
— mozda ¢ak dijelu publike.?®® Time se gubi &vrsta granica izmedu umjetnika i promatraca, §to
je odlika brojnih aproprijacijskih djela (a redovito i izravni cilj umjetnika) koja se isti¢e u
daljnjem radu.

Postmoderni (aproprijacijski) umjetnik suosjeca s publikom i zeli joj u sloZzenom,
medijski zasi¢enom svijetu pribliziti umjetnost tako da ili nju spusti S pijedestala ili
svakodnevicu, kojom je promatra¢ okruzen, podigne na pijedestal. Kako objasnjava Donald
Kuspit:

Postmoderni umjetnici karikature su umjetnika jer umjetnika ¢ine dijelom
gomile, obi¢nim covjekom s obi¢nim poslom, ba§ poput svih drugih. Ne
stvaraju paniku time Sto ¢e sve poznato prikazati kao nepoznato, poput
modernih umjetnika, sugeriraju da ni u Zivotu ni u umjetnosti ne postoje ¢vrsti
temelji, nego ¢e gomili ponuditi kratak predah, lagodan trenutak poleta 1
zaborava na njezinu uobi¢ajenu nesrec¢u, kako je naziva Freud.?®’

Umijetnici, dakle, vise ne preuzimaju na sebe ulogu genija ili demijurga; nije im strano
ni, kako Kuspit isti¢e, bavljenje ,,vlastitim izmetom* (§to moze biti aluzija na brojna djela — od
same Fontane Marcela Duchampa, Merda d'artista Piera Manzonija, The Holy Virgin Mary
Chrisa Ofilija, Amerika Maurizia Cattelana, i brojnih drugih djela avangardnih i postmodernih
umijetnika®®®). Taj je interes posljedica njihove nesigurnosti u vlastitu kreativnost. Oni nastoje

naéi spas u aproprijaciji: ,,Kreativni zamah i hrabrost kao da su se izgubili u postmodernosti,

285 Kuspit, Kraj umjetnosti, 92-93.

286 Krauss, ,,Reinventing the Medium®, 290.

287 Kuspit, Kraj umjetnosti, 74-75.

28 Silno neobilan, ali itekako zanimljiv tekst na ovu temu napisao je Jojada Verrips sa Sveugilista u
Amsterdamu. Vidi u: Verrips, ,,Excremental Art*.
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zato je vecina postmodernisticCke umjetnosti — cak 1 performansi — postumjetnost
aproprijacije.*?°

Moguce je bilo dosad ustanoviti da u postmodernoj i suvremenoj umjetnosti postoji
problem s odrzavanjem granica (izmedu umjetnika i promatraca, zasebnih medija i1 grana
umjetnosti, originala i kopije, umjetnosti i svakodnevice), $to samo po sebi doista ne mora biti
problem. Tim vise ako se umjetnicko djelo shvati kao zivuéi organizam, kako ga shvaca
Rosalind Krauss.?*

Na tragu njezinih razmisljanja, i ova autorica razmislja o tome da ,,precrta rije¢ medij,
pokopa je poput kriti¢nog otrovnog otpada i odseta od nje u svijet leksicke slobode.*?%
Namjesto zasebnih medija, bilo bi mozda prikladnije govoriti o medijskoj nedisto¢i.?*? Koja se
manifestira u strategijama aproprijacije. Ove strategija imaju stanovitu prednost nad ¢istim
medijima utoliko Sto su blize Zivotu. Upravo je zahvaljujuéi njihovoj ,,ne€isto¢i, hibridnosti,
prilagodljivosti i relativnost toliko umjetnika vidjelo u njima potencijal. Umjetnici su ih mogli
prilagoditi sebi — svojim artistickim ciljevima i prakti¢cnim moguénostima, bile one privatne,
financijske ili druStveno-politicke naravi. Iz ovoga proizlazi i potreba za tumacenjem

aproprijacijskih praksi imaju¢i na umu ove i1 druge eksterne ¢inioce.

5.2. Ekonomski, institucionalni i drustveni kontekstualni okviri

Raznolikost pristupa aproprijaciji uvjetovana je brojnim pojedinacnim Zivotnim okolnostima.
Marksisticki povjesni¢ar umjetnost i jedan od utemeljitelja drustvene povijesti umjetnosti (koja
je u bliskoj vezi sa sociologijom), Arnold Hauser moZe pomoc¢i rasvijetliti ovu vezu:
U umjetnosti pokuSavamo, kao Sto ¢inimo 1 u normalnoj praksi te
individualnim znanostima, otkriti narav svijeta s kojim se trebamo nositi i na
koji nacin moZemo najbolje prezivjeti u njemu. Umjetnicka djela su vrela
iskustava 1 usmjerena su, kao 1 sva kulturna postignuca, prema prakticnim
svthama. Tek s posebnim trudom i u posebnim drustveno-povijesnim
uvjetima, umjetnost se moze odvojiti od egzistencijalnog odnosa u kojem je

ukorijenjena.?%

289 Kuspit, Kraj umjetnosti, 166.

290 Krauss, The Originality of The Avant-garde and Other Modernist Myths, 2.

291 Krauss i Broodthaers, A voyage on the North Sea, 5. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,At first I thought I could simply draw a line under the word medium, bury it like so much
critical toxic waste, and walk away from it into a world of lexical freedom.*

292 Krauss i Broodthaers, 33.

2% Hauser, The sociology of art, 5. (prijevod autorice)
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Aproprijacijske prakse sjajno demonstriraju neodvojivost umjetnosti od egzistencije (ili
barem svakodnevnog zivota) o kojoj Hauser govori. Prisvajanjem predmeta iz svakodnevice,
umjetnici ucestalo izravno inkorporiraju svoju svakodnevicu u svoje stvaralastvo. Neki ¢ak idu
toliko daleko da poistovjecuju svoje stvaralastvo sa svojim zivotom. Tako, primjerice, Ivan
Ladislav Galeta izjavljuje ,,Svaki moj ¢in je zapravo umjetni¢ko djelo*,?** a Tomislav Gotovac
ne pravi distinkciju izmedu svog filmskog stvaralastva i stvarnog zivota izjavljujuci ,;ja sam
sebi movie* ili ,,ja, ¢im ujutro otvorim oc¢i, gledam film* te ,,sve je to movie®, Sto je danas
poznato kao umjetnikov kredo.?® Pothvat spajanja svakodnevice i umjetnosti ocituje se nadalje

2% pa i Haustoru u kojima

i u neklasi¢nom izlagackom pristupu u Galeriji stanara i Podroomu,
se nasumicne prolaznike poziva da udu i sudjeluju u umjetnickim zbivanjima. Za izlaganje se,
dakle, pocinju Koristiti svakodnevni prostori (veze, podrumi, izlozi, privatni stanovi, itd.) koji
ujedno ucestalo funkcioniraju kao ,klijalista® 1 ,,rasadnici® antiinstitucionalnih umjetnickih
ideja.

Sazeto receno, kao Sto u strategijama aproprijacije dolazi do prozimanja umjetnosti i
predmeta iz svakodnevice, tako ucestalo dolazi do integracije aproprijacionistickog
umjetnickog stvaralastva i svakodnevnog Zivota umjetnika.

S ciljem razvoja §to obuhvatnije kontekstualne analize strategija aproprijacije, uzeti su
u obzir eksterni ¢imbenici njihovog razvoja, uklju¢uju¢i ekonomske, institucionalne (pri cemu
se misli na institucije umjetnosti) i drustveno-politicke faktore. Odnosno, pojedinaéni faktori
grupirani su u tri kontekstualna okvira.

Kako bi se pojedini faktori ustanovili, konzultirani su socioloski, pravni 1 ekonomski

izvori, relevantne institucije, teorijsko-umjetnicki tekstovi, monografije umjetnika te njihove

biografije u katalozima izloZbi koje su pruZzile vrijedna saznanja iz privatnih Zivota umjetnika.

U izvorniku: ,,We try in art, as we do in normal practice and in the individual sciences, to discover the
nature of the world with which we have to deal and how we may best survive in it. Works of art are deposits of
experiences and are directed, like all cultural achievements, toward practical ends. It is only when special efforts
are made and in special sociohistorical conditions that art can be torn from the existential relationship in which it
is rooted.*

2% Sead Ali¢, ,,Ivan Ladislav Galeta istraziva¢ medijskog prostora i medijskoga vremena®, In medias res :
casopis filozofije medija 4, izd. 7 (1. prosinca 2015.): 1025.

2% Mada je u sluéaju Gotovcea rije¢ o filmu, on je obuhvatan u njegovom opusu. Gotovac je stremio
stvaranju filmova, a u razdobljima zivota kada to nije mogao, po tumacenjima autorice, nalazio je adekvatnu
zamjenu u fotografiji, kolazima i aproprijacijskim postupcima. Prevlast filma u Gotov€evom zivota izrazava JeSa
Denegri objasnjavajuci: ,,Gotovcev ukupni opus, sve $to je uopée u umjetnosti (i u Zivotu) u€inio nerazdvojiva je
cjelina, koju je samo izvanjskim tehni¢kim razlozima moguce pratiti (nipo$to strogo dijeliti) po zasebnim
podru¢jima $to ih ¢ine medij filma i prakse proizasle iz disciplina i tekovina likovnih umjetnosti. (...) iskustvo
filma klju¢no [je] i presudno za Gotovéev opus u cjelini...“. Vidi u: Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 4.

2% Bago, ,,A Window and a Basement*, 117.
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5.2.1. Ekonomski okvir

Zalazenje u umjetnicke biografije za vrijeme istrazivanja dovelo je, izmedu ostalog, i do pitanja
o mogucoj korelaciji izmedu losijih financijskih prilika umjetnika/ce, kojoj su uzrok mogli biti
upravo drustveni faktori poput djelovanja umjetnika/ce u alternativnim prostorima, pripadnost
omladinskoj kulturi, zauzimanje antiinstitucionalnih stavova, i drugih koje ¢e se dalje
analizirati. Zaista, ve¢ina umjetnika koji se bave aproprijacijom izlaze u jednom ili ¢esto vise
alternativnih izlozbenih prostora (Podrooma, Galerija PM, Haustora, pa i Galerije SC). Kao Sto
¢e biti istaknuto, vec¢ina (pa i neki pripadnici starije generacije) djeluje u okviru omladinske
kulture i gaji odredene antiinstitucionalne stavove.?’

Moguce je ustanoviti da postoji korelacija izmedu koriStenja strategija aproprijacije i
logijeg financijskog polozaja.?®® Nadalje, primjecuje se da su svi umjetnici koje su unutar ovog
rada izdvaja kao kljucne predstavnike aproprijacije u Hrvatskoj imali dodatne izvore prihoda
izuzev Ivana Kozari¢a. Odnosno, nisu mogli Zivjeti isklju¢ivo od svoje umjetnicke produkcije
te 0 tome Cesto progovaraju. Premda su nalazili alternativne izvore prihoda uz svoju umjetnicku
djelatnosti (drugi posao, socijalnu skrb, pomo¢ obitelji, i sl.), i tada se njihova financijska
situacija nije pokazala znatno boljom.

O osobnoj losoj financijskoj situaciji u to doba progovaraju i sami umjetnici.?*® Nadalje,
takvu situaciju podrzava Prvi broj kataloga RZU Podroom koji je izasao 1980. godine 1 koji je
osmisljen kao kritika druStveno-ekonomskog polozaja umjetnika. U sklopu njega se predlaze i
Ugovor o0 uvjetima javne prezentacije umjetnickog rada koji je osmisljen da bi omogucio bolje
1 transparentnije financijsko vrednovanje umjetni¢kog rada. Umjetnici poput Sanje Ivekovic,
Dalibora Martinisa, Mladena Stilinovi¢a, Gorana Petercola, Gorana Trbuljaka i drugih
okupljenih oko RZU Podroom u navedenom katalogu istiCu i nesrazmjer prihoda i rashoda
samostalnih likovnih umjetnika naspram drugih djelatnika u oblasti kulture te financijski

nepovoljan polozaj umjetnika.>

297

prostorima.

2% Vrijedi istaknuti da autorica ovdje govori o korelaciji, a ne kauzalnosti. Ove korelacije bit ¢e
podrobnije pojasnjene u svakoj studiji slucaja pojedinacno s obzirom da su individualne za svakog umjetnika/cu.
Autorica je uocila korelacije temeljem proucavanja umjetnickih opusa i uocavanja obrazaca u koriStenju
aproprijacijskih strategija (u pojedinim godinama ili desetlje¢ima kada ih se ¢eSce ili pak rjede koristi). Uocila je
takoder ucestalije koriStenje aproprijacijskih strategija u razdobljima koja, prema individualnim svjedo¢anstvima,
umjetni¢kim iskazima, biografskim podacima ili pak numerickim mjerama (brojem i cijenama otkupa djela),
karakterizira lo$ije financijsko stanje umjetnika/ce. Vrijedi napomenuti da se neki umjetnici koriste aproprijacijom
neovisno o njihovom financijskom stanju, premda se tada aproprijacija manifestira na drukéije nadine nego $to se
manifestira kod umjetnika koji se njome koriste dijelom i potencijalno iz ekonomske nuzde.

29 Josip Depolo i Rene Bakalovi¢, ,,Do kada ¢e mame hraniti umjetnike®, Polet, 31. sije¢nja 1979., 8-9.

300 Tvekovi¢ i ostali, ,,Prvi broj kataloga radne zajednice umjetnika RZU Podroom*. (pregledano 5.
listopada 2019.)

Vise o ovome u poglavlju 6.2 Mlada generacija aproprijacijskih umjetnika u alternativnim izlozbenim
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Ovo niposto ne znaci da nisu prodavali svoja djela, ve¢ da ih nisu prodavali u dostatnoj
koli¢ini ili pak po dovoljno visokim cijenama (Sto je velikim dijelom uvjetovano ekonomskom
situacijom unutar zemlje, odnosno inflacijom). Vise je mogucih uzroka ovoga. Jedna od
hipoteza ove disertacije jest da postoji korelacija izmedu osobnih afiniteta umjetnika prema
koristenju netradicionalnih umjetni¢kih materijala, njihove financijske podloge i umjetnicke
produkcije pri ¢emu ovi faktori naizmjeni¢no, cikli¢no utjecu jedni na druge. Pocetak ovog
ciklusa takoder se moze pronaci u bilo kojem od ovih faktora. Rezultat je vrtlog uzroka i
posljedica: umjetnik gaji takve afinitete i koristi neklasi¢ne materijale, slijedom cega ne prodaje
umjetnicka djela u tolikom obimu i nalazi se u otezaloj financijskoj situaciji i nastavlja koristiti
takve materijale, itd. Ili pak: umjetnik se nalazi u teskoj financijskoj situaciji zbog Cega se
okrece jeftinim materijalima (pritom vjerojatno i gaji neke afinitete prema njima jer bi se u
protivnome mogao ne baviti umjetnoscu), zbog ¢ega nije ,,popularan® (gubi na drustvenom
kapitalu, a potencijalno i kulturnom i ekonomskom kapitalu) i ciklus se ponavlja. Do prekida
ciklusa moze do¢i ukoliko umjetnik bude prihvacen u institucijski okvir, kao $to je bivalo s
avangardama s pocetka 20. stolje¢a koje su izgubile na svojoj radikalnosti, ili barem ,,S0k-
udinku“3®? kada su se integrirale u establiSment. Peter Biirger ovo ilustrira na primjeru
Duchampovih ready-madea:

Smisao njegove provokacije ne da se iscitati iz totaliteta forme i sadrzaja
pojedinacnih predmeta potpisanih od Duchampa, ve¢ samo iz opreke serijski
proizvedenih objekata s jedne, 1 potpisa i umjetnicke izlozbe s druge strane.
Jasno je da se taj tip provokacije ne moze beskona¢no ponavljati. Provokacija
ovisi 0 onome protiv ¢ega je usmjerena; u ovom slucaju o predodzbi da je
individua subjekt umjetnickog stvaranja. Nakon §to je potpisano susilo za
boce jednom prihvaéeno kao predmet dostojan izlaganja u muzeju,
provokacija postaje isprazna; ona se okre¢e u svoju suprotnost..3%?

O dugotrajnom procesu integracije aproprijacijskih umjetnika unutar institucijskog
okvira svjedo¢i mala koli¢ina ili pak niska cijena otkupa njihovih (aproprijacijskih) djela

naspram djela radenih u tradicionalnim likovnim tehnikama (bilo istih ili drugih umjetnika).

301 Biirger govori o slabljenju ,,$ok-udinka® povijesniih avangardi te elaborira to na primjeru
neoavangardnih pravaca: ,,Buduéi da su sredstva pomocu kojih su se avangardisti nadali posti¢i dokidanje
umjetnosti u meduvremenu dobila status umjetnickih djela, zahtjev za obnavljanjem Zivotne prakse vise se ne
moZe legitimno povezivati s njihovom primjenom. Preciznije formulirana: Neoavangarda institucionalizira
avangardu kao umjetnost i time negira izvorne avangardne intencije.” Vidi u: Peter Biirger, Teorija avangarde,
prev. NataSa Medved (Zagreb: Izdanja antibarbarus, 2007), 77.

302 Biirger, Teorija avangarde, 69.
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Ovaj faktor kljuCan je za formiranje ekonomskog okvira razvoja strategija aproprijacije U
Hrvatskoj i stoga ¢e se ovdje pojasniti.

Bitno je, medutim, naglasiti da otkupi aproprijacijskih djela ¢ine jedan specifi¢ni, manji
segment (uvjetno receno) trzista umjetnina u Hrvatskoj i Jugoslaviji uopce. U pogledu drzavnih
narudzbi, interesi se bitno razlikuju ¢ak od desetljeca do desetljeca. U ovom pogledu se izdvaja
razmisljanje povjesni¢ara umjetnosti Matka Mestrovi¢a koji napominje:

Jedno je doba neposredno poslije rata, takozvanog socijalistickog realizma,
zatim pedesete godine kad imate ve¢ EXAT 51. EXAT-a nitko nije narucio.
Nitko nije kupovao. Ali su ti ljudi zivjeli od narudzbi, ne njihovih radova
nego usluga jugoslavenskoj privredi koje je nastupala na medunarodnim
sajmovima, na promisljenim, oblikovno kvalitetnim prezentacijama.3%

Premda se ne isti¢e pretjerano u Korpusu umjetnika i umjetnickih djela, vrijedi se
nakratko zadrzati na jednom konkretnom primjeru, nastavno na citat Matka Mestrovi¢a. Vlado
Kristl, kao aktivni sudionik EXAT-a, u odredenom segmentu svog opusa takoder se priblizio
aproprijaciji. Osvréu¢i se posebno na njegove cikluse ,,Pozitivi i negativi® te ,,Varijable i
Varijante®, Ive Simat Banov napominje: ,,svojim radovima geometrijskih obiljezja i Vlado
Kristl (1923. — 2004.) blizi se dadaistickom Schwittersovu minimalizmu prije nego
konstruktorskim nakanama svojih exatovskih kolega.“*®* Usporedbom otkupa upravo
nekolicine Kristlovih djela iz ovih ciklusa, a koja se danas nalaze u fundusu Muzeja suvremenih
umjetnosti u Zagrebu, potvrduju se relativno niske cijene otkupa ovih djela u odnosu na ona
radena u tradicionalnim djelima. Primjerice, 1962. Galerija suvremene umjetnosti u Zagrebu
otkupljuje dva Kristlova djela: Varijantu I iz 1962. godine za 100.000,00 DIN (ca 17.832,00
kn/€2.648,59) te Varijabile VI iz iste godine za 150.000,00 DIN (ca 26.748,00 kn/€3.971,41).
Zamjetno je da se u oba djela Kristl koristi Zicom na vrlo netradicionalan nacin, a usporedba
cijena otkupa ovih djela s onima otkupljenima iste godine nipoSto nije zanemariva.
Usporedujuc¢i ove cijene s otkupima domacih umjetnika (strani umjetnici postizu znatno vise
cijene, skulpture jednako tako generalno imaju vise cijene od slikarskih djela, a djela radena u
grafickim tehnikama bitno niZe cijene), autorica isti¢e da je iste 1962. godine GSU otkupila
djelo Zatvorena forma Ede Murti¢a iz 1962. (ulje/platno) za 300.000 DIN (ca 53.529,00
kn/€7.942,83), Skulpturu VIII Dusana Dzamonje iz 1961. godine (drvo, metal) za 500.000 DIN

303 Matko Mestrovi¢, Intervju s Matkom Mestrovi¢em, intervjuirala Dora Derado, 24. rujna 2019.,
#00:25:33-8#.
304 Ive Simat Banov, Hrvatsko kiparstvo od 1950. do danas, 68.
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(89.216,00 kn/€13.238,04) te sliku Primaljece Ede Kovacevica (ulje/platno, 1960.) za 180.000
DIN (ca 32.106,00 kn/€4.765,70).3%

Djela nekolicine drugih umjetnika kojima se ovaj rad intenzivnije bavi otkupljuju se
tijekom 1950-ih i 1960-ih godina. Najbolji primjer ovoga su brojne Vanistine slike i crtezi te
Kozari¢eve skulpture u kolekcijama Muzeja suvremene umjetnosti u Zagreb, Muzeja moderne
1 suvremene umjetnosti u Rijeci te u Muzeju likovnih umjetnosti u Osijeku, izmedu ostalih. No,
u pitanju su djela radena iskljuc¢ivo u tradicionalnim umjetni¢kim tehnikama i stoga nece biti
predmet ove rasprave. Ovo ukazuje na nedostatak interesa za otkup umjetnickih djela radenih
u netradicionalnim likovnim tehnikama.

Za usporedbu, prva aproprijacijska djela koja se otkupljuju u Hrvatskoj u drugoj
polovini 20. stoljeca su kolazi, makar ima i1 nekolicina drugih djela radenih u netradicionalnim
tehnikama, a koja se ne bi mogla obiljeZiti kao aproprijacijska.’®® Prvi takav otkup, prema
autori¢inom arhivskom istrazivanju, zbio se 1960. godine. U pitanju je bilo djelo Kolaz br. 14.
Piera Rambaudija iz 1959. godine. Djelo je otkupljeno za 50.000,00 DIN (ca 9.073,00
kn/€1.350,14) za Galeriju suvremene umjetnosti. Iste godine je otkupljen njegov Kolaz br. 1 iz
1955. godine za isti iznos. Nakon toga je otkupljen Kolaz br. 10 Huga Mondecara, premda
godina nije precizirana u inventarnoj knjizi Muzeja suvremene umjetnosti.*’ Nadalje, 1961. je
otkupljen kolaz Oplakivanje Duska Sojleva za 3.000 DIN (danasnjih 610,36 kn/€81,01), dok se
druga slikarska djela mahom radena u tehnici ulja na platnu prodaju za cijene iznad 100.000

DIN, a neke za jednake, ako ne i vise cijene od kiparskih djela.®® Potom se 1962. godine

305 Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

308 Primjerice, djelo Oko na limu Vere Fischer radeno u tehnici lima i stakla prodano je 1961. godine za
60.000,00 DIN (danasnjih ca 10.819,00 kn/€1435,93) dok se djela radena u tehnici ulja na platnu iste godine
mahom prodaju za cijene izmedu 100.000,00 DIN i 200.000,00 DIN (tj. u rasponu od danasnjih ca 18.031,00
kn/€2393,12 do 36.062,00 kn/€4786,25). Kako bi se istaknula relativnost cijene Fischerina rada, vrijedi
napomenuti da se djela radena u tehnikama laviranog tusa i ugljena tada prodaju za znatno nize cijene (od
12.000,00 DIN do 20.000,00 DIN za tuseve te 40.000,00 DIN za djelo radeno u kombinaciji ugljena i tempere).
Vidi u: HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnic¢kih radova, Podatci o otkupu i prodaji preko ULUH-a
1959. 1962., Popis otkupljenih radova u 1961.

307 Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

308 Za usporedbu s cijenama kiparskih djela, 1961. godine otkupljena je bron¢ana skulptura Kralj Edip
Alfreda Pilca za 150.000,00 DIN (ca 27.040,00 kn/€3588,82), kamena skulptura Branje kukuruza Pavla Peri¢a za
200.000,00 DIN (ca 36.065,00 kn), bron¢ana Glava Ivana Sabolica za 180.000,00 DIN (ca 32.458,00
kn/€4307,92). Vidi u: HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Podatci o otkupu i prodaji
preko ULUH-a 1959. 1962., Popis otkupljenih radova u 1961. Kao §to je istaknuto u fusnoti 306, neka djela radena
u tehnici ulja na platnu dostizu upravo ove cijene dok se neka kiparska djela radena u nekonvencionalnim
tehnikama kao $to je zica prodaju za znatno nize cijene. Primjerice, 1959. godine, Skica za skulpturu Stevana
Luketi¢a radena u tehnici zZice prodana je za samo 50.000,00 DIN (ca 9.135,00 kn/€1212,42) dok su skulpture
radene u tehnici sadre, bronce, terakote i drva prodane iste godine prodaju za cijene u rasponu od 100.000,00 DIN
do 370.000,00 DIN (najskuplja je bila skulptura Figura Marina Drziéa Koste Angelija Radovnija radena u tehnici
bronce koja je prodana za 370.000,00 DIN tj. za ca 67.600,00 kn/€8972,06). Vidi u: HR-HDA-1979.2-HDLU, kut.
40 Otkup umjetni¢kih radova, Podatci o otkupu i prodaji preko ULUH-a 1959. 1962., Popis otkupljenih radova u
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otkupljuje kolaz Huga Mendecara za 20.000,00 DIN (ca 3.537,00 kn/€529,32 danas), dok se
Malampija Eugena Fellera prodaje za 50.000 DIN (ca 8.840 kn), a Kozari¢eva bronc¢ana Glava
za 200.000 DIN (ca 3.536 kn/€1.323,31).3%° Godine 1966. Galerija suvremene umjetnosti
otkupljuje djelo Iz porodicnog albuma no. II (1964.) Tomislava Hruskovca koje je radeno u
tehnici ulja/kolaza na drvu.3® Od 1967., radovi u kombiniranim tehnikama pocinju sve vise
ulaziti u fundus GSU-a, §to ukljucuje djela Eugena Fellera, Mladena Gali¢a, Nives Kavuri¢
Kurtovi¢, Ivana Picelja, Miroslava éuteja,311 Kolomana Novaka, Sime Peri¢a i Aleksandra
Srneca.®? Jako se ova djela ne uzima kao primjer aproprijacije, svjedode prihvaéanju sve $ireg
spektra umjetnickih tehnika unutar sluzbenih umjetnickih institucija.

Po pitanju aproprijacijskih djela umjetnika/ca koje se istiCe unutar ovog rada, istice se
da Republi¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu SRH tek 1969. godine
otkupljuje kolaz Mnogo ljudi (75 x 65 cm) Vere Fischer, i to za samo 1.000 DIN (ca 3.496
kn/€523,10). Za usporedbu, dvostruko manja uljana slika Jerolima MiSe (Pejzaz iz 1957.
godine, formata 39 x 35 cm), iste godine otkupljena je za 6.000 DIN (ca 20.975 kn/€3.139,52),
anaisti datum kad je Fischerino djelo otkupljeno (dakle 21. svibnja 1969.), slika Figura | Josipa
Skerlja radena u tehnici ulja na drvu (duplo manjeg formata od 35 x 24 cm) prodana je za isti
iznos od 1.000 DIN.3%3

Nakon zabiljezenog otkupa rada Vere Fisher, aproprijacijska djela drugih umjetnika
istaknutih u ovom radu postepeno pocinju ulaziti u kolekcije muzeja i galerija moderne i
suvremene umjetnosti u Hrvatskoj pocetkom 1970-ih godina. Primjerice, ranije spomenuti

kolaz Mnogo ljudi Vere Fischer koji je otkupljen 1969. godine ulazi u kolekciju Muzeja

1961. Prodaja likovnih djela preko ULUH-a u 1959 godini, str. 1. Za jo§ jednu usporedbu, druge skulpture Stevana
Luketi¢a radene u tradicionalnim tehnikama prodaju se za znatno vece cijene. Primjerice, bron¢ana Bista lve
Marinkoviéa prodaje se iste 1959. godine za Cetverostruko vecu cijenu od Skice za skulpturu tj. za 200.000,00 DIN
(ca 36.067,00 kn/€4786,91), a Drvodjelac oblikovan u drvu za 220.000,00 DIN (ca 40.210,00 kn/€5336,78), Vidi
u: HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Podatci o otkupu i prodaji preko ULUH-a 1959.
1962., Prodaja likovnih djela preko ULUH-a u 1959 godini, str. 2. Inace, Luketi¢ 1950-ih godina izraduje
spomenike s ready-made elementima, a 1980-ih godina se koristi reciklaznim postupcima za izradu skulptura te
se iz ovih razloga ovdje navodi kao primjer umjetnika c¢ija su djela u tradicionalnim tehnikama otkupljivana za
znatno vise cijene od onih radenih od netradicionalnih materijala. Vidi u: Simat Banov, Hrvatsko kiparstvo od
1950. do danas, 2013, 79-80, 157, 685.

309 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnic¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republi¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -racuni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), 1962.

310 Bek i Gojkovié, Akvizicije 4, 4.

311 Bagievi¢, Akvizicije 5.

312 Bagievi¢, Akvizicije 6.

313 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republic¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -racuni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), 1969,
Otkupi u 1969 godini.
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likovnih umjetnosti u Osijeku 1971. godine kao poklon Republi¢kog savjeta za kulturu SRH.3!4
Nesto bolje prihvacanje aproprijacijskih djela zbiva se sredinom 1970-ih godina.®®® Muzej
suvremene umjetnosti u Zagrebu 1974. godine otkupljuje konceptualno aproprijacijsko djelo
Perimetarski test vidnog polja umjetnika Sto ga je iscrtao plavom i crvenom olovkom dezurni
bolnicar u srpnju 1970. (rad br. 5) iz 1970. godine. Otkupi djela aproprijacijske naravi za ovu
galerijsku ustanovu intenziviraju se narednih godina, $to ¢e se ilustrirati u kasnijim studijama
slucajeva.

Neka od klju¢nih aproprijacijskih djela ulaze u fundus GSU-a 1980-ih godina, $to
ukljucuje Gorgonu br. 1 i br. 6 (svih 11 brojeva Gorgone otkupljeno je za samo 30.000 DIN/ca
980 kn/€145,07 vjerojatno 1986. godine)®!® aproprijacijska djela Vladimira Dodiga Trokuta
(Zimnica za intelektualce (Kina u nama), Arkana I-Ill iz 1979.), Ivana Ladislava Galete
(Dvosmijerni bicikl iz 1978. — 1979.), Ivana Kozari¢a (Spontana skulptura iz 1978.), Mladena
Stilinovi¢a (Crveni kruh iz 1976.), Brace Dimitrijevi¢a (Triptychos Post Historicus (sa
Sumanovicéem) iz 1982. godine) i prili¢an broj drugih.3” No, nije zanemarivo da se intenzitet
otkupa ovakvih djela znatno povecava (barem za Muze] suvremene umjetnosti) od 1991.
godine.

Daljnja poglavlja ¢e pojasniti, navode¢i pritom konkretne cijene otkupa djela i
usporedbe s djelima radenima u tradicionalnim likovnim tehnikama, da su pojedine institucije
(pretezito Galerija suvremene umjetnosti) otkupljivale djela aproprijacijskih umjetnika. Ipak, ti
otkupi nisu bili dovoljni da bi umjetnici od njih mogli Zivjeti. Kako Darko Simi¢i¢ slikovito
objasnjava: ,,bez obzira na to Sto nitko nije kupovao Mladena Stilinovi¢a, Vladu Marteka, ili
Mangelosa (...) ako stavimo crno na bijelo, drzava je otkupljivala Edu Murti¢a i Zeljka

Jermana,* makar im se trzi$na vrijednost bitno razlikovala.3!® Podaci o otkupima navodit ¢e se

314 Digitalna baza podataka Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku.

315 Temeljeéi se na dostupnoj dokumentaciji dosad istaknutih triju hrvatskih muzeja Muzeja suvremene
umjetnosti u Zagrebu, Muzeja moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci te Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku
primjetan je izuzetno slabi broj otkupa aproprijacijskih djela uopce (Osijek) ili pak tijekom 1970-ih i 1980-ih
godina s porastom interesa 1990-ih i 2000-ih godina (Rijeka). Vidi u: Digitalna baza podataka Muzeja likovnih
umjetnosti u Osijeku; ,,Zbirka MMSU*. U slu¢aju Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu, jednu prepreku
predstavlja nepostojanje kataloga izlozbi pa i popisa izlaganih i otkupljenih djela za izlozbe ,,Akvizicije“ za
razdoblje od 1971. do 1976. godine (Akvizicije 7 14), potom iz 1978. godine (,,Akvizicije ‘78 i ,,Akvizicije 16%)
te iz 1980. (,,Akvizicije 18“) 1 1985. godine (,,Akvizicije®). Vidi u: Muzej suvremene umjetnosti, ,,Akvizicije MSU
1959. - 1996., Akvizicije 19, Galerija suvremene umjetnosti Zagreb, Katarinintrg 2. 7. 7. — 6. 9. 1981.“ Ipak, ovaj
aspekt istrazivanja naslanja se velikim dijelom na podatke iz Inventarne knjige Muzeja suvremene umjetnosti u
Zagrebu.

316 Inventarna knjiga Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu ne navodi datum otkupa ¢asopisa Gorgona.
Za okvirni datum se moze uzeti 17. 6. 1986. godine, §to je datum otkupa djela otkupljenog netom prije. Vidi u:
Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

317 Muzej suvremene umjetnosti, ,,Akvizicije MSU 1959. — 1996., Akvizicije 19, Galerija suvremene
umjetnosti Zagreb, Katarinintrg 2. 7. 7. — 6. 9. 1981.

318 Simigi¢, Intervju s Darkom Simigi¢em, 21. rujna 2019. #00:45:53-9#
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s ciljem demonstriranja ucestale razlike cijena medu djelima aproprijacijske naravi i onih
radenih u tradicionalnim likovnim tehnikama. Rastuée cijene djela aproprijacijske naravi te
ucestalost njihovih otkupa moze ukazati na rastuéu recepciju institucija umjetnosti prema
novim umjetni¢kim tehnikama. Takoder, financijski iznosi svjedocit ¢e, makar u odredenoj
mjeri, koli¢ini institucionalnoga te ekonomskog kapitala kojim je umjetnik/ica raspolagao/la u
datom periodu. U slucaju umjetnika koji se dominantno koriste aproprijacijskim strategijama,
iznosi otkupa njihovih aproprijacijskih djela te svjedoCanstva o nezadovoljstvu onodobnim
financijskim, pravnim i drustvenim statusom umjetnika ukazuju na njihov ucestali marginalni,
alternativni ili pak otpadnicki status u drustvu. Odnosno, cijene otkupa ne trebaju se shvatiti
kao izraz kvalitete umjetnicke produkcije niti isklju¢ivo odraz interesa institucija koje su ih
otkupljivale ili pak nisu otkupljivale. Navodit ¢e ih se u daljnjem radu kao jedan od brojnih
faktora koji su utjecali na umjetnikove/Cine zivotne prilike te kao kuriozitet kada su u pitanju
poredbe s iznosima otkupa djela radenih u tradicionalnim umjetni¢kim tehnikama.

Bitno je pritom istaknuti da je sustav otkupa djela likovne umjetnosti ustaljena praksa
jo§ od prve polovine 1950-ih godina. Naime, ve¢ su 1951. objavljena Uputstva o kupovini
radova likovne i primijenjene umjetnosti od strane Savjeta za nauku i kulturu VIade FNRJ koja
su odredila da otkupe vr$i primarno Savjet za nauku i kulturu Vlade FNRJ za potrebe saveznih
uprava, ustanova i poduzeéa pod privrednom upravom saveznih organa. Otkupe su takoder
mogla vr$iti ,,ministarstva narodnih republika nadleZna za pitanje nauke i1 kulture za potrebe
svih ostalih drzavnih nadleStava, ustanova i poduzeca; (...) muzeji, galerije i1 Skole likovne i
primijenjene umjetnosti za popunjavanje svojih zbirki; 1 (...) druStvene organizacije za potrebe
svojih ustanova i poduzeéa“.®*® Ova Uputstva su krajem iste godine izmijenjena na nacin da su
radove po novim pravilima mogla otkupljivati drZzavna upravna tijela i ustanove ,, na svim
izlozbama na kojima se izlazu ti radovi na temelju izbora jury-a udruZenja likovnih umjetnika.
Na ostalim izloZzbama, od autora i od drugih osoba i ustanova mogu ih kupovati samo na temelju
prijedloga posebnih komisija koje ¢e se u tu svrhu osnovati u svim narodnim republikama.*32°
Iznimku su cinila drzavna privredna poduzeca, njihova udruzenja, druStvene organizacije i
njihova poduzeca i ustanove jer su mogli ,,slobodno kupovati radove likovne i primijenjene

umjetnosti bez prijedloga komisija iz prethodne tocke*.32

319 | Uputstvo o kupovanju radova likovne i primijenjene umjetnosti®, 1951.; Poganié, ,,Narudzbe i otkupi
umjetni¢kih djela za interijere javnih institucija u Hrvatskoj 1950-ih i 1960-ih*, 183, 197.

320 Uputstvo o kupovanju radova likovne i primijenjene umjetnosti®, 1951., 485; Pocani¢, ,,Narudzbe i
otkupi umjetnic¢kih djela za interijere javnih institucija u Hrvatskoj 1950-ih i 1960-ih*, 183, 197.

321 Uputstvo o kupovanju radova likovne i primijenjene umjetnosti, 1951., 485.
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Godine 1970., Republicki fond za unapredivanje kulturnih djelatnosti propisuje
Kriterije i modalitete otkupa umjetnina sredstvima Republickog fonda za unapredivanje
kulturnih djelatnosti za tu godinu, i to putem komisije za otkup sa samostalnih, skupnih i
revijalnih izlozbi, odnosno dostavljanjem prijedloga za otkup umjetnina uprava galerijskih
ustanova u pokrajinskim centrima koje komisija ne obilazi. Medutim, relativno konzervativan
stav vidljiv je u tome $to se isti¢e da ¢e se sredstva koristiti za otkupe slika, skulptura, grafika i
predmeta primijenjene umjetnosti, ¢ime se iskljucuju djela radena u nekonvencionalnim
tehnikama.3%2

Ovakav sistem rada primjenjuje se na sve oficijelne galerijske i muzejske prostore. Tako
I Galerija suvremene umjetnosti u Zagrebu navodi postojanje komisija za otkup koje obilaze
izlozbe i ateljee umjetnika i zahvaljujuéi kojima se stvara tadasnji fundus galerije.3?® Ova praksa
otkupa djela s izloZbi i iz ateljea nastavila se 1 tijekom kasnijih desetlje¢a ¢emu svjedoce ciklus
izlozbi ,,Akvizicije* (GSU, Zagreb) koje se odrzavaju od 1962. godine te ,,Otkupi umjetnina“
(Umjetnicki paviljon, Zagreb, 1973. — 1980.), kao i podaci iz inventarnih knjiga pojedinih
muzeja i galerija. Galerija suvremene umjetnosti, primjerice, sredinom 1970-ih pribavlja djela
za svoj fundus posredstvom Komisije za otkup USIZ-a grada Zagreba (koja kupuje djela s
izlozbi), Komisije za otkup Republickog fonda (koja kupuje djela s izlozbi i ona od
spomenic¢kog znacaja), ali i vlastitim sredstvima i putem donacija.?* Prilikom izlaganja u GSU-
u, umjetnici su se potpisivanjem ugovora ¢esto obvezivali na darivanje odredenog broja djela
kako bi se odreden broj mogao otkupiti. Damir Soki¢ svjedo€io je tome da je ovo bio samo
jedan nacin na koji se Galerija suvremene umjetnosti snalazila u zadanim okolnostima u kojima
nije dobivala adekvatnu podr§sku od UdruZene samoupravne interesne zajednice (USIZ-a) za
kulturu.32

Medutim, potrebno je jo§ jednom napomenuti i sumirati da ¢ak i one galerije i muzeji
koji imaju progresivne stavove ne otkupljuju aproprijacijska djela do relativno kasno. Ako i
otkupljuju, to ¢ine rijetko naspram otkupa djela radenih u tradicionalnim likovnim

tehnikama.®?® Politika otkupa umjetnic¢kih djela zasluzuje zasebno proucavanje (i recentno

322 Drzavni arhiv u Zagrebu, Fond 1979.2. Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika (dalje HR-HDA-1979.2-
HDLU), kut. 40 Otkup umjetnickih radova

323 Muzejski dokumentacijski centar Zagreb, Arhiv Muzeja i galerija u Hrvatskoj, Zagreb Galerije grada
Zagreba (dalje HR-MDC-Z/GGZG), Gradska galerija suvremene umjetnosti.

3% HR-MDC-Z/GGZG, Gradska galerija suvremene umjetnosti, Projekt mreze muzejsko-galerijskih
ustanova u SR Hrvatskoj Anketni list (Galerija suvremene umjetnosti), 20. 7. 1974.

325 Hudelist, ,,Damir Soki¢: Zivot na rubu moguéeg®, 43.

326 Slabi otkupi aproprijacijskih djela ne mogu se sagledati izvan konteksta otkupa umjetnina op¢enito.
Vrijedi napomenuti da primjerice, Galerija suvremene umjetnosti izrazava nezadovoljstvo zbog koli¢ine dobivenih
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dobiva sve veéu pozornost medu strukom), a u kontekstu ovog rada se isti¢e kao samo jedan od
mnostva ekonomskih faktora koji je utjecao na Sirenje interesa i razvoja aproprijacijskih

strategija.

5.2.2. Institucionalni okvir

Na umjetnikovu/Cinu reputaciju i umjetnicke veze (drustveni kapital i institucionalizirani oblik
kulturnog kapitala) uvelike su mogli utjecati faktori stecenog ili pak nestecenog formalnog
obrazovanja te ¢lanstva u umjetnickim udruzenjima. Ova dva faktora donekle su i povezana jer
je naziv akademskog umjetnika pretezno bio uvjet za clanstvo u nekim udruzenjima (primjerice
Hrvatskom drustvu likovnih umjetnika). Za neke, pak, stjecanje takvog naziva nije bilo
potrebno (primjerice u slu¢aju Hrvatske zajednice samostalnih umjetnika) ve¢ je bilo dovoljno
aktivno se baviti likovnom umjetno$éu i priloziti dokaze za to. Udruzenja ove vrste osiguravala
su odredena prava (pravo na socijalno osiguranje koje obuhvaca mirovinsko i zdravstveno
osiguranje, mogucnost dobivanja ateljea, materijala za rad i prostora za izlaganje) i pomagala
u razvoju umjetnicke reputacije. Postavlja se onda pitanje: u kolikoj su se mjeri umjetnici
okretali strategijama aproprijacije zbog nedostatka takvih beneficija i/ili nedostatka formalnog
obrazovanja?

Po pitanju ovih faktora, zanimljivo je da se biografije trojice umjetnika unutar ovog rada
— Brace Dimitrijevic¢a, Vlade Marteka i Mladena Stilinovi¢a — negativno odnose prema njima.
Vlado Martek i Mladen Stilinovi¢, primjerice, nemaju formalno umjetnicko obrazovanje
(premda Vlado Martek ima formalno visokoSkolsko obrazovanje). Martek je 1976. diplomirao
na odsjecima za filozofiju te jugoslavenskih jezika i knjizevnosti pri zagrebackom Filozofskom
fakultetu,®?’ a Stilinovi¢ je odustao od §kolovanja u drugom razredu srednje $kole i od tada je

samouk.3? U kontrastu, Braco Dimitrijevi¢ fakultetski je jedan od najobrazovanijih umjetnika

sredstava za otkup umjetnina od Republicke samoupravne interesne zajednice (RSI1Z-a) i USIZ-a, dok cijene
umjetnickih djela rastu, i toga Sto tek krajem godine dobiva sredstva. Ovakvi komentari posebno se Cesto biljeze
u izvjestajima Galerije s pocetka 1980-ih godina, za vrijeme velike inflacije. Dolazi ¢ak do toga da RSIZ kulture
prestaje financirati otkup umjetnina Galerija grada Zagreba 1982. godine. Posljedi¢no, velik broj djela od tada
stize u fundus Galerije u obliku darova od samih umjetnika. Primjerice, 1962. godine GSU otkupljuje 116 djela,
tj. 117 uz otkupnu nagradu, a na poklon dobiva 79 djela! Naspram toga, 1963. godine otkupljuje samo 18 djela,
odnosno 20 uz 2 otkupne nagrade, a na poklon dobiva 22 djela. Ovo ukazuje na to da i darivanje biva sve rjede jer
je praska bila da umjetnik jedan rad pokloni uz jedan otkupljeni rad. Dakle, manje otkupa zna¢i manje donacija,
ali i vi8e cijene radova kako bi umjetnici kompenzirali za manji broj otkupa. Vidi u: HR-MDC-Z/GGZG, Gradska
galerija suvremene umjetnosti, Izvjestaj o izvrSenju plana rada za 1981. godinu, 23. 2. 1982.; HR-MDC-Z/GGZG,
Gradska galerija suvremene umjetnosti, Izvje$taj o izvrSenju plana rada za 1982. godinu, 7. 2. 1983.; HR-MDC-
Z/GGZG, Gradska galerija suvremene umjetnosti, [zvjestaj o izvrSenju plana rada za 1983. godinu, 21. 11. 1983.

327 Rus, Vlado Martek: 1973 - 2007.: retrospektivaa izlozba, 80.

328 Mladen Stilinovi¢, ,,Biography | Mladen Stilinovi¢*, Mladen Stilinovié, pristupljeno 17. svibnja 2019.,
https://mladenstilinovic.com/bio/.

83



Trend i ¢imbenici razvoja strategija aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti

koje se obraduje unutar ovog rada. Studira na zagrebackoj Akademiji likovnih umjetnosti od
1968. — 1971., a 1973. godine zavrsava poslijediplomski studij kiparstva na St Martin’s School
of Art u Londonu.*?® Medutim, on ne bi bio upisan ni na ALU da netko nije intervenirao u
njegovo ime, a prethodno je jednom &ak i odbijen.®*° Ovaj trend ée se, izgleda, nastaviti u
njegovoj biografiji jer, usprkos visokom umjetnickom angazmanu i adekvatnom obrazovanju,
1975. godine mu se odbija ¢lanstvo u ULUPUH-u i HDLU-u. U prvom jer mu ,,radovi imaju
tendenciju izrazitog likovnog stvaralastva te na spadaju u podrucje primijenjenih umjetnosti‘,
a u drugom jer mu rezultati, izgleda, nisu bili dovoljno zreli, odnosno uz napomenu da ,,bi iduc¢e
godine [mogao do¢i] mozda sa zrelijim rezultatima®.33! Martek je, s druge strane, ¢lan Sekcije
prosirenih medija HDLU-a barem od 1982. godine (od kada potjece katalog izlozbe u kojem se
navodi ovaj podatak)3¥? i sudjeluje u stvaranju programa rada Galerije PM od 1981. — 1984.
godine.®3 Stilinovié¢ je voditelj programa Galerije proSirenih medija od 1983. do 1991.
godine®** i u takvoj ulozi prisustvuje sastancima Savjeta za umjetnic¢ku djelatnost HDLU-2.3%

Ovakve diskrepancije svjedoCe tome da ne postoji nuzni kauzalni odnos izmedu
formalnog umjetni¢kog obrazovanja i ¢lanstva u umjetnickim udruzenjima, barem od osnivanja
Sekcije prosirenih medija HDLU-a 1981. godine. Ona je, naime, otvorila vrata za brojne
umjetnike koji nisu djelovali u tradicionalnim umjetni¢kim medijima i onima koji nisu imali
formalnog obrazovanja.3® Za usporedbu, statut HDLU-a dugo vremena nije pravio razliku
izmedu mladih umjetnika i ¢lanova kandidata, kojim se postajalo zavrSetkom formalnog
umjetni¢kog obrazovanja. Ovo ukazuje na ,,prirodni“ slijed dogadaja: tradicija se nastavlja
zavrSetkom umjetnic¢ke akademije (Sto prihvacanje umjetnika koji ne nastavljaju takvu tradiciju

u Sekciju prosirenih medija ¢ini jo§ radikalnijom). Svojevrsni ritual tranzicije znale su biti

329 Braco Dimitrijevi¢ | Biography*, 14. svibnja 2020.

330 Pintari¢ i ostali, Braco Dimitrijevi¢: retrospektiva, 348; Dimitrijevié, Dimitrijevié, i Franceschi,
Odabrani tekstovi, 597-98.

331 Dimitrijevié, Dimitrijevié, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 42-44.

Vrijedi napomenuti da je Braco Dimitrijevié¢, sudeci prema popisu ¢lanova HDLU-a na sluzbenoj mreznoj
stranici udruzenja, ipak u nekom trenutku postao ¢lanom (naveden je kao ,,Dimitrijevi¢, Slobodan®), ali to¢na
godina ostaje nepoznata.

332 Martek, Viado Martek : (pred) poetski ambijent.

333 Rus, Vlado Martek: 1973 - 2007.: retrospektivna izlozba, 80.

334 Nikitovi¢, Simi¢ié, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 54.

3% Stilinovié¢ prisustvuje ovim sastancima sigurno 1987. godine. Za ostatak njegovog mandatnog
razdoblja se ne nalazi potvrda medu arhivskom gradom. Vidi u: HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 45, Savijet za
umjetni¢ku djelatnost, Ocjenjivacki Ziri (jury), Sastanci 1955. — 1981., 1987.; HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 45,
Savjet za umjetni¢ku djelatnost, Ocjenjivacki ziri (jury), Sastanci 1955. — 1981., Odluke sa sjednice Savjeta za
likovnu djelatnost odrzane 05.09.1987.

33 | danas je moguée postati ¢lanom umjetnickog udruZenja ako se nema potreba obrazovanje. Statut
HDLU-a, primjerice, to omogucuje iznimno onima koji mogu dokazati aktivnu likovnu djelatnost za razdoblje od
najmanje pet kontinuiranih godina i ¢ije stvaralaStvo predstavlja doprinos hrvatskoj kulturi i umjetnosti. Vidi u:
Statut Hrvatskog drustva likovnih umjetnika, 4.
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izlozbe mladih umjetnika koje se odrzavaju ve¢ od 1959. godine, a postaju izdvojene
osnivanjem Salona mladih 1968. godine. Taj Salon je, medutim, jo$ bio daleko od
reformisti¢kih nakana umjetnika-§ezdesetosmasa.>*’ Kako objasnjava Ivana Mance:

Vec¢ u toj prevratnoj 1968. godini, tijekom koje su se svugdje u svijetu, paiu

Jugoslaviji, upravo studentska populacija i mladi nametnuli kao politicki

subjekt koji se usuduje suprotstaviti establiSmentu, inicijativa partijske

organizacije, provedena preko sredisnjeg umjetnickog udruzenja 1 financijski

obilato potpomognuta od drzavnih fondova i poduzecéa, tesko se mogla

sagledati kao mladenacko osvajanje prostora slobode. Naprotiv, nije se

moglo oteti dojmu da je posrijedi logi¢na reakcija etatistickog sistema koji

pod egidom samoupravljanja nudi jednu paradnu formu koja pacificira

potencijalni bunt. Taj ¢e dojam u sljede¢im godinama postajati sve izrazeniji,

ponajprije stoga jer ¢e se dogadanje »kulture mladih« u Jugoslaviji poceti

manifestirati na drugim adresama — izmedu ostalog, na adresama omladinskih

kulturnih centara, koji su upravo u razdoblju izmedu ‘67. i ‘72. zasnovani u

svim biv§im republikama, 1 u okviru koji su ¢esto funkcionirale i galerije u

kojima ée se koncentrirati poeti¢ki i idejno progresivna umjetnost.3%®

Ovakvi osvrti ostavljaju dojam da su i oni mladi pripadnici HDLU-a bili primorani raditi
Nadalje, ¢injenica je da sva trojica umjetnika (Dimitrijevi¢, Martek i Stilinovi¢) koji se

najviSe koriste aproprijacijom ne pripadaju glavnom umjetni¢kom udruzenju u Hrvatskoj,
barem u tom razdoblju svog djelovanja. Ovo ukazuje na korelaciju izmedu aproprijacije i
neuklju¢enosti unutar umjetni¢kog establiSmenta. Ako je suditi prema naravi njihove
umjetni¢ke produkcije, koja je izrazito konceptualna ili barem netradicionalna, moze se
zakljuditi da su umjetnikovi afiniteti i namjere dalje uzrokovale kaskadu posljedica i promjene
u njihovom ekonomskom i drustvenom kapitalu. Pritom se misli na njihove financijske prilike
(na koje je nepripadnost umjetnickom udruzenju mogla utjecati) te na ostvarene veze s drugim

umjetnicima i grupacijama unutar kojih ¢e cirkulirati radikalnije umjetnicke ideje.

337 Mance, ,,0d »staleskog« udruZzenja do drustvene organizacije. HDLU 1968. — 1991., 153.
338 Mance, 155.
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5.2.3. Drustveni okvir

Medu drustvenim faktorima koji se istaknuo za vrijeme dosadaSnjeg istrazivanja nalazi
se porast masovnog potrosackog drustva u Jugoslaviji. To je djelomice i zbog vremenske
korelacije s povecanim koriStenjem strategija aproprijacije, odnosno od 60-ih godina proslog
stoljeca. Takoder, ja¢anje masovnog potrosackog drustva u Jugoslaviji koincidira s ¢vrs¢im
odnosima s SAD-om (i svojevrsnom ,amerikanizacijom® Jugoslavije) te nekim drugim
zemljama zapadne Europe kao §to su Francuska i Italija.

U kontekstu umjetnosti, ove promjene biljeze se u odnosu umjetnika prema konzum-
drustvu i kapitalizmu. Odredeni umjetnici zauzimaju prili¢no negativne, kriticke stavove prema
kapitalistickom drustvenom uredenju i novcu te to izrazavaju u svojim aproprijacijskim
djelima. Martek i Stilinovi¢ prvenstveno zauzimaju kriti¢ki stav prema materijalizmu i
fiksiranosti suvremenog druStva na novac, pritom ponekad iznoseéi politiCku poruku (npr.
Martekovo Drapanje novca, 1976. i Prodavanje novcanica za pola vrijednosti koju nose, 1980.,
Stilinovi¢evo djelo 88 ruza za druga Tita, 1991. — 1994.). Sanja Ivekovi¢ se osvrée na pitanje
prikaza i gotovog izrabljivanja Zena u reklamnoj industriji kroz manipulaciju reklamama u
brojim djelima: Dvostruki zZivot, (1975. — 1976.), Tragedija jedne Venere (1975. — 1976.),
Struktura (1975. — 1976.), Osam suza (1976.), Paper women (1976. — 1977.), Moj oziljak — moj
potpis (djevojke) i Moj ozZiljak — moj potpis (oglasi) iz 1976., i tako dalje. Isticu se i brojni kolazi
u ovom razdoblju koji inkorporiraju proizvode ili simbole popularne i masovne kulture, popust
Pasjeg zivota Vere Fischer iz 1968. u kojem autorica lijepi izrezane fotografije simbola
zapadnjackog hedonizma poput Sampanjca, modnih fotografija, luksuznog namjestaja itd. 1
jukstaponira tj. prekriva ih snimkom pani¢nih konja u galopu.®*® Zanimljive postupke ima i
Tomislav Gotovac koji u svojim kolazima iz 1964./65. godine te iz 1970-ih Koristi izreske
reklama (npr. za pivu, cigarete, motorno ulje, trgovine, itd.) i cjelovite ambalaze proizvoda (npr.
Tutti frutti ¢okolada, omota Zvakacih guma, itd.). Vladimir Dodig Trokut u sklopu Antimuzeja
ima i cijele kolekcije posvecene ,,Svakodnevici“ i ,,.Dizajnu®. Nasuprot tome, kako je ranije
istaknuto, biljezi se okretanje nekih umjetnika otpadnim materijalima, $to se najbolje vidi u
djelima Vere Fischer, Vladimira Dodiga Trokuta i u odredenoj mjeri Tomislava Gotovca, a
povremeno i Ivana Kozarica.

S druge strane, velik broj umjetnika istaknutih u ovom radu nema izrazene stavove
prema potroSackom drustvu ili ih barem ne izraZzavaju u svojoj umjetnickoj produkciji jer se

bave drugim pitanjima. No, oni su svakako bili dio takve kulture koju povjesni¢arka Radina

339 Burni Zivot zaboravljene umjetnice®, Jutarnji list, 16. srpnja 2014., 30-31.
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Vuceti¢, osvréu¢i se na povjesniCara Patricka H. Pattersona, naziva hibridnim oblikom
potrosacke kulture, 1 dio zemlje koja je bila ,kriptokapitalisticka® ili pak
,,kvazikapitalistiéka“.340

Svakako, utjecaji popularne kulture i konzumerizma te novonastalog konzum-drustva,
kako ga naziva Zeljko Kipke,**! bitni su faktori u umjetnikovim pristupima aproprijaciji. Kako
istice Dean Duda, referirajuci se prvenstveno na 1980-e godine, ovo je doba kada se ,,stvaraju
(...) materijalna i simbolicka dobra namijenjena najsiroj publici, tj. tekstovi, zvukovi, melodije,
slike, radijski zanrovi, TV emisije i prakse koje u (kontroliranim) socijalistickim uvjetima ulaze
u svakodnevni zivot*.34?

Nije zanemariva ni ¢injenica da su upravo kraj 60-ih te 70-e godine proslog stoljeca
doba jacanja omladinske kulture i opceg stanja mladenackog bunta koji je prisutan i u
Jugoslaviji. Zanimljivo je stoga postaviti pitanje u kolikoj mjeri su se takvi buntovni, ¢esto
antiinstitucionalni stavovi odrazili na umjetnicku djelatnost i odluke aproprijacijskih umjetnika.
U duhu omladinske kulture su formirani i neki umjetnicki hubovi (primjerice Studentski centar
u Zagrebu, SKC u Beogradu, a kasnije Podroom i zagrebacka Galerija PM) koji su takoder
potencirali razvoj strategija aproprijacije. Ovaj drustveni faktor zavreduje posebnu pozornost i
stoga se zasebno i obraduje unutar ovog rada.3*

Imajuéi na umu ove i sli¢ne potencijalne prostore i kanale komunikacije koji su mogli
pomo¢i u stvaranju kontakata, a time i utjecati na razvoj karijere umjetnika, postavlja se pitanje
vaznosti umjetnickih kontakata unutar svijeta umjetnosti za odluku KkoriStenja strategija
aproprijacije. Odnosno, vaznost onog $to bi Pierre Bourdieu nazvao druStvenim kapitalom.
Primjerice, je li jaka reputacija (koju karakterizira mnostvo kontakata te opsezna izlagacka
djelatnost, Cesto u prestiznim institucijama) smanjivala mogucénost koriStenja strategija
aproprijacije? Ili je pak koriStenje strategija aproprijacije ,,zatvaralo vrata“ prestiznih institucija
koje nisu podrzavale ili imale razumijevanja takve umjetni¢ke prakse? Bitno je stoga sagledati
ulogu koju je umjetnikova/Cina reputacija u svijetu umjetnosti mogla igrati u odabiru koristenih
strategija te impakta kojeg je mogla imati na prilike za izlaganje.

Zanimljiva saznanja i statistike po ovom pitanju donosi fizicar Albert-LaszI6 Barabasi

koji intenzivno istrazuje mreze (networks). S timom istrazivaca je statisti¢ki analizirao povijest

340 patrick H. Patterson, The New Class: Consumer Culture under Socialism and the Unmaking

of the Yugoslav Dream, 1945-1991, doktorska disertacija, The University of Michigan, 2001., 4, 29.
citirano prema: Vugeti¢, ,,Potro$acko drustvo po ameri¢kom modelu (jedan pogled na jugoslavensku svakodnevicu
Sezdesetih)®, 297.

341 Kipke, ,,Likovna umjetnost: Postmetafizika prije postmetafizike*, 110-11.

342 Duda, ,,Socijalisti¢ka popularna kultura kao (ambivalentna) modernost®, 301.

33 Vidi poglavlje 6.2 Mlada generacija aproprijacijskih umjetnika u alternativnim izloZbenim prostorima.
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izlaganja pola milijuna umjetnika kako bi ustanovio poveznice izmedu umrezenosti umjetnika
1 prestiza izlagackih prostora te korelacije s (ili utjecaja na) reputaciju umjetnika. lako je ovo
istrazivanje izrazito opsezno, a podaci se primarno ti¢u inozemnih umjetnika 1 institucija,
vrijedi sazeti njegove rezultate za potrebe ovog rada. Naime, Barabasijev tim je ustanovio da je
pocetak umjetnikove/¢ine reputacije bio kljucan i sluzio kao svojevrsna propusnica za daljnja
izlaganja 1 komercijalne uspjehe. Kontrastno, umjetnici ¢ije su prve izlozbe odrzane u
institucijama slabijeg prestiza ili izvan ,,centara“ (ne nuzno geografskih, ve¢ centara po pitanju
umrezenosti), pokazivali su manji razvoj karijera. Odnosno, uspostavljena je kauzalna veza
izmedu umrezenosti umjetnika putem institucija u kojima najranije izlaze, buducih institucija
&ija ¢e mu/joj se vrata otvoriti slijedom izlaganja u prethodnima te opéeg karijernog uspjeha.>**

Sagledavaju¢i cjelokupnu izlagacku djelatnost umjetnika, a ne samo njen pocetak,
vrijedi pritom imati na umu da su oni svoju eksperimentalnu produkciju ceSée mogli
predstavljati pretezito u alternativnim izloZbenim prostorima.

Rezultati Barabasijevog istrazivanja mogu se u odredenoj mjeri prenijeti i na slucaj
hrvatskih aproprijacionista. Odnosno, vrijedi usporediti umjetni¢ku produkciju onih koji su
zapoceli karijere izlazuéi u alternativnim izlozbenim prostorima poput Podrooma naspram onih
koji su na pocetku karijere imali priliku izlagati u oficijelnim, k tome prestiznim prostorima
poput Galerije suvremene umjetnosti. Mada su svi umjetnici koje ovaj rad istiCe danas poznati
I upisani u hrvatsku povijest umjetnosti te su prije ili kasnije izlagali u oficijelnim izlozbenim
prostorima, moguce je uociti odnos izmedu broja aproprijacionistickih djela i prostora u kojima
su inicijalno ili pak samostalno izlagali.

Posebno vrijedi razmotriti njihovu izlagacku djelatnost u drugim zemljama koja ukazuje
na medunarodnu povezanost, a time Cesto 1 vec¢i druStveni kapital umjetnika. Odnosno, biljezi
se korelacija izmedu umjetnikovog ranog izlaganja izvan zemlje, bilo na skupnim ili
samostalnim izloZbama, te koriStenja aproprijacijskih strategija (Sto ne znaci da su svi koji su
imali doticaja s inozemnim umjetnicima prakticirali aproprijaciju). U tom smislu se izdvajaju
razgovori koji su se odvijali u sklopu beogradskih Aprilskih susreta u koje je bila ukljucena
veéina umjetnika koje se ovdje razmatra.3*® Zamjetno je da veéina aproprijacionista, posebice
onih mlade generacije, svoje karijere zapocinje, kako u Hrvatskoj tako i izvan nje, u

alternativnim izlagackim prostorima te onima vezanima uz omladinsku kulturu, primjerice

344 Albert-Laszl6 Barabasi i ostali, ,,Quantifying Reputation and Success in Art*, Science 362, izd. 6416
(16. studenog 2018.): 825-29, https://doi.org/10.1126/science.aau7224.
345 Za dublji osvrt na odnose uspostavljene na Aprilskim susretima vidi poglavlje 5.3. Zakljucak.
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beogradska Galerija SKC, ljubljanski SKUC, a u Zagrebu mahom Galerija SC ili pak Galerija
Nova3* te drugi njima bliski neformalni izlagacki prostori poput Podrooma i Galerije PM.

Jos jedan od Barabésijevih zakljucaka jest da ,,u mnostvu zemalja, umjetnici zapocCinju
1 zavrSavaju svoje karijere u institucijama slabijeg prestiza. Medutim, oni (...) koji su rodeni u
zemljama s boljim pristupom umjetnickoj mrezi imaju vece Sanse za zapoceti 1 zavrSiti svoju
karijeru na vrhu*.*" Moguce je ovo razmisljanje prenijeti i na nacionalnu razinu — oni Koji
zapocinju svoje karijere u gradovima s ,,boljim pristupom umjetnickoj mrezi* imali su vise
uspjeha.

U hrvatskom kontekstu, primjecuje se da su gotovo svi umjetnici koji se intenzivnije
bave aproprijacijom iz Zagreba i da tamo najveci dio zivota zive i djeluju (s izuzetkom Zlatana
Dumanica u Splitu te Dodiga Trokuta koji krace vrijeme takoder zivi u Zagrebu). Autori¢ino
tumacenje ovoga jest odnos centra i periferije. Zagreb je u drugoj polovini 20. stoljeca bio, pa
I dan danas jest centar likovnih zbivanja Hrvatske. Naspram njega, drugi gradovi u Hrvatskoj
mogu se (nimalo pejorativno) nazvati ,,perifernim sredinama‘, jezikom Ljube Karamana, koje
svakako mogu razvijati i razvijaju vlastiti likovni jezik, ali pretezito kroz proces preuzimanja
iz centara i gradeéi na tome.3*

Posljednji, a moguce i jedini konstantni faktor koji je utjecao na umjetnic¢ko koristenje

strategija aproprijacije, je umjetnicka volja>*®

— Cisti umjetnicki poriv za stvaranjem neceg
novog, a u ovom slucaju €esto subverzivnog. On odskace od ostalih faktora posto je jedini
interni. Kako se radi o nemjerljivom, subjektivnom faktoru koji k tome Cesto ¢ini potku
individualnih umjetni¢kih opusa, njega ¢e se iznova razmatrati, i to primarno u odnosu
umjetnika prema umjetnickom djelu. Umjetnicka volja smatrat ¢e se osnovnim preduvjetom za

stvaranje aproprijacijskih djela, a eksterni ¢inioci takvu namjeru mogu samo potencirati.

346 Galerija Nova se u kontekstu ovog rada nece pretjerano razmatrati s obzirom da nije u tolikoj mjeri
pomogla u Sirenju strategija aproprijacije u Hrvatskoj. No, njena uloga u pruzanju podrske umjetnicima mlade
generacije, posebice Grupi Sestorice autora, u ovom smislu nije zanemariva. Naposljetku, i ona pripada duhu
omladinske kulture, ¢emu svjedoci ¢injenica da ju je 1975. osnovao Centar za kulturnu djelatnost SocijalistiCkog
saveza omladine Zagreba. Vidi u: Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 43, 472—73.

347 Barabasi i ostali, ,,Quantifying Reputation and Success in Art*, 3. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,In many countries, artists start and end their career in low-prestige institutions those,(...)
however, born in countries with better access to the art network have a higher chance of starting and ending their
career at the top.*

348 Karaman, O djelovanju domace sredine u umjetnosti hrvatskih krajeva, 7-8.

349 Autorica ovdje ne koristi sintagmu ,,umjetnicka volja“ u onom smislu u kojem je kovanicu prvi put
upotrijebio Alois Riegl govorivsi o Kunstwollen jedne nacije ili razdoblja. Rieglova se kovanica u hrvatskom
jeziku cesce prevodi kao ,,umjetnicko htijenje”, zbog Cega autorica namjerno koristi rije¢ ,,volja*“ namjesto
Hhtijenje”. ,,Volja“ se u ovom kontekstu referira na individualnu umjetni¢ku volju, impulse i interese pojedinog
umjetnika/ce.
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5.3. Zakljucak

Ovo poglavlje nastojalo je pojasniti trendove odnosno obrasce i eksterne Cinioce razvoja
strategija aproprijacije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti od druge polovine 20. stoljeca
naovamo.

Na makro (nacionalnoj i internacionalnoj) razini, istaknuti su drustveno-politicki uvjeti
zivota u socijalisti¢koj zemlji (posebno u odnosu na zapadne zemlje, medunarodne kontakte
koje je bilo/nije bilo moguce uspostaviti, protok informacija te razvoj masovnog potrosackog
drustva), ekonomski faktori (koji su usko vezani uz medunarodnu politiku i inflaciju dinara) te
institucionalni faktori (poput stanja trziSta umjetnina).

Istaknuti su, nadalje, bitni obrasci i pokreti u umjetnosti, posebno od 1960-ih godina, a
koji svjedoCe postepeno rastu¢em broju umjetnickih kontakata, ve¢em protoku informacija
medu umjetnicima i Sirenju umjetnickih praksi.

Strategije aproprijacije analizirane su u odnosu na internacionalne fenomene. Argument
je autorice da su se one razvile kao dio opéeg, globalnog trenda ka proSirenom shvacanju
umjetnosti 1 liSavanju koncepta jedinstvenog medija. Rije€ ,,strategija™ pritom je uzeta kao
moguca adekvatna zamjena za koncept medija koji je sam po sebi postao previse ogranicavajuc
i neadekvatan termin za opisivanje heterogenost umjetni¢kih pristupa koji su prevladali u
postmoderno i suvremeno doba. Sintagma ,,strategije aproprijacije” dovedena je u vezu s
drugim, njoj slicnim terminima kao $to su pasti$, art-at-large, intermedijalnost, post-medium
condition i postumjetnost kako bi se ovaj argument podrzao.

Cilj je ovog poglavlja takoder bio demonstrirati da je razvoj aproprijacijskih praksi u
Hrvatskoj bio postepen, slozen proces koji je uklju¢ivao (uz interes samih umjetnika) brojne
druge ¢imbenike.

Ovi su ¢imbenici svrstani u tri okvira:

1. Ekonomski okvir razvoja strategija aproprijacije: ekonomski status umjetnika,

prava umjetnika u udruZenjima 1 izvan njih na mirovinsko 1 zdravstveno osiguranje
(koji zajedno cine socijalno osiguranje), izvore financiranja umjetnika, S§to
obuhvaca zaradu od vlastite umjetnosti i1 alternativne izvore financiranja poput

drugih poslova, obiteljske, socijalne pomoéi i stipendija.>*°

30 S obzirom na ogranifen pristup odredenim informacijama koje zadiru u privatnost umjetnika
(pogledati dvije fusnote ispod), izvori pomocu kojih ¢e se dolaziti do informacija o ekonomskoj situaciji pojedinih
umjetnika, ili umjetnika uopce, ukljucuju biografije umjetnika u ranije objavljenim monografijama i katalozima
izlozbi, usmeni razgovori s umjetnicima, ili ljudi upoznati s njihovim privatnim zivotima i eventualno statisticke
podatke koje bi Hrvatski zavod za mirovinsko osiguranje mogao ustupiti. Posebno su se dragocjeni po ovom
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2. Institucionalni okvir razvoja strategija aproprijacije: formalno obrazovanje
umjetnika, faktori institucionalne podrske od udruzenja (prvenstveno ULUH-
a/HDLU-a i HZSU-a), mogucénosti za prezentaciju radova unutar oficijelnih ili pak
alternativnih izlagackih prostora te, referentno na ekonomski okvir, prava na
socijalno osiguranje u odnosu na privilegije koje su umjetnici dobivali ili pak nisu
dobivali uslijed ¢lanstava u spomenutim udrugama.

3. Drustveni okvir razvoja strategija aproprijacije: umrezenost umjetnika (samostalno
ili unutar umjetnickih grupacija), status umjetnika u drustvu u odnosu na potrosnju
i porast konzumerizma (posebice u odnosu na jacanje ili slabljenje veza s SAD-om),

351au

figuru umjetnika kao ,,prozumenta® tj. ujedno proizvodaca i konzumenta,
nekim trenucima i umjetnika kao antipoda potrosatkom drustvu (bricoleura,
kolekcionara  otpada, reciklatora), kontekst omladinske  kulture i
antiinstitucionalnog ozracja koje je prati.

Svrha ovoga je pruzanje jasnije povijesno-umjetnicke interpretacije fenomena
aproprijacije na podruc¢ju Hrvatske i omogucavanje sustavnije kontekstualne analize
umjetnickih djela posto ¢e spomenuti okviri biti primijenjeni na individualne studije slucaja u
kasnijim poglavljima.

Uspostavljanje ovih  okvira napravljeno je uslijed nedostatka temeljite
kontekstualizacije aproprijacije u hrvatskoj povijesti umjetnosti i u sluzbi je povijesno-
umjetnicke interpretacije likovnih djela i umjetnickih opusa. Posto je ovo prije svega povijesno-
umjetni¢ka studija, navedeni ¢e se okviri razmatrati prvenstveno iz povijesno-umjetnickog
stanovista.

Ipak, ovi okviri mogli bi se proucavati iz perspektive drugih disciplina kao Sto su
ekonomija, politologija, sociologija, pravo 1 povijesti. Ono §to ovaj rad moZe ponuditi je
interdisciplinarni pristup koji polazi od povijesno-umjetnic¢ke interpretacije i ukljucuje saznanja
iz drugih disciplina kako bi se prosirilo shva¢anje umjetnicke grade i stvorila jasnija slika o
okolnostima njenog nastanka. [ako je interdisciplinarnost u osnovi poZeljna, njena ogranicenja

postoje u smislu dostupnih informacija kojima je pristup u velikoj mjeri zakonski limitiran.3%?

pitanju pokazali relevantni zakonski dokumenti kao $to su Zakon o samostalnim umjetnicima (Narodne novine
broj 48/1979), Zakon o izmjenama Zakona o samostalnim umjetnicima (Narodne novine broj 55/1984) i popratne
knjige i ¢lanci iz podruéja zakonodavstva, gospodarstva i ekonomije kao $to su: Kulturna politika i razvitak kulture
u Hrvatskoj (,,Crvena knjiga*™ i drugi dokumenti).; Janes, ,,Mirovinsko i invalidsko te zdravstveno osiguranje
samostalnih umjetnika“.

31 Sretenovié, Umetnost prisvajanja, 2013, 71, 73.

352 Prougavanje ekonomskog i institucionalnog okvira uvelike je otezano odredbama o zastiti podataka.
Primjerice, Pravilnik o zastiti informacijskog sustava i tajnosti podataka Hrvatskog zavoda za mirovinsko
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Ono §to jest moguce uciniti u gabaritima ovog rada je obrazloziti ideju da se umjetnik/ca
odlucuje za koriStenje strategija aproprijacije ovisno o koli¢ini pozitivnih ili pak negativnih
faktora sadrzanih unutar ovih triju okvira. Nacini artikulacije ovih strategija varirat ¢e ovisno o
individualnim ekonomskim uvjetima umjetnika (izvorima prihoda, socijalnom osiguranju),
drustvenim okolnostima u kojima umjetnik/ca djeluje (izloZenosti potrosackoj kulturi,
umrezenosti i djelovanju unutar umjetnic¢kih grupacija) i odredenom institucionalnom okviru u
kojem se nalazi (negativnom u slucaju da umjetnika/ca nema formalnog obrazovanja i nije ¢lan
umjetnickih udruzenja).

Naravno, to ne znaci da su navedeni okviri i faktori unutar njih jedini koji su uvjetovali
razvoj strategija aproprijacije, ali jesu neki od istaknutijih i lakSe mjerljivih. Jedan od mogucih,
k tome ponekad i dominirajuéih, ali i nepredvidivih faktora, jest Cisti umjetnicki poriv za
stvaranjem i izvorna misao umjetnika.

Takav poriv izrazava se u svjesnom i namjernom postupku koriStenja strategija
aproprijacije namjesto bilo koje druge umjetnicke strategije. Kako je umjetnicka namjera uvijek
individualna, analiza upotrebe strategija aproprijacije takoder treba biti individualiziran. Jo§
jedan razlog individualiziranom pristupu jest da je ovaj faktor teZze mjerljiv u odnosu na ostale
i da stoga nije moguce uociti neke trendove. Iz navedenih razloga ¢e se u nastavku rada
umjetnic¢kih djela i opusi analizirati individualno, a posebice kako bi se referiralo na djela ili
biografije umjetnika unutar kojih do izrazaja dolazi samostalna spoznaja o aproprijaciji.

Kako bilo, medusobna isprepletenost i interakcija umjetnosti i eksternih faktora,
odnosno umjetnosti i kulture u kojoj ona nastaje nezaobilazna je. O ovoj dijalektici progovara
povjesnicar umjetnosti 1 sociolog Arnold Hauser:

Ono S§to je izvan svake sumnje jest da moZemo zamisliti drustvo bez
umjetnosti, ali ne i umjetnost bez druStva. Umjetnik je pod utjecajem
drustvenih ¢inilaca ¢ak i1 kada sam pokuSava utjecati na njih. (...) ...svaka
promjena u jednoj sferi [umjetnosti i kulture] povezana je s promjenom u

drugoj i zaziva daljnje promjene u sustavu iz kojeg ta promjena potjece. Svaki

osiguranje tajnim podacima smatra sve predmete koji sadrze osobne podatke te pisana i usmena priopcenja ili
informacije koje sadrze osobne podatke, ukljucujuci informacije o osnovicama za obracun i placanje doprinosa za
mirovinsko i invalidsko osiguranje samostalnih umjetnika. Takoder, na temelju Uredbe (EU) 2016/679 Europskog
parlamenta i Vijeca od 27. travnja 2016. i Zakona o provedbi opée uredbe o zastiti podataka (Narodne novine broj
42/2018), koji je stupio na snagu 25. svibnja 2018. te preporuke Agencije za zaStitu osobnih podataka, popis
samostalnih umjetnika ¢lanova Hrvatske zajednice samostalnih umjetnika takoder nije javno dostupan. Time nije
mogué uvid u individualne informacije o dobitku statusa samostalnog umjetnika ni doprinosima za socijalno
osiguranje, Sto se odnosi na suvremene umjetnike, ali se primjenjuje i retrogradno i stoga onemogucuje pristup
tajnim podacima o umjetnicima i perioda kojim se ovaj rad bavi. Podaci koji jesu dostupni dobiveni su iz pisanih
izvora nastalih prije stupanja na snagu navedenih uredbi i pravilnika, ili pak iz usmenih priop¢enja koja mogu
posluziti kao orijentir i subjektivna refleksija na status umjetnika, ali ne mogu ponuditi mjerljive podatke.
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korak pokrece ,,satni mehanizam®. Za vizualnu predodzbu, slike s obaju
strana odrazavaju se u nebrojenim refrakcijama, kao u dvorani zrcala. >3

Umjetnikov polozaj u drustvu te integriranost u njega uvjetovani su brojnim ¢iniocima.
Dok se u ovom poglavlju navelo neke od ovih ¢inioca kao moguce uzroke (ili u najmanju ruku
korelate), daljnja ¢e se poglavlja baviti njihovim posljedicama i paralelama. Odnosno, pojasnit
¢e se na koji nacin su se, pod utjecajem tih faktora, razvijale karijere umjetnika, njihove
umjetni¢ke prakse (posebno one aproprijacijske), prostori djelovanja umjetnika i stvarale

umjetnicke grupacije.

353 Hauser, The sociology of art, 92. (prijevod autorice)
U izvorniku: ,,What remains beyond all doubt is that we can imagine a society without art but not art
without society. The artist is under the influence of social agencies even while he is trying to influence them. (...)
.. every change in one sphere is linked to change in the other and calls forth a further change in the system in
which the change originates. Every step sets the clockwork in motion; to express it visually, the pictures on both
sides reflect each other in endless refractions, as in a hall of mirrors.*
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6. AKTERI, PROSTORI I POKRETI ZNACAJNI ZA RAZVOJ STRATEGIJA
APROPRIJACIJE

Osim ranije istaknutih trendova i ¢imbenika razvoja aproprijacije na podrucju Hrvatske,
zamjetna je vezanost aproprijacionista uz odredene prostore i pokrete te medusobna povezanost
ovih umjetnika uopce. U tom smislu se omladinska kultura, alternativni izlagacki prostori i
antiinstitucionalni stavovi umjetnika ovdje isti¢u te razmatraju kao jedna cjelina; kao redovito
prisutni elementi u biografijama umjetnika koji se koriste aproprijacijom. Medu ovim
umjetnicima, odnosno u njihovim aproprijacionisti¢kim djelima, ¢esto se biljeze umjetnikovi
antiinstitucionalni ili alternativni umjetnicki stavovi kojima su strategije aproprijacije bliske.
Prisvajanjem netradicionalnih materijala, umjetnici kao da se opiru sustavu ili pak sasvim
odbijaju biti dio njega. Takvi stavovi i prakse, pogotovo medu mladim umjetnicima, ¢esto su
vezani uz njihovu afilijaciju sa sezdesetosmaskim pokretom odnosno omladinskom kulturom
koja je imala prostora za rasti i razvijati su unutar nesluzbenih umjetnickih skupina i
alternativnih izlozbenih prostora.

Sezdesete (posebice njihov kraj) i sedamdesete godine vrijeme su stvaranja ,,0aza
slobode u kulturi®,®** rije¢ima Brace i Nene Dimitrijevi¢, koje su otvorene prema avangardnoj
umjetnosti i tolerirane, makar ne nuzno i podrzane, od strane rezima. Oni u njih ubrajaju ljetni
seminar na Korculi, Zagrebacki bijenale avangardne glazbe, Eksperimentalni filmski festival u
Zagreb (GEFF), Beogradski medunarodni kazali$ni festival (BITEF) te Ljetni muzicki i
kazali$ni festival u Dubrovniku.>*®

Uz ove, vrijedi istaknuti prostore u Zagrebu koji su podrzavali alternativnu umjetnicku
scenu, medu ostalima: Podroom, Galeriju PM, Galeriju stanara (makar nije ,,prostor* u punom
smislu rije¢i)**® i Galeriju SC koja je odrzavala prisne odnose sa studentskim centrima u
Beogradu i Ljubljani. Od kustosa koji podrzavaju ovakve interese, lvana Bago posebice izdvaja
djelatnost Zelimira Ko$&eviéa (Galerije SC-a u Zagrebu), lde Biard (Galerije stanara) i Dunje

BlaZevi¢ (beogradskog SKC-a) ,.koji su svi (posredno ili neposredno) bili vezani uz studentske

354 Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 341.

35 Dimitrijevi¢, Dimitrijevié, i Franceschi, 341-43.

356 1da Biard najbolje je opisala ovu besprostornu, fluidnu narav Galerije stanara u jedinom broju novina
koje je Galerija izdala rekavsi: ,,...galerija Stanara postoji tamo gdje odlucuje biti. Ona ne poznaje ni zidove ni
dekret. Ona nije nemoguca; njen razlog postojanja: umjetnik je onaj kojem netko da razlog za postojanje*. Prijevod
autorice prema: Beatrice Parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ..., ur. Massimo Riposati (Rim: Edizioni
Carte Segrete, 1989), http://galeriedeslocataires.free.fr/la_galerie_des locataires/6/galerie.php.), 5. U izvorniku:
»the galerie des Locataires exists there where it chooses to be. It has neither walls nor decrees. It is not impossible;
its reason for existing: the artist is he to whom one gives a reason for being“. Galerija Stanara, nadalje, nema stalnu
adresu, a projekte je ostvarivala tamo gdje su umjetnici koji su u njenom radu sudjelovali obitavali.
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centre, Zarista progresivnih kulturnih postSezdesetosmagkih praksi u Jugoslaviji“.**" Ponovno
se, dakle, istiCe bliska veza izmedu omladinske kulture i progresivnih umjetnickih i kustoskih
praksi.

U kontekstu ovakvih ,,0aza“ se dogadaju promjene na umjetnickom planu. Daljnja
poglavlja ilustrirat ¢e na koji nacin su upravo te oaze otvorile put za razvoj i Sirenje strategija
aproprijacije na podruc¢ju Hrvatske te koji su umjetnici pritom bili involvirani.

No, kako bi se ovaj proces bolje razumio, potrebno je sagledati djelatnost nekolicine
umjetnika starije generacije koji su postavili temelje alternativnoj umjetnickoj praksi u
Hrvatskoj i koji su posredstvom kontakata s pripadnicima mlade generacija ponekad mogli
imati izravnog utjecaja na njihove umjetni¢ke putanje ili na opéi razvoj ,,alternative” u

Hrvatskoj.

6.1. Clanovi i prijatelji Gorgone: protokonceptualne pretece strategija aproprijacije

Pri razmatranju umjetnosti kasnijih 60-ih te tijekom 70-ih godina proslog stoljeca, tesko je
zanemariti djelatnost neformalne, protokonceptualne umjetni¢ke skupine Gorgona. Naime,
medu njenim pripadnicima, viSe njih se koristi aproprijacijom kao formom umjetnickog izri¢aja
gotovo isklju¢ivo u sklopu gorgonaske djelatnosti (Josip VaniSta i Dimitrije Basi¢evic¢
Mangelos), a neki se njome koriste 1 u djelatnosti koja je poznata $iroj javnosti (Ivan Kozari¢).
Dakle, ako se Zeli sagledati tijek razvoja aproprijacije, pogotovo u drugoj polovini 20. stoljeca,
potrebno je prouciti pomake koji su napravljeni unutar djelatnosti Gorgone i1 njezinih
pripadnika, moguce utjecaje koji su oni mogli imati na pripadnike mlade generacije
aproprijacionista te utjecaje pod koje su gorgonasi sami mogli potpasti.

Kako bi se ilustriralo spomenute pomake napravljene unutar Gorgone ili zahvaljujuci
njenim c¢lanovima, izdvaja se nekoliko individualnih i kolektivnih umjetnickih djela koja
naginju ka aproprijaciji ili su rezultat aproprijacijskih strategija. Ovdje se spominju samo neka
koja su nastala prije formiranja ili u kontekstu Gorgone, ali ¢e se individualno djelovanje
gorgonasa koji se koriste aproprijacijom te njihova aproprijacionisticka djela (podjednako prije,

tijekom i nakon djelovanja Gorgone) razmatrati u kasnijim poglavljima.3®

357 Tvana Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe: Primjeri kustoske prakse kao antikapitalisticke

umjetnosti, izd. 36 (28. prosinca 2012.): 235.
38 Vidi poglavlja 8.1 Josip Vanista, 8.2 Dimitrije Basi¢evi¢-Mangelos i 8.3 lvan Kozari¢.
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Slika 1 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Negation de la Slika 2 Josip Vanista, Protiv rata, 1944., kolaz, 21 x 17
peinture, m 5 [1951 — 1956] (fotografiju ustupila cm, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, inv. br. 6700
Branka Stipanci¢, autor fotografije: Boris (fotografiju ustupio Muzej suvremene umjetnosti,
Cvjetanovic) Zagreb, autor fotografije nepoznat)

Imajuéi na umu da su najranija aproprijacijska djela u Hrvatskoj i uopce Jugoslaviji
radena u tehnici kolaza (kronoloskim redom se isti¢u oni Marka Risti¢a, Mihe Schéna, Josipa
Seissela, Avgusta Cernigoja, Cedomila Plavsi¢a, Dusana Matic¢a, Ivane Tomljenovié Meller i
Antuna Motike), izdvajaju se i kolazi koje Josip Vanista radi 1940-ih godina kao $to je kolaz
Protiv rata iz 1944. (Slika 2). Slijedi potom ciklus ,,Negation de la peinture* odnosno
LHAntipeinture® Dimitrija Basi¢evica Mangelosa (1951. — 1956.) u kojem Mangelos prisvaja, to
jest izrezuje reprodukcije umjetnickih djela te ih prebojava u crno i/ili kriza sliku time negirajuci
I proklamirajuci njenu smrt, na $to ukazuje simbolika crne boje u njegovim djelima (Slika 4,
Slika 1, Slika 3). U ovaj ciklus ubraja se i prazan drveni okvir s urezanim natpisom
»Antipeinture* (Slika 4) koji je takoder primjer nekonvencionalnog, skoro antiumjetnickog
pristupa.®*® Takvo oskvrnuée umjetni¢kog djela ili barem njegove reprodukcije jako podsjeéa
ni manje ni viSe nego na ispravljeni ready-made L.H.0.0.Q. Marcela Duchampa iz 1919.

godine.

359 Stipanci¢, Personal Cuts: Art Scene iz Zagreb from 1950s to Now, 17.
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Slika 4 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos,
Negation de la peinture [Der Blue Boy],

m 5 [1951 — 1956] (fotografiju ustupila . N - iy 7 ‘. -
Branka Stipanti¢, autor fotografije: Boris Slika 4 Dimitrije Bas1cev1f: Mangglos, Antlpeln_ture,wrp 5
Cvietanovié) [1951 — 1956] (fotografiju ustupila Branka Stipan¢ic,

autor fotografije: Boris Cvjetanovic)

Od djela nastalih za vrijeme djelovanja Gorgone, istic¢e se

Vanistin Ready-made ¢ija je toéna godina nastanka

nepoznata.®®® Vrijedi napomenuti da je ova datacija upitna.

Naime, predmet je uklju¢en u monografiju Gorgone Marije

Gattin iz 2002. godine u kojem ga autorica obiljezava i opisuje
s ————— .

samo imenom autora i nazivom ,,Ready-made®. Izuzev ovog

Slika 3 Dimitrije Basicevié¢
Mangelos, Negation de la peinture,
m 5 [1951 — 1956] (fotografiju
ustupila Branka Stipanci¢, autor
fotografije: Boris Cvjetanovi¢)

360 Gattin, Gorgona, 35., Podatke o ovom djelu i njegovu reprodukciju je moguée naéi u: Gattin, Gorgona,
sv. 1, str. 145 i sv. 2 str. 25.

97



Akteri, prostori i pokreti znacajni za razvoj strategija aproprijacije

Slika 6 Josip Vani$ta, Gorgona br. 1, 1961., tisak, kombinirana tehnika / papir, 20,8 x 19,2 cm, Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, inv. br. 2629-1 (fotografiju ustupio Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, autor fotografije:
Tomislav Smider)

Slika 5 Josip Vanista, Gorgona br. 6, 1961., tisak, kombinirana tehnika / papir, 20,8 x 19,2 cm, Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, inv. br. 2629-6 (Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, autor fotografije: Tomislav Smider)

podatka, ovaj crveno-srebrni predmet ostaje misterij, ali predstavlja jedini izravni spomen
pojma ,,ready-made* u nazivu ili opisu jednog gorgonaskog djela.

Nadalje, kronoloski pregled upucuje na prvenstvo Vaniste u eksperimentiranju s prisvajanjem
neumjetnickih i svakodnevnih predmeta i materijala. Vanista u ovo vrijeme, konkretno 1961.

godine, takoder priprema Gorgonu br. 1 (Slika 6) prisvajaju¢i fotografiju Pavla Cajzeka,
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njegovog prijatelja i fotografa, koju reproducira na svih devet stranica anti¢asopisa.3*! Ovakvi

postupci prisvajanja pokazat ¢e se VaniStinom ustaljenom gorgonaskom praksom jer sli¢no radi

Slika 7 Josip Vanista, Beskonacni Stap/U cast Manetu, 1961.,
stolica, $tap, cilindar, 87 x 112 x 50 cm, Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, inv. br. 3128 (1-3) (fotografiju ustupio

Dokumentacijsko informacijski odjel Muzeja suvremene
umjetnosti, Zagreb, autor fotografije nepoznat)

s fotografijama Ante Vulina i Zarka
362

Vijatovica. Sli¢an postupak
primijenio je i u Gorgoni br. 6 (Slika 5)
u kojoj prisvaja i ,,reciklira® Mona Lisu,
ponavljaju¢i je na svim stranicama
anticasopisa. Rije¢ima Nade Beros,
Vanis§ta ovakvim postupcima ,tezi
eliminaciji umjetnickog djela kao fetis-
objekta“ te »priskrbljuje tim
‘predmetima’ snaznu auru umjetni¢kog
djela. Pronadena ili ‘doradena’ stvar,
poput cilindra i beskonacnog stapa iz
prve poznate instalacije u hrvatskoj
umjetnosti - Beskonacni  stap/U  cast
Manetu, 1961. postaje, da se malo
poigram rijeCima, stvAura, a ne tek
stvar363

Beskonacni stap (Slika 7) je
svakako neizostavan primjer
aproprijacije u Hrvatskoj. Moguce ga je

¢ak smatrati prvim aproprijacijskim

djelom u povijesti hrvatske suvremene umjetnosti, a koji nije raden u tehnici kolaza. Naime,

Vanista od samog pocetka izrade ovog rada, postavljanjem oglasa za njegove dijelove u

zagrebackom Vecernjem listu,***

361 Denegri, Gorgona, 145.

sebe distancira kao autora; predaje autorstvo nasumic¢nim

362 Vanista koristi fotografiju/razglednicu Ante Vulina u Postgorgoni br. 8. Vijatoviéeve fotografije
objavljuje u Postgorgoni br. 13 iz 2007. godine i br. 14 iz 2008. godine te u Post scriptumu br. 2 (1989.) i br. 4
(1989.) Vidi u: Vanista, Josip Vanista, 10; Denegri, Gorgona, 674, 677—78, 683—-84; Vanista.

363 Vanista, Josip Vanista, 10.
364 Gattin, Gorgona, 29.
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Slika 9 Ponude na oglas Josipa Vaniste iz zagrebackih
novina za rekvizite za instalaciju Beskonacni Stap/U
Cast Manetu, 1961., tinta, kolaz, papir, 299 x 211 mm,

Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb (fotografiju ustupila

Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb)

o /“”/:g
: W.::M* e e

455"”’"" CILcsrticc /ég éﬁ&%k%
/&//:444 Ma%ﬂwé% <o

R fprse K"

/ %@m A,\V = ,j;,%u-
_/M;—;W e o> |
£ M%‘{\;q%}un% e
F ~

SRS TR
: P o M/M/pmaz;éo }Qr/“/@ae_,

AR ‘“\-‘,"T'ﬂy<§ 2

szyz:ﬂ»(% KL )z%‘;@/u_\

s
M%b% fvf«-g inttralo, wign Gn 1o 3 //
"J &/(’AMM [JMW) e
&J 0 ',
%é/'{\hﬂ.« s
7V
il L o Tﬁf%w S
X~

peis

W mai Von doode h/] A628-2-4
G ’M/l{uo Wt AR it &0l woliam Z* =

47&(44 o U vo @ A TR
/w {r lw‘.x/m W 4_& ’//«ffcczr ‘-/Qr

Slika 8 Ponude na oglas Josipa Vaniste iz zagrebackih
novina za rekvizite za instalaciju Beskonacni Stap/U
cast Manetu, 1961., tinta, kolaz, papir, 300 x 211 mm,
Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb (fotografiju ustupila
Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb)

prodavateljima ovih predmeta koji mu se javljaju putem pisama (Slika 8, Slika 9), ¢ime na neki

nacin nagovjeS¢uje kasnije postupke poput onih u slu¢ajnim djelima Brace Dimitrijevica

(Slucajna skulptura I 1, Slucajni crtez, Slucajna slika, sva iz 1968.). Uz to, Vanista daje izraditi

nefunkcionalan Stap koji je zakrivljen s obje strane. Branka Stipanci¢ s pravom naziva taj Stap

potpomognutim ready-madeom te cilindar i stolicu ready-madeima.3®

Vanista radi i cijeli niz drugih djela unutar Gorgone koja se temelje na aproprijaciji.

Primjerice, u Kolektivnoj legitimaciji (Slika 11) i Putovnici Gorgone (Slika 10) poseze za

sli¢cnim postupkom — prisvajanjem (i neznatnim modificiranjem) fotografija, ¢cime one postaju

svojevrsni potpomognuti ready-made. U Kolektivnoj legitimaciji, osim $to aludira na postojanje

alter ega pojedinih ¢lanova grupe,®®® Vanista prisvaja i retusira fotografije poznatih (npr. Jeana

Maraisa, Gertrude Stein, Paula Gauguina, Eugenea Delacroixa, i dr.) i anonimnih osoba koje

365 Stipanci¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske umjetnosti, 46.

366 Denegri, Gorgona, 248-49.
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Slika 11 Josip Vanista, Kolektivna legitimacija, 1961., 11 x cb fotografija, platno, 97 x 879 mm, Kolekcija Marinko
Sudac, Zagreb (fotografiju ustupila Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb)

predstavljaju portrete (,,fotokompenzacije®)
gorgonasa.®®’ Putovnica Gorgone je u sustini
takoder ,,fotokompenzacija“ kojoj je svrha biti
identitet novoformirane skupine. Za ovu
»putovnicu®, Gorgonasi su naprosto odabrali i
prisvojili fotografiju starije zene iz dnevnih
novina koja je trebala predstavljati lik
Gorgone.>8

Rijetko  spominjan, ali takoder
zanimljiv Vanistin rad je [zlozak 1961. iz

1961. godine (Slika 12) koji je u osnovi

instalacija napravljena od keramic¢kog tanjura

i kocki $edera.’®® Tesko je ne asocirati ove

Slika 10 Josip Vanista, Gorgona (fotografija za ., . .
putovnicu Gorgone), 1961., tisak, papir, 270 x 234 mm, kocke Secer s onima u Duchampovoj Why Not

Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb (fotografiju ustupila
Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb)

Sneeze, Rose Sélavy? (1921.) koju je Vanista

imao priliku vidjeti tek iduce 1962. godine

prilikom posjete Stockholmu, zajedno s jednim od Duchampovim , kufera® (Boite-en-valise):
U Stockholmu, u tamnoj kuéi, u srediStu grada. Prizemni stan koji je
istovremeno galerija. X. koja me ovamo dovela, predstavlja me vlasnici.

Kasno je popodne. Zene tiho govore na §vedskom. Na stolu preda mnom

367 Gattin, Gorgona, 17; Stipancié¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske
umjetnosti, 38; Vanista, Josip Vanista, 12-13.

368 Denegri, Gorgona, 246-47.

369 Denegri, 384. U kolekciji Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu se danas nalazi po opisu istovjetna
instalacija iz 2013. godine nazvana Mrtva priroda (inv. br. 6701). Vidi u: Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu,
Inventarna knjiga.
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Slika 12 Josip Vanista, Izlozak 1961, 1961., keramika, SeCer, promjenjive dimenzije, Kolekcija Marinko Sudac,
Zagreb (fotografiju ustupila Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb)

Duchampova je krletka. U njoj od mramora nacinjene kocke Secera, utaknut
termometar. Otvoren je kufer u koji je stalo sve $to je Duchamps (sic!)
napravio.3"

Osim ranije spomenutih brojeva Gorgone, istice se i Mangelosov prijedlog za
neostvareni broj Gorgone br. 0 (Slika 13) ¢ija je ideja nastala nakon realizacije svih ostalih
brojeva. U ovom je ¢inu Mangelos namjeravao prisvojiti Vanistin prvi broj Gorgone i, u tipi¢no
mangelosovskom ¢inu, prebojiti sve stranice u crno. Odnosno, to je i ucinio s jednim
primjerkom, ali ovaj broj Casopisa nije ostvaren kao zasebna edicija. JeSa Denegri takoder
priznaje vaznost ovog rada nazivajuéi ga ,,jednim od njegovih [Mangelosovih] najradikalnijih
ready-made zahvata“.3"!

Kozari¢eve Spontane skulpture koje nastaju u razdoblju od 1956. do 1980-ih godina
izuzetno su relevantan primjer aproprijacije. Medutim, njih ¢e se podrobnije objasniti u

kontekstu cjelokupnog umjetnikovog opusa upravo stoga $to nastaju izvan konteksta Gorgone.

370 Vanista, Skizzenbuch 1932-2010, 89.
371 Denegri, Gorgona, 154-55.
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Moguée je spomenuti i
izlozbu ,,Modern style* (Studio G,
Zagreb, 1962.) za koju su priliku
gorgonasi posudili Art nouveau
predmete iz fundusa Muzeja za
umjetnost i obrt te iz privatnih zbirki
odnosno  ,sakupljali  ih  po
zagrebaCkim  stanovima®, kako
obja$njava Nena Dimitrijevié.3"2
Premda je ova izlozba bila osvrt na
stavove tadaSnjeg druStva prema
secesijskom stilu koji je potkraj

1960-ih ponovno ozivio u sferi

grafickog dizajna, dizajna interijera i
Slika 13 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Anti¢asopis Gorgona br 0, . 373 .. .

1961., izvedeno kasnijih godina, tempera, tisak, papir, 209 x 103 modi,*™ ovakvo magljenje granica

mm), Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb (fotografiju ustupila

Kolekcija Marinko Sudac, Zagreb) izmedu umjetni¢kog Cina i predmeta

»secesijskog obrta® sasvim je u
gorgonasSkom duhu.

Na tragu ,,Modern style®, Zarko Vijatovi¢ se prisjeéa jedne neostvarene gorgonske
izlozbe koja se trebala zvati ,,Predmeti®. Zamisao je bila da svaki od gorgonasa na izlozbu
donese jedan predmet 1 kao takvog ga izloZi. Primjerice, JevSovar je planirao izloziti drvenu
Zlicu koja je ve¢ bila istroSena od koriStenja. U konacnici su odustali od ostvarenja izloZbe
smatrajuci da su je veé¢ kroz raspravu ,,istrogili“.3* Da je ova izlozba bila ostvarena, bila bi
sjajan primjer manifestacije duchampovskih ideja u Hrvatskoj. No, ¢ak je i u svojoj
konceptualnoj naravi, odnosno u stanju nerealiziranosti, ostala u tom duhu.

Proliferacija aproprijacijskin djela u krugu Gorgone moze dijelom biti posljedica
izuzetne informiranosti njenih ¢lanova, posebice Josipa Vaniste kojeg je Julije Knifer nazvao
,,korespondentom’ za francusku literaturu i umjetnost*.3”> Kako objasnjava Tonko Maroevié:
,»U Vanistinoj kolekciji nasli su se stoga viSe nego zanimljiva svjedoCanstva i ostvarenja

zastupnika tako raznovrsnih usmjerenja kao $to su Rauschenberg, Vasarely, Manzoni i

372 Dimitrijevié¢, Gorgona.

373 Dimitrijevié.

374 Vijatovié i Sosié, Intervju sa Zarkom Vijatovi¢em i Dankom Sosi¢, #00:16:18-4#, #00:17:19-1#.
375 Stipanci¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske umjetnosti, 37.
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Morellet, Dieter Roth i Mortensen. Doista, ranih Sezdesetih godina, ‘Gorgona’ nam je medu
prvima otvorila prozor¢i¢ u aktualnost, a Vanistina agilnost je i u tom smislu bila
plodonosna®“.®”® Medu ovim imenima su neki koji i sami eksperimentiraju s aproprijacijom
poput Rauschenberga, Rotha i Manzonija. Pripadnici Gorgone izrazito su dobro informirani o
dogadanjima izvan Jugoslavije, ¢emu svjedoce suradnje s umjetnicima oko pojedinih brojeva
anticasopisa, neki od kojih su realizirani (npr. ¢etvrti broj Victora Vasarelyja, osmi broj Harolda
Pintera, deveti broj Dietera Rotha), a neki od kojih su ostali saCuvani samo u formi skica.
Korespondencije za moguce brojeve Gorgone vodile su se, izmedu ostalih, s Enzom Marijem,
Luciom Fontanom i Pierom Manzonijem.3"" Primjerice, Matko Mestrovi¢ je bio u bliskim
odnosima s Pierom Manzonijem, kao i s Enzom Marijem.3’® No, jedna je korespondencija
posebno znacajna za ovaj rad — ona s Marcelom Duchampom.

Korespondencija s Duchampom, makar sporna, izrazito je privla¢na. Medutim,
svjedocCanstva o njoj postoje samo iz Vanistinog pisma upucenog Ljerki Mifki koje je pronasao
Zarko Vijatovié u antikvarijatu Vodopija 2010. godine.?”® Ukoliko je zaista doglo do kontakta
izmedu VaniSte i Duchampa, barem posredno, ovo bi ukazivalo ne moguce uplive
Duchampovih ideja u hrvatske umjetnicke krugove. To ne znaci da je Vanista potpao pod
njegov utjecaj jer do korespondencije dolazi tek 1968. godine, a VaniSta se Koristi
aproprijacijskim postupcima od 1961. godine (odnosno i ranije ako se racunaju njegovi kolazi
iz 1940-ih godina). U svom pismu, Vanista se referira na dva posjeta kustosa njujorskog
Guggenheima Edwarda Fryja njegovom ateljeu u razdoblju od sije¢nja 1966. godine do svibnja
1968. godine.3° Pri drugom posjetu, Fry mu donosi Duchampovo pismo u kojem ovaj iskazuje
Zelju za suradnjom:

E. [Edward Fort] Fry, kustos Suvremenih muzeja koji me je u svibnju o. g.
posjetio, donio mi je pismo Marcela Duchampa u kojoj [sic!] Zeli u¢initi jedan
broj g [Gorgone]. 1z dana u dan na komadu papira imao sam to ime upisano
medu stvarima koje je trebalo napraviti (platit Aki (?) socijalno, vratiti Studio
[Ljerki Mifki], kupiti perje na placu, u Arenu odnijeti crtez 1 sl.), ali evo
nisam, u nekoj apatiji. Danas, kad Vam ovo piSem, u knjizari u pariskom

Expresu, pise da je M. Duchamp umro.%%

376 Maroevi¢, Vanistina poputbina, 12—13.

377 Denegri, Gorgona, 142-43.

378 Mestrovié, Intervju s Matkom Mestroviéem, #00:12:19-1# — #00:24:38-8#, #00:35:09-6#.
379 Vijatovi¢, ,,(Gorgonske) posebnosti*, 148.

380 Denegri, Gorgona, 74-77.

381 Vanista, ,,PoStovana kolegice Mifka...“, 1968., 1.
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Isticanje Vanistinog, odnosno Duchampovog pisma u kontekstu ovog rada ne sluzi da
bi se implicirao izravan utjecaj Duchampa na hrvatske umjetnike. Naprotiv, umjetnici u
Hrvatskoj iznalaze vlastita rjeSenja za svoje tehnicke dileme Cesto sasvim neovisno o eksternim
utjecajima. Bilo bi naivno pokusati prenijeti duchampovski ready-made izravno u kontekst
socijalisticke Jugoslavije u kojoj je odnos umjetnika prema predmetima masovne proizvodnje
znatno drugaciji nego §to je to bio Duchampov pocetkom stolje¢a u SAD-u. O¢ito je da do
suradnje nije doslo zbog prerane smrti Marcela Duchampa. No, ova anegdota svjedoc¢i tome da
vijesti o Gorgoni ipak kruZze Cak i van Hrvatske, ako ne do Duchampa, onda svakako do
Edwarda Fryja.

Bitno je stoga naglasiti relativno tajno djelovanje Gorgone pri sagledavanju njezinih
utjecaja unutar Hrvatske. Pisani tragovi poput pisama i poziva na otvaranje izlozbi svjedoce
tome da je njezino djelovanje posredstvom istoimenog anti¢asopisa te manjeg broja izlozbi u
Studiju G (prostoru Salona Sire u Zagrebu) bilo poznato manjem krugu umjetnika i tzv.
prijatelja skupine.®®2

Ovaj se fakt naglasava stoga Sto se u hrvatskoj povijesti umjetnosti posljednjih
desetljeca iznova istie gotovo nepoznato djelovanje skupine sve do kljucne retrospektivne
izlozbe 1977. godine u Galeriji suvremene umjetnost i potom u Galeriji SKC-a u Beogradu iste
godine. Medutim, pisma pripadnika skupine i fotografije s otvaranja izlozbi, odnosno
dokumentacija koja je recentno objavljena u obuhvatnoj i izuzetno temeljitoj monografiji
Gorgone iz 2018. godine zahvaljuju¢i Marinku Sudcu i1 dokumentaciji unutar Instituta za

istrazivanje avangarde,®

svjedoCe tome da skupina ipak nije u tolikoj mjeri bila tajna. Ovo je
vazno za ovaj rad kako bi se ustanovile mogucée veze s drugim umjetnicima i stoga stvorila
mreza komunikacije unutar koje se moglo raspravljati i o aproprijaciji te inim alternativnim
umjetnickim strategijama.

Tako, primjerice, Julije Knifer navodi da se skupina nalazila u kafi¢ima, po ku¢ama, u
atelijerima Clanova 1 prijatelja te u uredu Josipa Vaniste (koji je tada radio na arhitektonskom
odjelu Tehnickog fakulteta u Zagrebu). Nadalje, prvi brojevi antiCasopisa cirkulirali su medu

strogo povjerljivim krugovima ljudi, ali su ipak cirkulirali.®®* Izuzev njenih redovnih ¢lanova

(Dimitrija Basi¢evica Mangelosa, Miljenka Horvata, Marijana JevSovara, Julija Knifera, lvana

382 Gorgonasi su imali vlastitu ,, Kasu uzajamne pomo¢i u koju su oni, i njezini prijatelji, mogli uplaéivati
novac koji se potom uzimao prema potrebi za izradu fotografija, tiskanje pozivnica na izlozbe te kataloga za
samostalne i skupne izloZbe. Blagajnu je ¢uvala ,tajnica* Gorgone, Nevenka B., koja je ujedno bila blagajnica u
knjizari Naprijed, dana$nji Ljevak, u blizini Trga Bana Jelaci¢a. Vidi u: Denegri, Gorgona, 290.

383 Denegri, Gorgona.

384 Denegri, 16.
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Kozari¢a, Matka Mestrovica, Radoslava Putara, Pure Sedera i Josipa Vaniste), na sastancima
grupe prisustvuju drugi umjetnici i intelektualci poput slikara Slobodana Vuli¢eviéa, politi¢ara
1 knjizevnika Ive Steinera (brat slikara Milana Steinera), povjesni¢ara umjetnosti Borisa
Kelemana, Milana Mikca, Dubravka Horvati¢a, umjetnika Josipa Zanettija i drugih®® U
prijatelje skupine ukljucene su i neke li¢nosti vezane uz GEFF medu kojima se istice redatel]
Mihovil Pansini®® te umjetnik Tomislav Gotovac koji se oboje nalaze u organizacijskoj
skupstini prvog GEFF-a odrzanog 1963. godine.®’

Bitno je u ovom kontekstu spomenuti da su pripadnici Gorgone i oni uklju¢eni u GEFF
gravitirali sliénim interesima, konkretno ideji antifilma i antiumjetnosti. Ideja antifilma, kako
objasnjava Mihovil Pansini, po prvi put je ustanovljena tijekom treéeg razgovora u sklopu
GEFF-a odrzanog 1962. godine gdje se, izmedu ostalog, citiraju upravo tekstovi Gorgone.*®
Dovoljno je pritom usporediti sljede¢a dva odlomka. Prvi je preuzet iz govora Mihovila
Pansinija iz 4. razgovora pri GEFF-u iz 1963. godine:

Umjetnost je Cin egzistencije, slobodan od intencionalnosti, kao i od svake
refleksije a posteriori, Ciji otisak ne ostavlja nekih estetskih posljedica,
nestaje istom brzinom kojom se proizveo. Objekt umjetnosti osloboden je
svakog psiholoskog, moralnog, simbolickog znacenja. Ona ne trazi ni djelo,
ni rezultat. Njezin svijet je vidno polje sada i ovdje. Postojanje sumnje prema
pretjerano velikoj jasnoc¢i.®® [naglasak autorice]

Slijedi segment Uputa za €itanje Nacrta jednog objasnjenja koje je Josip Vanista napisao
1961. godine:

1. Ono §to se naziva umjetnoSc¢u: jedino 1 isklju¢ivo podru¢je Gorgonina
interesovanja.

2. Nazovimo ga predmetom Gorgone. On je osloboden svakog psiholoskog,
moralnog, simbolicnog znacenja.
Gorgona je za apsolutnu prolaznost u umjetnosti.

4. Djela u stanju nedovrSenosti prije svoje konacne verbalne ili opticke
funkcije ne gube svoju formalnu sli¢nost.

5. Gorgona ne trazi djelo ni rezultat u umjetnosti.

385 Denegri, 20-21, 70.

386 Denegri, 70.

387 Pansini, Knjiga GEFFA 63.
388 Pansini, 8.

389 Pansini, 47.
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6. Njena misao, ozbiljna i oskudna, uzmice pred ukorijenjenim navikama
zivljenja.
7. Njena je sumnjicavost postojana spram pretjerano velike jasnoce.3%
[naglasak autorice]

Iako bi se Pansinijev govor mogao protumaciti kao ¢in aproprijacije sam po sebi, ovi
navodi ne sluze da bi ilustrirali ovu tvrdnju. Sluze kako bi pojasnili da su ideje Gorgone i o
Gorgoni kruzile unutar ograni¢enih umjetni¢kih krugova koje je zanimala bliska tematika.
Antiumjetnicke tendencije bile su, ¢ini se, dio Zeitgeista 1960-ih godina. Odreden krug
umjetnika koji se zanimao za vrlo Siroko podrucje antiumjetnosti takoder se redovito zanimao
I za postupke aproprijacije, koju je povjesnic¢ar i kustos David Evans nazvao ,,temeljnom
komponentom antiestetike, umjetnosti nakon modernizma te postmodernizma“.>%

Od odnosa gorgonasa i GEFF-ovaca, izuzev Pansinija i njegovog prisustvovanja
izlozbama u Studiju G, vazno je istaknuti veze s Tomislavom Gotovcem. Naime, dvojica
gorgonasa — Radoslav Putar i Josip VaniSta — prepoznaju kvalitetu Gotovéevih filmova
predstavljenih u sklopu GEFF-a. Tako mu Putar dodjeljuje prvu nagradu za film Prijepodne
jednog fauna na prvom GEFF-u 1963. godine. Na drugom susretu 1965. godine, Vanista
predlaze njegov filma Plavi jahac za nagradu. Zeljko Kipke po ovom pitanju istice: ,,Vjerojatno
ga je GotovCeva potreba za prisvajanjem tudih tonskih zapisa u Plavom jahacu posuden je zvuk
iz ameri¢ke TV serije Bonanza podsjetila na slicnu, gorgonaski zacinjenu strategiju Suljanja
tudim teritorijem*.3%® Medutim, ovo nije jedini put da se Gotovac koristi prisvajanjem za
realizaciju svojih filmova. I u Prijepodne jednog fauna, Gotovac prisvaja tonske zapise iz dvaju
filmova, konkretno Zivjeti svoj Zivot Jean-Luca Godarda te Time Machine Georgea Pala.3%

Vrijedi zabiljeziti da su VaniSta i Gotovac kasnije razvili nesto bliZzi odnos. Naime,

sacuvana su tri Gotovéeva pisma upucena Vanisti u kojima daje do znanja da posjeduje i da je

3% Gattin, Gorgona, 6.

391 Evans, Appropriation, 13-14.

392 Denegri, Gorgona, 313.

3% Denegri, 124.

39 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 23; Denegri, Gorgona, 124. Aproprijacija je prisutna u Gotovéevom
filmskom opusu od Prijepodne jednom fauna (1963.) i nastavlja se u brojnim kasnijim filmovima poput Dead Man
Walking (2002.). Najvise je izraZena u ciklusu od petnaest (odnosno osamnaest po D. Simi¢i¢u) ready-made
filmova iz 2000. godine u koje se ubrajaju Osjecaji 1-9, Mjesto pod suncem 1-3, Sje¢anje na Hoagy Carmichaela
te Glenn Miller ili kako je U.S.A. pobijedila Europe koji nastaju kao hommage njegovim omiljenim redateljima
kroz proces prisvajanja scena i/ili glazbe iz njihovih filmova. Vidi u: Simi¢i¢, Intervju s Darkom Simi¢i¢em, 26.
veljace 2018., 2. dio, #00:07:24-0#; Peri¢, Umjetnost prisvajanja, 2017, 4; gijan, Kino Tom, 48; Turkovi¢, ,,Pitanje
ready-madea“; ,,Tom Gotovac: Ready Made Osjecaji - Screenings®. Diana Nenadi¢ ovima pridodaje
,jednominutni kolazni autoportret Tomislav Gotovac (1996.) kojeg saCinjavaju fotografije iz obiteljskog foto
albuma i umjetnicke arhive te srednjometrazni dokumentarni film Tramvaj 406 koji nastaje kratko prije
spomenutih hommagea njegovim omiljenim redateljima. Vidi u: Nenadi¢, ,,Deklinacija Filma Po Tomu / Antoniju
Gotovcu / Laueru®, 97, 99.
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¢itao anticasopis Gorgonu te da mu nedostaje u kolekeiji treci i deveti broj, koje od Vaniste
potom i dobiva. Gotovac se na to zahvaljuje 1 ¢ak poziva Vanistu da pogleda njegove kolaze
koje radi 1964./65. godine.>*® Ovi kolazi bit ¢e predmet kasnije rasprave, ali ovdje ih se isti¢e
ujedno kao sponu izmedu Gotovca i Vaniste u smislu predmeta njihova razgovora, ali i po tome
Sto je kolaz prisutan u opusima obojice. Povrh toga, nije zanemarivo i da je Gotovac navodio
Vanistu kao jednog od svojih uzora.3%

Ovo ne znaci nuzno da su neke gorgonaske prakse prisvajanja nuzno uzrokovale
Gotovcevo koriStenje aproprijacije. No, ukazuje na to da ove ideje i prakse cirkuliraju te da
istomisljenici komuniciraju o njima. Djelovanje Gorgone po ovom pitanju od velikog je znacaja
za povijest strategija aproprijacije u Hrvatskoj jer su ih njeni pojedini pripadnici medu prvima
aktivno i1 namjerno poceli koristiti te potaknuli time zanimljiv niz rasprava i umjetnickih
eksperimenata.

Gotovcevo posredovanje se ovdje isti¢e kao posebno vazno jer je on ,,uz Radomira
Damnjana (...) jedini nesto stariji autor ukljuéen u krug umjetnickih $ezdesetosmasa“>®’ i kao
takav je ukljucen u djelatnost alternativnih izlozbenih prostora u kojima je ova generacija
aktivna.3%®

Uostalom, nije zanemarivo da su pojedini gorgonasi — posebice Mangelos i Putar, ali i
Knifer, kako to istice Branka Stipanci¢ — iskazivali podrsku, posjecivali izlozbe i dijelili
stajaliSta mlade generacije umjetnika (konceptualaca). Povrh toga, kako objasnjava Branka
Stipancic¢:

Podrske su bile obostrane. Slobodarski duh Gorgone ve¢ je bio prisutan kod
mladih koji su radili izvan standardnih medija. lako do 1977. nitko nije vidio

antiCasopis Gorgona mladi su umjetnici i ranije radili ,,knjige umjetnika®,

3% Denegri, Gorgona, 132-34.

3% Sijan, Kino Tom, 78-79.

397 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 7.

3% Gotovac 1976. u beogradskom SKC-u po prvi put predstavlja svoje kolaZe (uz veéinu serija fotografija
i druga djela). Godine 1979. ¢e takoder izlagati u SKC-u, a 1978. 1979. 1 1980. sudjeluje na skupnim izlozbama i
izloZbama-akcijama u sklopu RZU Podroom. Godine 1978. sudjeluje na skupnoj izlozbi pri Salonu Tribine mladih
i na Motovunskim likovnim susretima, a 1984. se organizira njegova samostalna izlozba ,,Tomislav Gotovac:
Dvadeset godina prije Collages 1964 (I1)* u zagrebackom Prostoru ProSirenih medija. Ne smije se zaboraviti i
njegove akcije marketinga studentskog lista Polet iz 1984./85. godine. Vidi u: Battista Ili¢, 8, 308-9. Polet je,
naime, bio sluzbeno glasilo Centralnog komiteta Saveza omladine Hrvatske. Kao takav je ve¢ od svojih pocetaka
1966. godine aktivno ukljuen u promociji omladinske kulture i pokriva Sezdesetosmaske pobune i druga
relevantna zbivanja. Vidi u: Marko Zubak, ,,Omladinski tisak i kulturna strana studentskoga pokreta u
Socijalisti¢koj Federativnoj Republici Jugoslaviji (1968. 1972.), Casopis za suvremenu povijest 46, izd. 1 (26.
svibnja 2014.): 40-41.
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izvodili akcije u vanjskim prostorima itd. Izlozba nije direktno utjecala na

umjetnike nove umjetnicke prakse, ali je sigurno dala dobro ozragje.3%

6.2. Mlada generacija aproprijacijskih umjetnika u alternativnim izloZbenim prostorima

Alternativnim izloZbenim prostorima se unutar ovog rada, u uzem smislu, prvenstveno smatra
sve prostore koji se koriste za izlagaCku djelatnost, a koji tome izvorno nisu namijenjeni.
Obuhvatnije znacenje ovog pojma ukljuuje i one prostore koji pokazuju progresivne
inklinacije i inovativne pristupe izlagackoj djelatnosti, a koji su ipak izvorno namijenjeni kao
izlozbeni prostori.

U uzem smislu ovog izraza izdvaja se ranije spomenuti Salon G (odnosno prostorija u
sklopu Salona Sira, privatne radionice za izradu okvira slika),*®® Haustor (kao §to ime nalaZe,
haustor tj. veza Frankopanske 2a), Podroom (privatni prostor u vlasnistvu Sanje Ivekovi¢ i
Dalibora Martinisa,*** odnosno Martinisov atelje u kojem su se umijetnici okupili iz
nezadovoljstva s odnosom oficijelnih gradskih galerija prema njima,*®? a koji je dan na
kori$tenje umjetnicima za studijskog boravka Sanje Ivekovi¢ i Dalibora Martinisa u Kanadi“®).
U ovu Kkategoriju ubrajaju se i razli¢iti prostori u kojima djeluje Galerija stanara koja, izmedu
ostalog, funkcionira u iznajmljenom pariskom stanu Ide Biard, mnostvu poste restante adresa
diljem Europe, a u Zagrebu u izlogu turistickog drustva Gornji grad u Tomiéevoj ulici i u Kinu
Balkan gdje su se umjetnici predstavljali kratkim prezentacijama prije filmova, odnosno za
vrijeme pauza za reklame.*%

Nadalje, tu se mogu uvrstiti izlozi knjiZara koje ugos¢uju samostalne i skupne izlozbe u
malom formatu. Primjerice, izlog Znanstvene knjizare u kojem se Mangelos predstavlja
1983.,%%5 autorski izlog knjizare Znanje — August Senoa u kojem se 1988. odrzava izlozba
~Ready-mades“,*®® a 1990. godine izlozba u spomen Gotovéevoj majci Elizabeti Lauer
Beski. 40’

Moguce je u ovu kategoriju uvrstiti i privatne kuce, hotelske prostore i studentske

domove koji su koriSteni kao privremeni izlagacki prostori. Primjerice, u sobi 222 u Hotelu

3% Kontosi¢ i Stipan¢i¢, ,,Nismo &ekali red*.

400 Denegri, Gorgona, 10.

401 | Podroom*.

402 Stipan¢i¢ i Stilinovié, Mladen Stilinovi¢: nula iz viadanja, 244.

403 Kontosi¢ i Stipan¢ié, ,,Nismo &ekali red*.

404 parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 11.

405 Maracié, Antun, ,,Mangelos: tiha revolucija Dimitrija Mi¢e Bagi¢evi¢a®, Studentski list, 4. ozujka
1987., 4 (933) izdanje, od. Kultura, 32.

4% Vijatovi¢, Ready-mades, 1990, passim.

7 Topié i Sosi¢, ViGo - potentially important activities, 83-88.
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Dubrovnik, Goran Trbuljak 1979. organizira izlozbu ,,Zivotni i radni prostor”.*®® Mladen
Stilinovi¢ organizira prvu samostalnu izlozbu ,,Evidencija rada (1970 — 78)* u obiteljskoj kuci
u Vocarskom naselju 128 1978. godine, a 1982. ima samostalnu izloZbu u kavani hotela Slavija
u Opatiji.*® U ovu skupinu bi se jednako tako moglo ukljuditi prisvajanje lijevog krila
studentskog doma Mosa Pijade, posebice njegovog derutnog podruma, u kojem je izlagala
Grupa Biafra,**® makar se tu konkretno ne izlazu aproprijacionistic¢ka djela.

U kategoriji alternativnih izlagackih prostora, posebnu podskupinu ¢ine javni prostori U
kojima umjetnici sve Cesce istupaju od 1970-ih godina u duhu nove umjetnicke prakse. U
slu¢aju aproprijacijskih umjetnika, isticu se dvije izlozbe Vere Fischer, konkretno ,,Asocijacije
1 varijacije na no¢nu temu* (Mali lapidarij, Zagreb, 1978.) te ,,Izlozba odbacenih predmeta po
izboru radnika Cistoce™ (plato tzv. Mamutice u Zagrebu, 1978.) na kojima umjetnica izlaze
otpad i nadene predmete.*!! Moguce je spomenuti i izlozbu Dalibora Martinisa ,, Tetrapak*
(1970.) odrzanu u sklopu Internacionalnog festivala studentskih kazalista (IFSK-a) u kojoj
izlaze fluorescentni objekt na ulici u Zagrebu.*'?

Dosad navedeni prostori pripadaju, dakle, uzem odredenju pojma alternativnih
izlagackih prostora i vazni su za razvoj strategija aproprijacije jer su pruZzili umjetnicima
alternativnih stremljenja prostore za predstavljanje djela koje svojedobno nisu mogli (ili pak
nisu htjeli) izlagati u oficijelnim galerijama. Nadalje, ovi su im prostori ¢esto omogucavali
izravnu komunikaciju s promatra¢ima/prolaznicima i uopce veci doseg radova ako su bili
izloZeni u javnim ili frekventnim prostorima. TO je samo po sebi moglo proSiriti doseg
alternativnih umjetnickih praksi i poboljsati njihovu recepciju u §iroj javnosti.

U drugu skupinu prostora koji pokazuju progresivan angazman i koji su otvoreni prema
alternativnoj umjetnickoj djelatnosti, a ipak od samog pocetka djeluju kao galerijski prostori,
isticu se Galerija SC (koja djeluje od 1961.),*® Galerija Nova (osnovana 1975.)*'* te Galerije
PM (osnovana 1981.).%> Ovi prostori zaista su oaze omladinske kulture koje ugoscéuju vecinu
umjetnika koji se bave aproprijacijom i predstavljaju sasvim inovativna umjetnicka djela i
koncepte. Medutim, njihova ,,kontrolirana sloboda‘“ lezi u tome §to ih osnivaju drzavna tijela,

organizacije i udruzenja. Galerije studentskih centara (ukljucujuéi zagrebacku Galeriju SC) su

408 Bago i ostali, Before and after Retrospective, 319; Dokumentacija Instituta za suvremenu umjetnost,
temeljna dokumentacija Gorana Trbuljaka, Samostalne izlozbe, III Goran Trbuljak // Samostalne izlozbe, 10.

409 Nikitovi¢, Simi¢i¢, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 53-73.

410 Srhoj, Grupa Biafia : 1970. 1978.

411 Hlevnjak, Vera Fischer: od pop-arta do misionarstva, 23-24, 55.

412 Maticevi¢, Dalibor Martinis: Krivotvorine.

13 Glavan i Topi¢, Galerija studentskog centra 40 godina = Students’ Centre Gallery 40 years, 11.

414 Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 472.

415 §poljar, Martek, i Maraci¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 45,
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tako odgovarale Savezu socijalisticke omladine, jednako kao i Galerija Nova. Galerija PM je,
primjerice, pod upravom HDLU-a. O svojevrsnom meduprostoru u kojem se nalazi Galerija
PM, a usporedno Galerija SC i u odredenoj mjeri Galerija Nova progovara Marijan Spoljar:

Moglo bi se, stoga, reé¢i da je otvaranje Prostora PM, kako god se ¢inilo kao

rezultat ultimativnih stavova o umjetnosti i njezinu drustvenom okruzenju, za

narastaj umjetnika iz sedamdesetih godina ipak jedna vrsta presutno

prihvacene institucionalizacije. Time se, dakako, ¢isto¢i koncepta i iskrenosti

rada ba$ niSta ne oduzima: dapace, novi galerijski prostor je dokaz

fleksibilnosti koja ipak ne ra¢una s kompromisom, nego s uvazavanjem

promjena koje se zbivaju u §irem kontekstualnom polju umjetnosti.**®

Ovakva fleksibilnost §iri se i u oficijelne izlozbene prostore koji postaju sve otvoreniji
prema alternativnim umjetni¢kim praksama. Galerija suvremene umjetnosti, tada dio Galerija
grada Zagreba, prednjaci u tom pogledu i od kraja 1960-ih godina pokazuje sve ve¢u podrsku
alternativnim umjetnicima, posebice pripadnicima mlade generacije (koincidentno ili ne s
omladinskim pokretima). Velik broj aproprijacionista poéinje izlagati u GSU-u, bilo na
skupnim ili samostalnim izlozbama, upravo od kraja 1960-ih. Neke vaznije skupne izlozbe
ukljuéuju sljedece: ,, Typoezija“ (1969.),*'"  Moguénosti za *71. (1971.),**® , Platno/Canvas*
(1973.),"% , Gorgona“ (1977.) i ,,Nova umjetni¢ka praksa* (1978.).42°
U GSU-u se u ovo doba takoder organiziraju brojne samostalne izlozbe alternativnih

umjetnika. Od aproprijacionista istaknutih u ovom radu, a u razdoblju njegova uzeg interesa

(od pocetka 1960-ih godina do 1989.), u gradskoj galeriji imaju priliku samostalno izlagati Josip

416 Spoljar, Martek, i Mara¢ié, 10.

417 Od umjetnika koji se bave aproprijacijom izlaze Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos. Vidi u: ,, Typoezija“,
Novine Galerije Studentskog centra VIII, izd. 6 (1968/1969.): 21.

418 Medu ostalima izlazu: Boris Buéan, Slobodan Braco Dimitrijevié, Sanja Ivekovié, Jagoda Kaloper,
Dalibor Martinis, Davor Tomi¢ié, Goran Trbuljak i Gorki Zuvela. Vidi u: Susovski, Inovacije u hrvatskoj
umjetnosti sedamdesetih godina, 20; Denegri i Galjer, Prilozi za drugu liniju, 17.

419 Izlaze Braco Dimitrijevi¢ zajedno s nekim od klju¢nih imena ovog doba (Giovanni Anselmo, Gilbert
& George, Barry Flanagan, Jannis Kounellis, John Latham, On Kawara, Reiner Rutenbeckt). Vise rijec¢i o ovoj
izlozbi bit ¢e u poglavlju 8.6 Braco Dimitrijevi¢. No, bitno je naglasiti da je platno ovdje shvaceno na
netradicionalan, neslikarski, konceptualni nacin. Kustosica izlozbe time bitno prosiruje podru¢je umjetni¢kog
djelovanje prihvacanjem djela koja rabe ,,nelikovne materijale poput dijapozitiva, video traka ili obicnih A4
papira. Vidi u: Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 80.

420 Od umjetnika koji se bave aproprijacijom, i izvan opsega ovog rada, ovdje se predstavljaju: Boris
Bucan, Crveni peristil (Vladimir Dodig Trokut u sklopu njega), Radomir Damnjanovi¢ Damnjan, Boris Demur,
Braco Dimitrijevié¢, Goran Pordevi¢, Ivan Ladislav Galeta, Tomislav Gotovac, Vladimir Gudac, Sanja Ivekovi¢,
Zeljko Jerman, Dean Jokanovi¢ Toumin, Julije Knifer, Janez Kocijanci¢, Slavko Bogdanovi¢, Miroslav Mandic¢,
Ivan Kozari¢, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Slavko Matkovi¢, Marko Pogaénik, David Nez, Milenko
Matanovi¢, Andraz Salamun, Tomaz Salamun, Mladen Stilinovié, Sven Stilinovié, Josip Stosi¢, Fedor
Vuéemilovié, Vladimir Gudac, Goran Trbuljak, Gergelj Urkom, Gorki Zuvela. Vidi u: Susovski, Nova umjetnicka
praksa 1966.-1978., passim.
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Stosi¢ (1972.),** Braco Dimitrijevi¢ (1973.),*?2 Goran Trbuljak (1973.),*?® Ivan Kozarié
(1975.),%* Dalibor Martinis (1975., 1977.),*® Sanja Ivekovi¢ (1976.),*® Boris Buéan
(1976.),%?" lvan Ladislav Galeta (1979.),% Mladen Stilinovié¢ (1980.),*?° Edita Schubert (1980.,
1984.),%% Vladimir Dodig Trokut (1982.),*! te Damir Soki¢ (1983.).4*? Ovo ukazuje na to da
ovi umjetnici nisu bili sasvim izvan establiSmenta.

O onome $§to je prihvaceno u oficijelne prostore poput GSU-a govore, izmedu ostalog,
otkupi umjetnina koje su, ulaskom u stalne galerijske i muzejske postave, mogle podi¢i status
umjetnika, financijski im pripomoc¢i, ali i promijeniti status samih umjetnic¢kih djela i utjecati
na njihovu recepciju. Jednako tako, eksterni su faktori mogli utjecati na interes za pojedinim
djelom (financijske prilike institucije, kustoska vizija, itd.). Imajuéi ovo na umu, u daljnjem ¢e
se radu spomenuti neke otkupe aproprijacijskih djela ranije spomenutih i drugih umjetnika kako
bi se ilustriralo da (1) takva djela ipak jesu otkupljivala te (2) kako bi se kontekstualiziralo
otkupe ovih djela u odnosu na djela radena u tradicionalnim likovnim tehnikama.

Neki od otkupa predstavljaju se i putem izlozbi, pa uvid u njih ima $ira javnost. U tom
pogledu se istiCe izlozbena djelatnost Galerije suvremene umjetnosti koja od 1963. godine
zapocinje obi¢aj godisnje izlozbe ,,Akvizicije* koje dokazuju da GSU nije samo predstavljala
alternativne umjetnike, ve¢ i otkupljivala neka njihova djela.**®* Odnosno, GSU otkupljuje po
jedno djelo umjetnika koji tamo izlazu, ukljucujuéi one ranije navedene. Kroz daljnje studije
slu¢aja, nastojat ¢e se prezentirati omjer aproprijacijskih djela otkupljenih na ovim izloZbama
naspram onih koja su radena u tradicionalnim likovnim tehnikama. Primjerice, otkupljena djela
Ivana KoZari¢a mahom su radena u tradicionalnim umjetnickim tehnikama (broncani Torzo,

,Akvizicije 2°;** bron¢ana Figura, ,,Akvizicije 4“,*® itd.), a otkupljena djela Josipa Vaniste

421 Stosi¢, Josip Stosic: Govor rijeci, predmeta i prostora.

422 Dimitrijevié, Dimitrijevié, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 34.

423 Denegri, Goran Trbuljak, katalog izlozbe (Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 14. 5. — 21. 5.
1973.) (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti), 1973.

424 Stipanci¢, ,,Ivan Kozari¢: ‘Freedom Is a Rare Bird’*, 53.

425 Belc i ostali, Dalibor Martinis: Data Recovery 1969.-2077., 339; Milovac, Dalibor Martinis: Krizne
tocke, n. p.

426 Kluszczynski, ,,Between Public and Private Space. The Art of Sanja Ivekovic*, 3—4.

427 Susovski, Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina, 25.

428 Turkovié, Medijska istrazivanja Ivana Ladislava Galete.

429 Stipancic i Stilinovié¢, Mladen Stilinovié: nula iz viadanja, 246.

430 K ovag, Edita Schubert, 231.

431 Susovski, Vladimir Dodig Trokut: Solve.

432 Mati¢evié i Makovi¢, Damir Soki¢, 1983., n. p.

433 Katalozi izlozbi akvizicija GSU-a zanimljivi su materijal, ali pruze samo parcijalni kontekst posto
velik broj kataloga (od ,,Akvizicija 7 do ,,Akvizicija 16“ tj. od 1971. 1979. godine nedostaje.

434 Keleman, Bek, i Bagi¢evi¢, Akvizicije 2, n. p.

4% Bek i Gojkovi¢, Akvizicije 4, n. p.
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mahom su ulja na platnu (Kompozicija br. 8, , Akvizicije 2°;**® Kompozicija 1963-XIl,
JAkvizicije 4,47 itd.) ili crtezi (npr. Crtez br. 21, ,,Akvizicije 5“4*®). U postoje¢im katalozima
izlozbi ,,Akvizicija“, nema spomena pripadnika mlade generacije umjetnika do ,,Akvizicija 17
odrzanih 1979. godine kada se otkupljuju sjajna djela, neka od kojih se mogu smatrati
primjerom aproprijacije: Bu¢anova djela Leger te Mondrian i Duchamp (1975.) ali i Scenarij
10 — Ruka (1976.) Ivana Ladislava Galete raden u tehnici kseroksa.**® Na istoj izlozbi su
otkupljena jo§ djela (makar ne aproprijacijske naravi) Brace Dimitrijevi¢a, Sanje Ivekovié,
Ivana Kozari¢a, Mladena Stilinovi¢a, Gorana Trbuljaka, Josipa Vanista i drugih.**° Ovaj tijek
zbivanja daje naslutiti promjene u javnoj percepciji umjetnosti od kraja 1970-ih godina, sve
vece otvaranje institucija umjetnosti prema djelima radenima u netradicionalnim likovnim
tehnikama te bolju javnu prezentaciju umjetnika koji se njima koriste.

Od drugih institucija koja aktivno otkupljuju djela, a u ¢ijim se zbirkama danas nalaze
djela nekih od devetnaest umjetnika koje se izdvaja u ovom radu, istie se djelatnost Muzeja
moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci te Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku. U kolekciji
potonjega nalaze se dva djela Vere Fischer te jedno djelo Ivana Kozari¢a (grafika Kompozicija
1z 1961., otkupljena 1966.), premda se samo jedno od ovih triju djela moze smatrati primjerom
aproprijacije (Fischerin kolaz Mnogo ljudi iz 1971.).44

U kolekciji rijeckog Muzeja moderne i suvremene umjetnosti nalazi se znatno vise djela
umjetnika kojih se tice ovaj rad, konkretno: Kozari¢a (43), Ivekovi¢ (12, od ¢ega su 2 u suradnji
s Daliborom Martinisom), Marteka (10), Martinisa (8, od ¢ega 2 u suradnji sa Sanjom Ivekovic),
Bucana (7), Dumanica (5), Gotovca (5), Vaniste (4), Dodiga Trokuta (2), Dimitrijevica (1),
Sokic¢a (1) 1 M. Stilinovi¢a (1). U fundusu MMSU-a na Zalost se ne nalazi nijedno djelo
Dimitrija Basi¢evica Mangelosa, Vere Fischer, Ivana Ladislava Galete, Edite Schubert ni
Gorana Trbuljaka. No, od ukupno 73 djela spomenutih autora, samo se 13 djela moze smatrati
primjerom aproprijacije. Od tih je samo 7 nastalo prije 1989. godine. Od ukupno 13
aproprijacijskih djela, sva su usla u fundus Muzeja izmedu 1997. i 2010. godine. Naspram toga,
djela ovih umjetnika radena u tradicionalnim tehnikama ulaze u kolekciju ve¢ od 1952. godine.

Uz povremene izlozbe u sluzbenim galerijskim prostorima poput Galerije suvremene

umjetnosti i Izlozbenog salona Doma JNA, aproprijacijski umjetnici najintenzivnije djeluju,

43 Keleman, Bek, i Bagi¢evi¢, Akvizicije 2, n. p.

437 Bek i Gojkovié, Akvizicije 4, n. p.

438 Bagigevi¢, Akvizicije 5, n. p.

4% Vise o nekima od ovih djela u poglavljima o samim autorima.

440 Muzej suvremene umjetnosti, ,,Inventarni omot Galerije grada Zagreba 24: Akvizicije 17 (13. 7. - 27.
9.1979., GSU).

441 Digitalna baza podataka Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku.

113



Akteri, prostori i pokreti znacajni za razvoj strategija aproprijacije

dakle, u sklopu alternativnih umjetnickih prostora i onima alternativnih stremljenja. Odnosno,
takvi prostori i publika u njima pokazuje najbolju recepciju prema njihovim aproprijacijskim
djelima.

Od ukupno 91 umjetnika ¢ija su se djela razmatrala za potrebe ovog rada, njih 15 je
djelovalo u sklopu Podrooma (1978. — 1980.), ukljucuju¢i neke od onih koji su se
najintenzivnije zanimali za aproprijaciju i koji su u konacnici uvrsteni u studije slucajeva.
Konkretno, od aproprijacionista su u Podroomu izlagali: Dalibor Martinis (1976., 1978., 1979.
i 1980., premda sudjeluje i u organizaciji vise izloZbi zajedno sa Sanjom Ivekovi¢),**? Dimitrije
Bagicevié Mangelos (1978.),® Tomislav Gotovac (1978., 1979. i 1980. na skupnim
izlozbama),*** Sanja Ivekovi¢ (1978., 1979. i 1980.),**> Vlado Martek (1978., 1979., 1980. i
1981.),446 Mladen Stilinovi¢ (1978., 1979. i 1980.)*' te Goran Trbuljak (1978. i 1979.).44 Ovo
je vrijeme organizacije izlozbi u Podroomu koje ¢e biti bliske aproprijaciji svojom
konceptualnom naravi (,,Za umjetnost u umu®, 1978.)*° ili na kojima ¢e se umjetnici koji se
aktivno koriste ovim strategijama predstaviti izrazito netradicionalnim djelima (Mladen
Stilinovi¢, ,,Crveno roza®, 1979.; Vlado Martek ,,Elementarni procesi u poeziji®, 1979. i
,Prevrednovanje poezije, Pripremanje za poeziju, Pred poezija“, 1981.).4%°

Umjetnici okupljeni oko Podrooma oslanjali su se na avangardne prakse koje su ¢esto
provocirale javnost proizvodeéi djela koja su uzrokovala Sok i, slijedom toga, nailazila na
nerazumijevanje. Ovoj skupini 1 generaciji umjetnika, to je bila otezavajuca okolnost koja je
utjecala na njihovu koli¢inu drustvenog i institucionalnog, pa ponekad i ekonomskog kapitala.
Josip Depolo je u ¢lanku ,,Naglasak na avangardi® objavljenom u Oku 1979. godine djelatnost
Podrooma usporedio s revolucijom koju je Duchamp uzrokovao 1917. godine:

Kada je Duchamp 1917.(!) htio izloziti pisoarsku $kolju, mislim da je pola
evropskih kriti¢ara posijedilo, a druga je polovica dobila infarkt. Konacno,
svakoj je generaciji potrebno pruZiti njenu Sansu, a ne, po naSem obicaju,

podmetnuti joj nogu na prvom koraku. Ako podrumasi zaista nose onu istinu

442 Tvekovi¢ i ostali, ,,Prvi broj kataloga radne zajednice umjetnika RZU Podroom*.

43 Maraci¢, Antun, ,Mangelos: tiha revolucija Dimitrija Mi¢e Basi¢evi¢a®; ,,Dimitrije BaSi¢evié
Mangelos®, Avantgarde Museum, 29. svibnja 2016., https://www.avantgarde-
museum.com/hr/museum/kolekcija/umjetnicidimitrije-basicevic-mangelos~pe4515/.

444 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 308.

45 Marcoci i Ivekovié, Sanja lvekovic, 185; Milovac, Sanja Ivekovié: Is This My True Face, 55-58.

446 Rus, Vlado Martek: 1973 - 2007.: retrospektivna izlozba, 84-90.

447 Nikitovi¢, Simi¢i¢, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 56, 59.

448 Bago i ostali, Before and after Retrospective, 319.

449 Maroevi¢ i ostali, Inovacije u slikarstvu osamdesetih / Triennale slikarstva 13. Plavi salon, 34.

450 Nikitovi¢, Simi¢i¢, i Stilinovié, Mladen Stilinovié, 53-73; Stipan¢i¢, Vlado Martek: Poezija u akciji,
184.
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o kojoj apostolski govore (nova umjetnost!), onda ih neée pogoditi i unistiti
nikakav prezir i podsmijeh, ali ako su i njihove ideje od pakpapira, neée im
pomoc¢i svi advokati neoavangarde. Prepustimo ih, dakle, najpouzdanijem i
neumoljivom sucu vremenu.*!

Premda je vrijeme danas zabiljezilo vaznost Podrooma za hrvatsku povijest umjetnosti,
umjetnici okupljeni oko njega trebali su se svojevremeno pobrinuti za svoj opstanak i sredstva
zarad. U tom su pogledu najvec¢e pomake ucinili Dalibor Martinis i Sanja Ivekovi¢ po povratku
sa studijskog boravka u Kanadi, traze¢i sredstva za rad od Gradskog fonda (kojeg su u konac¢nici
dobili i koristili za tisak ¢asopisa Prvi broj). Kako sazima Branka Stipanci¢: ,,[podrumasi su
bili] svjesni da ih se nepravedno marginalizira i sami su brinuli o sebi.*4%?

Nakon prestanka djelovanja Podrooma, ova je skupina umjetnika, zajedno s jo$
nekolicinom, pocela raditi u okviru Galerije PM koja djeluje od 1981., makar se ideja o takvoj
galeriji rada s prijedlogom osnivanja Sekcije proSirenih medija 1979. godine zahvaljujuci
inicijativi Damira Sokiéa i Gorana Petercola.*®® U razdoblju od 1960-ih do kraja 1980-ih
godina, stanovit broj umjetnika koje se ovdje izdvaja se takoder predstavlja u Galeriji PM,
odnosno Prostoru Prosirenih medija, ukljucujuéi Dimitrija Basic¢evica Mangelosa, Vladimira
Dodiga Trokuta, Zlatana Dumanic¢a, Tomislava Gotovca, Ivana Kozari¢a (koji izlaze tu tek
1990.), Vladu Marteka, Dalibora Martinisa, Editu Schubert, Damira Soki¢a, Mladena
Stilinovi¢a i Gorana Trbuljaka. Ukupno se u Galeriji PM predstavlja, dakle, jedanaest od
devetnaest umjetnika koje se razmatra u ovom radu, $to svjedoc¢i njenoj podrsci cijelom nizu
umjetnika alternativnih usmjerenja. Ovo je takoder ubraja medu prostore koji javnosti
predstavljaju neka aproprijacijska djela poput Antimuzeja Vladimira Dodiga Trokuta 1981.
(barem neposredno u organizaciji 13. Salona mladih koji se odrzao u Galeriji PM, Umjetnickom
paviljonu i Galeriji SC),** Eksploatacije mrtvih Mladena Stilinoviéa 1984. u sklopu izlozbe
,Prema ruskoj avangardi*,*®® i opet 1988. godine na njegovoj samostalnoj izlozbi.**® Vrijedi
1zdvojiti 1 samostalnu izloZbu ,,Tomislav Gotovac: Dvadeset godina prije Collages 1964 (I1)

odrzane 1985. godine.*’ Zanimljive su takoder i dvije samostalne izloZbe Pina Ivan&iéa, makar

se ovog umjetnika ne obraduje posebno unutar ovog rada. Naime, na izlozbi ,,Zadovoljstvo*

451 Depolo, Josip, ,,Naglasak na avangardi.

452 Kontosi¢ i Stipancié, ,,Nismo &ekali red*.

453 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 46-47.

454 Galerija ProSirenih Medija“.

455 Stipanci¢ i Milovac, Mladen Stilinovié: Exploitation of the Dead, 106; ,,Galerija Pro§irenih Medija“.

456 Nikitovi¢, Simigié, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovi¢, 53-74; Stipan¢i¢ i Milovac, Mladen Stilinovié:
Exploitation of the Dead, 43.

457 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 308.
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odrzanoj 1985. godine, umjetnik se predstavlja djelima radenima od netradicionalnih materijala
poput paste za pranje ruku, gume, najlona, jednim kolazem, jednom instalacijom, jednom
skulpturom za €iju tehniku stoji navedeno ,,daska + boja“. Sam katalog izlozbe moze se tumaciti
kao zasebno umjetni¢ko djelo jer je cjeloviti kolaz sastavljen od izrezaka iz novina s
komentarima na tude izlozbe ali i1 definicija raznih pojmova iz povijesti umjetnosti i sociologije
kao $to su ready-made, objet trouvé, kultura otpadaka, dekolaz-hepening, Merc, estetika robe,
neodadaizam i drugih,*® $to ukazuje na Ivangic¢ev interes za aproprijacijom te koristenje iste u
izradi ovakvog kataloga. Zanimljiva je takoder druga izlozba Pina Ivanci¢a odrzana 1987.
godine u Galeriji PM na kojima se predstavlja asamblaznim — djelima i skulpturama radenima
od neumjetnickih materijala. Kustos izlozbe Goran Petercol objasnjava ih sljede¢im rijecima:
,Prepoznavanje materijala (predmeta) po sebi znaci postupak kojim se dobiva readymade, objet
trouvé. Pino Ivanci¢ prihvaca asocijaciju, ideju uvjetovanu nadenim predmetom (predmet je
naden unutar radionice, brodogradilista ili sl.) i materijalizira je zahvatom, »intervencijom« na
njemu“.**® Izlozbe poput ovih svjedoée progresivnosti Galerije PM koja je, kao galerija,
funkcionirala u skladu s ciljevima Sekcije proSirenih medija koja Zeli , rijeSiti status umjetnika
koji niz godina nisu mogli postati ¢lanovi HDLU-a ili su ¢lanovi Drustva ali se njihovi radovi
mogu osporiti kao ,,Cisto” slikarstvo, grafiku, kiparstvo™ i koja se zalaze za poticanje i
prepoznavanje tehnickih eksperimenata unutar ovog umjetni¢kog udruzenja i drustva uopée.*°

Nadalje, u Galeriji SC se predstavlja ve¢ina umjetnika kojih se ovaj rad doti¢e izuzev
Tomislava Gotovca, Josipa Vaniste, Vere Fischer, Damira Soki¢a i Zlatana Dumanica.
Odnosno, ovdje izlaze preko dvije tre¢ine istaknutih umjetnika ukljucujuéi: Dalibora Martinisa
(1969., 1981.),! Vladu Marteka (1977., 1979., 1980., 1981., 1986.),%? Edite Schubert
(1978.),63 Mladena Stilinovic¢a (1980.),%%4 Sanju Ivekovié¢ (1970.),% Gorana Trbuljaka (1969.,
1971. i 1981.),%® Tomislava Gotovca (1979., 1980.),%" Ivana Kozariéa (1962. i 1966.),%8

4% Ivancié, ,Katalog izloZbe ,Zadovoljstvo* Pina Ivan&i¢a u PM*.

49 Petercol i Ivangi¢, ,,Katalog izloZbe Pino Ivancié¢, PM; tekst Goran Petercol®.

460 Damir Soki¢ i Goran Petercol, ,,Pozivamo vas na sastanak koji ¢e se odrzati (pismo ¢lanovima
HDLU Zagreb)*, Digitalizacija ideja, pristupljeno 29. ozujka 2021., https://digitizing-ideas.org/hr/zapis/19854.

461 Belc i ostali, Dalibor Martinis: Data Recovery 1969.-2077., 339.

462 Rus, Vlado Martek: 1973 - 2007.: retrospektivna izlozba, 8485, 88.

463 \Vukmir, Edita Schubert, 10.

464 Nikitovi¢, Simi¢i¢, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 56.

465 Marcoci i Ivekovi¢, Sanja Ivekovic, 185.; Vrijedi napomenuti da je izlaganje u Galeriji SC Sanji
Ivekovi¢, zahvaljujuéi Zelimiru Kogéeviéu, uvelike izgradilo reputaciju i omoguéilo zaposljavanje u Grafickom
zavodu Hrvatske. Vidi u: Golub i Kr8i¢, Sanja Ivekovié - dvostruki Zivot: graficki dizajn i suvremena umjetnicka
praksa, 77.

466 Bago i ostali, Before and after Retrospective, 319-320.

47 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 309.

468 Denegri, Ivan Kozarié, 2006, n. p.
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Dimitrija Bagi¢eviéa Mangelosa (1969. i 1981.)° te Vladimira Dodiga Trokuta (1979., 1980.
i 1981.).47° Od izlozbi organiziranih u Galeriji SC, posebnost su koncepti Zelimira Kos¢eviéa
za izlozbe ,,JImaginarni muzej* (1966.) u sklopu koje su izlozeni predmeti posudeni iz depoa
vise zagrebackih muzeja.*”* Ovo je samo prvi u nizu nekonvencionalnih istupa u ovoj galeriji.
Slijedit ¢e, relevantno za razvoj strategija aproprijacije, Kos¢evi¢eva izlozba ,Postanske
posiljke™ 1971. godine koja ¢e se posebno obraditi nesto kasnije te izlozba ,,Xerox* (1973.) u
sklopu koje, izmedu ostalih, izlazu Braco Dimitrijevi¢ i Goran Trbuljak te drugi umjetnici koji
se bave aproprijacijom (npr. Vladimir Gudac, Miljenko Horvat i Gergelj Urkom).*"?> Ova
izlozba sama po sebi bliska je aproprijaciji ako se uzme u obzir da je xerox (tehnika kojom su
nastala djela na ovoj izlozbi) u sustini kopiranje. Uz ove, isti¢e se ,,Suma 680“ Brace
Dimitrijevi¢a na kojoj umjetnik kreira ambijent postavljajuci obojane limenke po podu i poziva
posjetitelje na interakciju s njima.*”® Dalibor Martinis na izlozbi ,.Krivotvorine* (1975.)
modificira tramvajske Karte.*”* U kontekstu aproprijacije se moze spomenuti i izlozba
»Knjigarad®“ Mladena Stilinovi¢a i Vlade Marteka iz 1980. godine te izlozba Borisa Buéana iz
1973. godine na kojoj se predstavlja ciklusom djela ,,Bu¢an Art* u kojem prisvaja vizualne
identitete poznatih tvrtki.*”> Nije na odmet spomenuti i kasnije izlozbe odrZane u ovom
prostoru, ukljuéujuéi ,,Stanove* Edite Schubert iz 1999. godine*’® te ,,Rad na izlozbi 1969. /
2015.* Dalibora Martinisa iz 2015. godine.*”’

Zanimljivo je da, medu umjetnicima koji se ovdje izdvajaju, od pripadnika mlade
generacije jedino Braco Dimitrijevi¢ i Boris Buc¢an ne djeluju ni unutar Podrooma ni Galerije
PM, makar izlazu u Galeriji SC. Jo$ jedna zanimljiva korelacije je da su od svih pripadnika
mlade generacije umjetnika kojima je Galerija SC bila na neki nacin ,,odsko¢na daska“ u
pogledu izloZbene djelatnosti, upravo Dimitrijevi¢ i Bu¢an postiZzu najvece uspjehe u pogledu
medunarodne izlagacke djelatnosti te suradnji s poznatim tuzemnim i inozemnim institucijama

— Dimitrijevi¢ izlazu¢i ve¢ 1973. u Galeriji suvremene umjetnosti, a ve¢ od 1971. izvan

469 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos®.

470 Susovski, Vladimir Dodig Trokut: Solve, n. p.

471 Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe*, 237.

472 K osGevi¢, Kritike, predgovori, razgovori, 184; , Xerox*, 1973.; ,,Xerox*, 1973.

473 Dimitrijevi¢, Dimitrijevié, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 613; Turner, ,,Londonski dnevnik: Braco
Dimitrijevi¢ Tate Gallery 16.9.-6.10.1985.“; Makovi¢, ,,Najmlada generacija jugoslavenskih plasti¢ara: »novi
ambijenti«, »siromasna« i »konceptualna umjetnost, 98.; Dimitrijevi¢, ,,Suma 680%; Corak, ,,razbroj
zbroja: »suma 680«, izlozba slobodana dimitrijevi¢a u galeriji studentskog centra“; Makovi¢, ,,0zbiljnost igre: uz
izloZbu slobodana dimitrijevi¢a: »suma 680«, gsc, 26. XI—6. XII 1969.“

474 K osCevic, ,,Martinis“, 4.; Mati¢evi¢, Dalibor Martinis: Krivotvorine.

475 Susovski, Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina, 25.

46 N, T., ,.Edita Schubert ,$pijunira‘ stanove svojih prijatelja®; ,,Cetiri upita o stvarnom i virtualnom*;
Zupan, ,,Pitomi zapisi dramati¢ne realnosti.

477 Belc i ostali, Dalibor Martinis: Data Recovery 1969.-2077., 12, 48, 182, 260.
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Hrvatske u privatnim galerijskim prostorima, a 1975. godine u glasovitom gradskom muzeju
Abteiberga (Monchengladbach, Njemacka) te u Palais de Beaux-Arts u Bruxellesu.*’® Buéanov
uspjeh u kontekstu dizajna, ¢injenica da prima narudzbe od HNK-a i predstavlja Jugoslaviju na
Venecijanskom bijenalu 1984. potvrduju da Bu¢an niposto nije bio marginalan umjetnik. Kako
objasnjava Dejan Krsi¢: ,,Bucan, usprkos svoj konceptualnoj i vizualnoj radikalnosti te
drustveno-politickoj provokativnosti pojedinih rjeSenja, tu nije nikakva margina niti alternativa,
ali 1 da su najviSe institucije nacionalne kulture 1 osobe koje su njima rukovodile bile spremne
naruéiti radove od takvog autora, prihvatiti ih*.*’® Ostali umjetnici koji ne djeluju u ovim
okvirima mahom pripadaju starijoj generaciji (konkretno Josip Vanista i Vera Fischer).
Vrijedi spomenuti i Galeriju stanara s kojom je najtjesSnju vezu od suzenog odabira

umjetnika u ovom radu imao Goran Trbuljak, ali i Braco Dimitrijevi¢ te u odredenoj mjeri
Dalibor Martinis.*®° Tako se oni u ovom ,prostoru® neée predstaviti svojim aproprijacijskim
djelima, suradnja ove vrste potvrduje njihov Sirok spektar interesa te Siroko znanje i1 krug
umjetnickih poznanstava koji su mogli potencirati umjetnicke eksperimente poput
aproprijacije. Primjerice, ve¢ je postojanje ,,izlaga¢kog prostora™ French Window kao aluzije
na Duchampovo djelo Fresh Widow*8! moglo pobuditi u njima odredene ideje.
Povecani broj izlagackih prostora tijekom 70-ih i 80-ih godina proslog stoljeca koji su otvoreni
prema alternativnim umjetnickim praksama, pa i broj oficijelnih prostora poput Galerije
suvremene umjetnosti, Galerije Nova, Salona Doma JNA i drugih koji postepeno prihvacaju
ovakve prakse, odrazava se u trendu porasta izlozbi koje svjedoce aproprijacijskim postupcima
ili na kojima izlazu umjetnici koji se njima koriste (Graf 4). Odnosno, porast u broju izlozbi
ovih umjetnika govori o postepeno rastu¢em interesu (ili barem toleranciji prema) alternativnim
umjetni¢kim praksama medu kojima se nalaze i strategije aproprijacije. Ishod je bio iznimno
plodno razdoblje umjetnickog stvaralastva. Odnosno, kako je pojasnila Branka Stipancic¢:

To $to sam tada [1970-ih] gledala u GSC-u, GSU-u, u Novoj, u Podroomu,

na Aprilskim susretima u Galeriji SKC u Beogradu... za mene je bilo od

"historijskog znacaja": izloZzbe Daniela Burena, Annette Mesager, Christiana

Boltanskog, Hansa Haackea, intervencije u prostoru Sanje Ivekovi¢, Dalibora

Martinisa, Gorana Trbuljaka, njihove samostalne izlozbe, performansi

478 Bero$, Dimitrijevié, Braco: Triptychos Post Historicus, 2001, 34; Dimitrijevi¢, Dimitrijevié, i
Franceschi, Odabrani tekstovi, 34.

479 K 18i¢, Boris Bucan: Plakati, 2010, 14.

480 Ida Biard, ,La Galerie des Locataires [ 1972 ... ] pristupljeno 7. rujna 2020.,
http://galeriedeslocataires.free.fr/la_galerie_des_locataires/1/galerie.php.

481 Parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 6-7.
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Marine Abramovi¢, Katalin Ladik... u GSU, izlozbe-akcije Grupe Sestorice
autora, filmovi Gotovca i Galete u Kinoklubu Zagreb i u MM centru...*82

Kao §to 1970-e godine biljeZe porast u broju aproprijacijskih djela, tako tijekom njih
dolazi i do porasta broja izlozbi koje se ti¢u ovog fenomena. Trend neznatnog pada tijekom
1980-ih godina takoder je slican opadanju broja aproprijacijskih djela u tom razdoblju.

Uzroci ovoga mogu biti viSestruki. Prvenstveno, o€ito je da je broj izlozbi vezanih uz
aproprijaciju nuzno vezan uz broj nastalih aproprijacijskih djela. Nakon kratkotrajnog
djelovanja Haustora pocetkom 1970-ih godina i nakon §to prestaje djelovanje Podrooma 1980.,
umjetnici pretezito predstavljaju svoja aproprijacijska djela u sklopu Galerije suvremene
umjetnosti, Galerije SC i Galerije PM, manjih izloga knjizara i privatnih galerijskih prostora.
Ovo je i dalje prili¢an broj prostora koji ugoséuje takve izlozbe, ali posebice zatvaranje
Podrooma te sveukupno slabljenje aproprijacijskih praksi ¢ine stanovitu razliku u broju izlozbi
odrzanih tijekom 1980-ih godina naspram 1970-ih.

Tesko je ne zamijetiti da podrSku u vidu otvaranja svojih vrata alternativnim
umjetni¢kim praksama daju galerije studentskih centara i drugi prostori vezani uz omladinsku
Kulturu. Upravo su studentski centri poput onog zagrebackog vazni u drugoj polovici 20.

stoljeéa za razvoj tzv. ,,organizirane alternative‘48®

unutar koje se Sire ideje o aproprijaciji.
Od dogadaja izvan zemlje koji se ucestalo pojavljuju u biografijama umjetnika koji se

koriste aproprijacijom jesu Aprilski susreti u Beogradu (koje organizira beogradski SKC*®%) i

Broj izlozbi u Hrvatskoj po desetljecu
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Graf 3 Trend odrzavanja izloZbi u Hrvatskoj koje svjedo¢e aproprijacijskim stratregijama

482 K ontosi¢ i Stipanci¢, ,,Nismo &ekali red*.
483 Prelom kolektiv, ,,Slu¢aj Studentskog kulturnog centra 1970-ih godina®, 18.
484 Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe*, 245.
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uopce korespondencije izmedu studentskih centara. Takvi prostori omoguéavali su slobodnu
razmjenu ideja, $to je moglo potencirati eksperimentalne nagone umjetnika. Ovo potvrduje
Branka Stipanci¢ rekavsi: ,,Da ne govorim o Aprilskim susretima u Beogradu gdje se moglo
vidjeti i ¢uti najbolje i najpoznatije umjetnike, teoreti¢are umjetnosti i kustose.*“® Potencijal
za ovo razvidan je ve¢ iz naziva ove manifestacije koja se naziva ,,festivalom prosirenih medija“
te, nalik djelovanju Sekcije prosirenih medija HDLUZ-a, ukazuje na rastu¢i obim koristenih
umjetni¢kih tehnika i strategija.*®® Tako na Aprilskim susretima sudjeluje vise hrvatskih

487 na samom

aproprijacionista. Vlado Martek sudjeluje na 5. aprilskim susretima 1976. godine,
pocetku svoje umjetnicke karijere. Mladen Stilinovi¢ sudjeluje veé na 2. i 3. aprilskim susretima
(1973. i 1974. godine) gdje ostvaruje kontakte s umjetnicima koji 1 sami imaju
nekonvencionalan pristup umjetnosti (npr. Goran Pordevi¢, Rasa Todosijevi¢, Marina
Abramovié) te kriti¢arima koji takve pristupe podrzavaju (Misko Suvakovié, Jesa Denegri,
Biljana Tomié¢, Dunja BlaZzevi¢ i dr.), a kasnije takoder sudjeluje na 5. susretima.*®® Medu
drugim aproprijacionistima koje se razmatra u ovom radu, na aprilskim susretima jos sudjeluju:
Sanja lvekovié (1972., 1975.),%° Goran Trbuljak (1972.),*° Dalibor Martinis (1972., 1974.),%%
Ivan Ladislav Galeta (1976.),%? Tomislav Gotovac (1978. na 7. susretima tada veé
izmijenjenog naziva ,,VII jugoslavenski konkurs za rad iz oblasti proirenih medija“),°* a Boris
Buéan radi plakat za 1. aprilske susrete.*** Mahom su, dakle, u pitanju umjetnici mlade
generacije ili oni u bliskoj svezi s njom (poput Gotovca).

Uspostavljeni su, dakle, bliski odnosi s beogradskom Galerijom SKC, odnosho
medunarodne suradnje izmedu studentskih centara opéenito. Ovome svjedoCi ponajprije

Zelimir Ko3¢evi¢ kao tadasnji voditelj zagrebacke Galerije SC koji objasnjava:

485 Kontosi¢ i Stipan¢ié, ,,Nismo &ekali red*.

486 Vladimir Pantelié, ,,Aprilski susreti | Festival progirenih medija 1972 1978.%, Arhiva SKC Beograd,
pristupljeno 27. veljace 2020., https://www.arhivaskc.org.rs/hronografije-programa/velike-manifestacije/aprilski-
susreti/11619-01290.html.

487 Stipanci¢, Vlado Martek: Poezija u akciji, 184.

488 Stilinovié, ,,Biography | Mladen Stilinovié®.

489 Marcoci i Ivekovi¢, Sanja Ivekovic, 185.

490 Tvekovi¢ i ostali, ,,Prvi broj kataloga radne zajednice umjetnika RZU Podroom®, 64, 70.

491 Belc i ostali, Dalibor Martinis: Data Recovery 1969.-2077., 341; Milovac, Dalibor Martinis: Krizne
tocke, n. p.

492 Vladimir Panteli¢, ,,V aprilski susret 15 22. april 1976.%, Arhiva SKC Beograd, pristupljeno 27. veljage
2020., https://www.arhivaskc.org.rs/hronografije-programa/velike-manifestacije/aprilski-susreti/5837-v-aprilski-
susret.html.

4% Vladimir Panteli¢, ,,VII jugoslavenski konkurs za rad iz oblasti prosirenih medija 8 -10. jun, 1978.%,
Arhiva SKC Beograd, pristupljeno 27. veljace 2020., https://www.arhivaskc.org.rs/hronografije-programa/velike-
manifestacije/aprilski-susreti/5859-8-10-jun-1978-vii-jugoslovenski-konkurs-za-rad-iz-oblasti-prosirernih-
medija.html.

49 Vladimir Panteli¢, ,,I aprilski susret 4 11. april 1972.%, Arhiva SKC Beograd, pristupljeno 27. veljace
2020., https://www.arhivaskc.org.rs/hronografije-programa/velike-manifestacije/aprilski-susreti/5833-i-aprilski-
susreti.html.
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Postojala je stalna veza, posebno sa SKC-om u Beogradu. Dunju Blazevic,
Jesu Denegrija, Biljanu Tomi¢ i Irinu Suboti¢ znao sam jos od studija, kasnije
bio u vezi sa Sirokim krugom umjetnika iz Beograda. Mi smo uvijek radili na
toj jugoslavenskoj razini, tu je bila uvijek dobra suradnja izmedu Beograda,
Ljubljane, Sarajeva pa ¢ak i Skoplja.*®

Neke klju¢ne izlozbe koje su odrzane u beogradskoj Galeriji SKC (u organizaciji)
hrvatskih umjetnika mogu se smatrati sjajnim primjerom maloc¢as spomenutih suradnji i iskaza
podrske ,,alternativi“. U njih se ubrajaju ,,In Another Moment“ (1971.),*%® samostalna izlozba
Mladena Stilinovi¢a 1976.,*°” Gotovéeva izlozba ,,Tomislav®* (1976.)*%® i, naravno, ,,Gorgona“
(1977.)*° koje su sve doprinijele razvoju medunarodnih kontakata.

Nemoguce je zaobiéi ¢injenicu da su skoro svi spomenuti alternativni izlozbeni prostori
bili dio sustava. Galerije studentskih centara i Galerija Nova odgovarale su Savezu
socijalisticke omladine, Galerija PM i Izlozbeni salon Doma JNA su pod upravom HDLU-ga, a
Galerija suvremene umjetnosti bila je sastavni dio Galerija grada Zagreba. Dakle, jedina dva
prostora/grupacije donekle izvan establiSmenta su Podroom i Galerija stanara, od ¢ega je prvi
kratko zazivio prije nego $to su njegovi ¢lanovi pretezito postali integrirani u novu sekciju
HDLU-a, a drugi privremeno obustavio djelovanje 1976. zbog nezadovoljstva s izmijenjenim
stajaliStima umjetnika prema trziSta umjetnina i mainstreamu u kojeg su se integrirali od
pocetka suradnje s Galerijom. Uz njih se isticu povremeni prenamijenjeni ,,izlozbeni prostori‘
kao §to je to Salon Sira, Haustor, izlozi knjizara, privatne kuée i knjiznice koji su takoder
iznimno kratko ili samo povremeno djelovali u svojstvu izloZbenih prostora. Stoga vrijedi
razmotriti poziciju navedenih prostora, a slijedom toga i poziciju alternativnih umjetnika u
kontekstu drustvenog uredenja koje ih podrzava, odnosno, rekao bi Zelimir Kos&evié,
tolerira.>®

Komentirajuci djelatnost beogradskog SKC-a kao prostora u kojem se omladina mogla
pacificirati i institucionalizirati (u smislu da je studentske centre osnivala drzava), Prelom
kolektiv smatra da je on ujedno ,predstavljao i mesto avangardnog eksperimentisanja —
uvodenja novih medijskih tehnologija, novih strategija samoorganizovanja i oblika politickog

angazovanja“.>"! Sli¢no bi se moglo reéi i za zagrebacku Galeriju SC.

495 WHW, ,,Zelimir Kos&evi¢, voditelj Galerije SC-a u Zagrebu [1969-1979], 12.
4% Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 37-39.

497 Nikitovi¢, Simi¢i¢, i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 53-73.

4% Denegri i Galjer, Prilozi za drugu liniju, 447.

4% Denegri, Gorgona: 1959 - 1966.

500 WHW, ,,Zelimir Koi&evi¢, voditelj Galerije SC-a u Zagrebu [1969-1979]“, 11.
%01 Prelom kolektiv, ,,Slu¢aj Studentskog kulturnog centra 1970-ih godina“, 18.
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Jesa Denegri uocava slicnost izmedu ovih i bliskih ,,progresivnih galerija vezanih za
studentske i omladinske forume,” misleé¢i pritom, od zagrebackih centara, na Galeriju SC i
Galeriju Nova, ali i Haustor, Galeriju stanara, izlozbe-akcije u javnim prostorima i Podroom.
Biljezi da su se oko njih okupljali mahom umjetnici nove umjetnicke prakse stremeci ka
»izvaninstitucionalnim oblicima svojih nastupa, §to (...) stvara Citav alternativni Kulturni
mikrosistem u kojem inicijativa rada i organizacije izlozbi prelazi u ruke samih autora ili njima
ideoloski potpuno bliskih kritiara iste generacije*.5% Ovakvi su mikrosustavi stvarali
najplodnije tlo za umjetnicko eksperimentiranje tijekom kojeg su se razvijale i njegovale
strategije aproprijacije.

Denegrijev osvrt na to da u ovim prostorima ,,inicijativa rada i organizacije izlozbi
prelazi u ruke autora® podsjeca na to da ovi prostori naposljetku djeluju u vrijeme radnickog
samoupravljanja. Ideja socijalistickog samoupravljanja, osim izmijenjene uloge radnika u
drustvu te odnosa vlasti prema pojedincu, prema Marijanu Susovskom je izmijenila ulogu
umjetnika i principe koji stoje iza izrade umjetnickih djela. Ovo je ,,stvorilo prigodnu situaciju
za razvoj ideja i koncepata koji su trebali nadic¢i tradicionalne koncepte umjetnika, umjetni¢kih
djela i trzista umjetnina“.°®® Stav je autorice da se medu ovim idejama nalaze i strategije
aproprijacije.

No, drustvo uredeno prema nacelima radnickog samoupravljanja recentno je
podvrgnuto kritici zbog nemoguénosti dostizanja postavljenih ideala; veéinu je odluka i dalje
donosila drzava namjesto gradana i, u rukama vlasti, sustav je postao birokratiziran.>® Ne ¢udi
stoga da su se pojavile oaze slobode poput alternativnih izloZbenih prostora vodenih mladim
umjetnicima u kojima se ova praksa nastojala korigirati i unutar kojih su umjetnici bili (koliko-
toliko) slobodni organizirati se po vlastitoj volji i predstavljati ono $te Zele, bez nametnutih
standarda i cenzure. Njihova organizacija nalik je sistemu samoupravljanja. Uzeto u cjelini,
uloga alternativnih izlagackih prostora i studentskih galerija u kojima su se okupljale pretezito
mlade generacije umjetnike svojevrsna su kontradikcija; oni su prostori kontrolirane slobode.

MozZda najbolji primjer ovoga je Podroom koji je funkcionirao na nacin da je

dozvoljavao visoki stupanj samostalnosti umjetnika u izlozbenoj djelatnosti te poticao

502 Denegri i Galjer, Prilozi za drugu liniju, 424.

503 parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 12. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...created an opportune situation for a development of ideas and concepts which had to go
beyond the traditional concepts of the artists, of the works and of the market.*

504 Stipangié i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié, 26; Simigié, Intervju s Darkom Simigiéem, 21. rujna 2019.,
#01:03:58-4#.
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podjednako umjetnike i publiku na angazman. O ovoj samostalnosti progovara, primjerice,
Mladen Stilinovi¢ ve¢ u Prvom broju kataloga radne zajednice umjetnika Podroom:
Zasto radim u Podrumu? Radim u Podrumu zato jer sam sam odgovoran za
ono sto radim. Kad delujemo putem drugih galerija ili novina one (a ne ja)
misle da su odgovorne za moj rad. To me smeta i to ne moZze biti istina.
Volim, osim toga da moj rad bude kompletno prezentiran, tj. onako kako sam
zamislio od plakata, kataloga do trajanja izlozbe 1 Cuvanja. Stvarno volim
jednu redenicu od Aretina: ,,Zivot znadi ne i¢i na dvor“. Kada idem po ostalim
institucijama, odem na dvor tako se ose¢am (...). Kada idem u Podrum onda
idem u Podrum.>%

Ivana Bago objasnjava ambicije 1 sisteme funkcioniranja samoupravljackog drustva na
primjeru Podrooma koji je ustrajao u traZzenju financijskih sredstava za individualnu izloZbenu
djelatnost umjetnika usprkos tome §to su svi dijelili prostor.>® Kolektiv je u tom smislu
iskazivao podrsku pojedincima, ali ih nije sputavao.>®’ Odgovornost za organizaciju izloZbe
lezala je na samom umjetniku kao pojedincu, a ne pripadniku nekakvog OUR-a (organizacije
udruzenog rada). Medutim, Podroom se na vlastiti nacin ,,suprotstavljao samim paradoksima
socijalisticke drzave koja je promovirala autonomiju i samoupravne jedinice, ali je ipak isla u
smjeru sve vece birokratizacije i1 centralizacije. Odbijanjem svih vrsta kolektivnih ugovora te
(...) gubljenjem zapisnika i dokumenata, Podroom je pokuSavao spasiti ideju samoupravljanja
od drzavnog prisvajanja i birokratizacije*.°®® Doima se da Podroom, nazivajuéi se radnom
zajednicom umjetnika (RZU) samo dodatno stavlja ,,sol na ranu* i iznosi kritiku sustava.

Po sli¢énom principu samoorganizacije, odnosno samoupravljanja, funkcionirala je i
Galerija stanara. Ona je djelovala autonomno i nije bila elitisticki nastrojena; objerucke je

prihvacala djela umjetnika neovisno o zemlji njihova porijekla i pozdravljala sve inicijative.

505 Ivekovi¢ i ostali, ,,Prvi broj kataloga radne zajednice umjetnika RZU Podroom*®, 1.

506 Bago, ,,A Window and a Basement*, 130-31.

507 Podrumasi povremeno ipak djeluju kolektivno, primjerice prijavljujuéi se na zagrebacki Salon
mladih 1979. godine i trazeéi da se prihvati sve ili nijednog umjetnika, bez Ziriranja. Vidi u: Stipanci¢, Personal
Cuts: Art Scene iz Zagreb from 1950s to Now, 51; Depolo i Bakalovi¢, ,,Do kada ¢e mame hraniti umjetnike*, 8.
Ovakav buntovnicki istup pomalo asocira na geslo ,,Ni recompense ni jury* koji je obiljeZio ,,anti-salon“ Drustva
nezavisnih umjetnika (Société des Artistes Indépendants) u Parizu od 1884. godine i bio repliciran u geslu ,,No
jury, no prizes njujorS§kog Drustva nezavisnih umjetnika (Society of Independent Artists) medu ¢ijim osniva¢ima
se nalazi Marcel Duchamp. Vidi u: Duve, Kant after Duchamp, 1996, 128-29, 268-69.

508 Bago, ,,A Window and a Basement*, 130-31. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...Podroom tackled in its own way the very paradoxes of a socialist state that promoted the
autonomy of self-managed units, yet headed more and more toward bureaucratization and centralization. By
refusing all forms of a collective contract and by—if we recall its initiatory encounter—constantly meeting and
arguing, but misplacing the meeting minutes and documents, Podroom tried to salvage the idea of self-
management from its appropriation by the state and its bureaucracy
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Daju¢i umjetnicima na potpis ,,moralni ugovor (Contrat moral) kojim se svaki umjetnik
obvezivao ,,analizirati odnos izmedu izlozbenog prostora i svog djela, te objasniti ciljeve svoje
prezentacije u pojedinim prostorima gdje izlaze*. Zauzvrat, Galerija stanara je obecavala ostati
,,otvoreno polje komunikacije®.>®® Ovim ugovorom se harmonizirala institucionalno kriti¢ka
djelatnost Galerije stanara, ali bez nametanja ogranic¢enja umjetnicima koji su unutar nje imali
maksimalnu slobodu. Nadalje, Ida Biard je kao kustosica djelovala ujedno i umjetnicki,
smatrajuéi svaku od djelatnosti Galerije stanara zasebnim umjetni¢kim ¢inom.>° Time je na
odredeni nacin prisvajala ili barem dijelila autorstvo s drugim umjetnicima koji su tu izlagali.
Takav intenzivan i1 proaktivan angazman vidljiv je kod nekolicine drugih kustosa koji
djeluju u to vrijeme u sklopu galerija studentskih centara: Dunje Blazevi¢ (¢iji je rad tijekom
1970-ih godina bio formativan za djelatnost Galerije SKC-a)%'! i Zelimira Kos¢evica tijekom
¢ijeg je upraviteljstva Galerija SC dobila svoj ,.izdvojeni profil i modus operandi.>*? Kustoske
djelatnosti poput ovih posebnost su u kontekstu sustava samoupravljanja jer kustos preuzima
maksimalnu inicijativu za organizaciju izlozbi. Kustosica Jelena Vesi¢ po ovom pitanju
zamjecéuje da se ,,radnicko samoupravljanje — takoder nazivano i radni¢ka kontrola — idealno
odnosilo na proces donosenja odluka u kojem se sami radnici dogovaraju oko uvjeta i procesa
rada umjesto toga da im vlasnik, menadzer ili predradnik (ovdje se moze reci i kustos) govore
$to i kako trebaju raditi“.>!® Osim $to se, kako Vesi¢ isti¢e, takve prakse protive birokratizaciji
koja karakterizira totalitaristicke sustave, one daju stanovito vecu slobodu umjetnicima, ali i
kustosima ukoliko svoj posao shvacaju kao zaseban kreativni ¢in kao §to su spomenuta trojica
¢inila. Uz podrsku kustosa koji dijele radikalna stajaliSta umjetnika, potonji su imali prostora

za slobodno eksperimentirati s radikalnim oblicima izraZavanja.

509 parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 11. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,...la Galerie des Locataires avait proposé aux artistes un-Contrat moral-selon lequel le
‘participant dans I’activité de la Galerie des Locataires promettait d’analyser le rapport qui existe entre le lieu
d’exposition et son travail et d’expliquer les buts de sa presentation dans certains espaces ou il expose. La Galerie
des Locataires de son coté s’engage a rester un champ libre de communication’.*

510 parent i ostali, 6-7; Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe*, 242.

11 U kontekstu samoupravljanja i samoorganizacije galerija, istie se izlozba ,,Oktobar ‘75 koja je
zastupala individualna kriticka razmisljanja njenih sudionika u vezi socijalistickog samoupravljanja. Prilikom
organizacije izlozba, Dunja Blazevi¢ je ,,predlozila razli¢itim pojedincima i grupama okupljenim oko SKC-a da
promisle kriticki i kolektivno koncept socijalistickog samoupravljanja u polju kulture®. Vidi u: Jelena Vesi¢, ,,SKC
kao mjesto performativne (samo)proizvodnje. Oktobar 75 institucija, samoorganizacije, govor u prvom licu,
kolektivizacija“, Zivot umjetnosti 91, izd. 2 (1. prosinca 2012.): 39; Jelena Vesi¢, ,,Parallel Chronologies An
Archive of East European Exhibitions: Oktobar 75 An Example of Counter-Exhibition (Statements on Artistic
Autonomy,  Self-Management and  Self-Critique)“,  Tranzit  (blog), 26. kolovoza 2014,
http://tranzit.org/exhibitionarchive/oktobar-1975/.

%12 Glavan i Topi¢, Galerija studentskog centra 40 godina = Students’ Centre Gallery 40 years, 12.

B Vesi¢, ,,SKC kao mjesto performativne (samo)proizvodnje. Oktobar 75 — institucija, samoorganizacije,
govor u prvom licu, kolektivizacija®, 53.
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Za razliku od Galerije stanara koja je u potpunosti autonomna, Vesi¢ se referira na
djelatnost beogradske Galerije SKC koju karakterizira istovremena vertikalna organizacije (,,od
gore“ tj. od vlasti) i horizontalna organizacija (na razini kustosa i samih umjetnika).>!*
Nehijerarhijsko 1 netradicionalno djelovanje Galerije SKC moZze se izravno usporediti s
Galerijom SC u periodu kad je njome upravljao Zelimir Kos¢evié (1966. — 1980.). U kontekstu
aproprijacije, ali i da bi se ilustriralo ovakvo netipi¢no i pomalo antiinstitucionalno djelovanje
jednog galerijskog prostora (makar bio dio tih institucija), izdvaja se izlozba ,,PoStanske
posiljke” (7. 3. — 14. 3. 1973.) koju je Zelimir Ko§¢evié organizirao u Galeriji SC. Uz to §to je
ova izlozba zbog svoje konceptualne naravni nezaobilazna tocka anala povijesti umjetnosti u
Hrvatskoj, ona je isto tako sjajan primjer kustoskog angazmana koji granici S aproprijacijom.
U pitanju je bila izlozba sekcije sedmog pariSkog bijenala ¢ije je radove Koscevi¢ primio
postom i potom izloZio neraspakirane u drvenom sanduku u kojem su stigli.>*® Ovo je bilo tim
vise prikladno jer su bila u pitanju djela mail arta.>'® Kos¢evié je njihovim predstavljanjem na
0vaj nacin ostao vjeran mediju — izlozio je ,,sublimat konceptualne umjetnosti — postanske

posiljke kao postanske posiljke*>t

— te hrvatskoj javnosti predstavio ovu umjetnicku formu
kroz provokativan kustoski koncept. Medutim, Ivana Bago s pravom primjec¢uje da Koscevié
ovaj 1 sli¢ne projekte (primjerice ,,Imaginarni muzej“ iz 1966. te ,,Izlozbu Zena i muskaraca® iz
1969. godine) ne radi s ciljem preuzimanja na sebe uloge umjetnika, ¢ine¢i umjetnike
suvisnima, ve¢ se on ,,u potpunosti pozicionira kao (didakti¢ki neposlusan) prevoditelj, a ne
stvaratelj, nove umjetnosti“.>*® Ove izlozbe se stoga mogu shvatiti kao primjeri kustoske
inovativnosti par excellence premda nisu dokaz kustoskog koristenja strategija aproprijacije u
pravom smislu rije¢i. Naime, nedostaje u njima moment namjere stvaranja autorskog djela i
rekontekstualizacije predmeta. Dapace, Kos€evi¢ preuzima tuda umjetnicka djela i smjesta ih
u gotovo pa idealan kontekst za njihovo razumijevanje.®*® No, ove izlozbe svjedoce izuzetno
progresivnom ambijentu koji se njegovao u Galeriji SC koja je, barem u vrijeme Kosceviceva
vodstva, naginjala antiinstitucionalnim praksama.

Formiranje prostora i grupacija poput Galerije SC, Podrooma, dislociranih dogadanja u
organizaciji Galerije stanara i slicnih zbivanja u Hrvatskoj istovremeno se moze protumaciti

kao bijeg od drzavnih institucija koje namecu vlastita pravila, ali i pokuSaj formiranja vlastitih

514 vesié, 39.

515 Koscevi¢, Galerija Studentskog centra Zagreb: 1961-1973, 172.

516 Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe*, 238.

517 Glavan i Topi¢, Galerija studentskog centra 40 godina = Students’ Centre Gallery 40 years, 30.
518 Bago, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe*, 239.

%19 Vidi odredujuce faktore za strategije aproprijacije u potpoglavlju 2.1.5 Zakljucak (str. 23).
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»institucija“ koje bi mogle, po misljenju umjetnika, bolje funkcionirati. Rije¢ima Branke
Stipancié to su bili primjeri ,,artist's run gallery. Bez love, s mnogo dobre volje i veselja.**?°
Iako se ona u ovoj recenici referira na djelovanje Galerije PM, moguce je primijeniti ovaj iskaz
1 na druge spomenute alternativne izlagacke prostore. Ovo je takoder bilo simptomaticno za
mladenacki bunt i antiinstitucionalne sklonosti koje su neki od umjetnika pokazivali (posebno
se biljezi sklonost anarhizmu Vlade Marteka i Mladena Stilinovi¢a).

Odnosno, u nedostatku institucionalne podrSke, ovi umjetnici jedni drugima daju
podrsku udruzujuéi se u grupacije. Ovo je jednim dijelom radeno zbog nedostatka radnog
prostora (kao $to je slucaj s Podroomom) ili nemogucnosti pronalaska sebe u ikojoj drugoj
institucionalnoj strukturi (zbog ¢ega je osnovana Galerija/Sekcija PM). Uostalom, takvi
prostori su bili najprikladniji za njihovo predstavljanje; nekonvencionalni prostori i sistemi
izlaganja prikladni su za nekonvencionalnu umjetnost.>?! Kako je Koséevié upozorio:

Svjesni smo da ¢e ovakva koncepcija prezentiranja izlozbe »poStanske
posiljke« biti tesko prihvacena u sredini koja je jo$ zeljna osnovnih
informacija. No, nije nama duznost da lijeCimo defekte sredine, da te defekte
umnozavamo slijeganjem ramenima i priznavanjem tih defekta izlazu¢i pod
staklom, pazljivo da se ne ostete, djela kojima to osnovna intencija nije. (...)
Umjetnost se ne nalazi pod staklom, u staklenom zvonu, veé nasuprot nas.>??
Spomenuti ,,defekti sredine* bit ¢u uzrok nerazumijevanja drustva i institucija prema

alternativnim oblicima umjetni¢kog stvaralastva i, slijedom toga, marginalizacije umjetnika

koji se na taj nacin odlucuju izraZavati.

6.3. Zakljucak

Strategije aproprijacije, dijelom zbog njihove nekonvencionalne naravi, prisutne su u opusima
umjetnika koji se inaCe zanimaju za antiumjetnost, koji ¢esto gaje antiinstitucionalne stavove,
koji su pripadnici kontrakulture (Cesto i omladinske kulture) i koji se kre¢u u prostorima koji
takve stavove 1 djelovanje podrzavaju ili barem toleriraju.

Kronoloskim slijedom, ovo je poglavlje u kratkim crtama predstavilo odredene
segmente djelovanja skupine Gorgone unutar i oko koje se strategije aproprijacije u Hrvatskoj
u punom smislu izraza pocinju razvijati (ne ukljucujuci ranije primjere kolaza). Kako bi se

strategije aproprijacije u potpunosti razumjele, bitno je, dakle, razumjeti djelovanje Gorgone i

520 Kontosi¢ i Stipancié, ,,Nismo &ekali red*.
521 Parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 12.
522 K o§¢evi¢, Galerija Studentskog centra Zagreb: 1961-1973, 172.
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njenih pripadnika koji se ovim strategijama najviSe koriste, a to su Josip Vanista, Ivan Kozari¢
1 Dimitrije BaSic¢evi¢ Mangelos. Istaknuto je nadalje ne toliko tajno djelovanje Gorgone, §to je
bitno za uspostavljanje kontakata s drugim umjetnicima i rasprostranjivanje gorgonaskih
interesa. Kao dokaz poznavanja djelatnosti Gorgone i Sirenja njenih zamisli uzete su
korespondencije i prisustvovanja izlozbama Gorgone u Studiju G, a posebice poveznice izmedu
ove skupine s li¢nostima oko Genre Film Festivala. Upravo su se ovim kanalima mogla Siriti
znanja o Gorgoni i nekim njenim, za ono doba, neobi¢nim aproprijacijskim praksama.

Tomislav Gotovac je istaknut kao umjetnik koji je bio blizak ujedno Gorgoni, GEFF-u
1 mladoj generaciji umjetnika koja je zapocela svoju djelatnost u vrijeme studentskog pokreta
i/ili zavrsila svoje akademsko obrazovanje poc¢etkom 1970-ih godina (mahom dakle pripadnici
Nove umjetnicke prakse). Njegovo se zanimanje za aproprijaciju, a koje je dijelio s Gorgonom
1 napose Josipom VaniStom, proteze kroz cjelovit umjetnikov opus.

Ovo poglavlje takoder je u kratkim crtama naznacilo glavne aktere unutar mlade
generacije umjetnika koji su se zanimali za aproprijaciju te nekolicinu pripadnika starije
generacije koji gaje sli¢ne afinitete i Cesto djeluje u istim izlagackim prostorima (npr. Vera
Fischer 1 Josip Stos$i¢). Upravo su takvi interesi i prostori ono $to rusi generacijske barijere i $to
povezuje ove umjetnike u jednu skupinu, ma koliko bila heterogena po pitanju raznolikosti
umjetnickih izraza. Ovi umjetnici, uz Gotovca i pripadnike Gorgone koji se koriste
aproprijacijom, bit ¢e predmet daljnjih izdvojenih studija slucajeva.

Svakako, djelovanje svih ovih umjetnika dovedeno je u vezu s njihovim aktivnim
angazmanom oko alternativnih izloZbenih prostora u kojima su imali stanovito vecu slobodu
djelovanje i eksperimentiranja i u kojima su njihova aproprijacijska djela mogla imati bolju
recepciju (ili uopée biti izlagana). U okviru ovih prostora, posebno je istaknuta vaznost galerija
studentskih centara, konkretno zagrebacke Galerije SC i beogradske Galerije SKC te
omladinske kulture uopée. Uz ove, istaknuta je uloga Galerije stanara, Haustora, Podrooma i
Prostora PM (uopce osnivanja Sekcije proSirenih medija HDLU-a) te inih privremenih
izlagackih prostora poput izloga knjizara, knjiznica, hotela, privatnih kuca i tako dalje. Sve su
to, dakle, bili prostori koji su svojim nehijerarhijskim i izvaninstitucionalnim djelovanjem —
djelovanjem koje je ¢esto bilo zasnovano na postulatima samoupravljanja i samoorganizacije —
mogli na adekvatan nacin predstaviti alternativne umjetnicke prakse.

Nadalje, obrazloZena je postepeno rastuca prezentacija ovih umjetnika u oficijelnim
galerijskim i muzejskim prostorima. Makar su alternativne (i aproprijacijske) prakse ispocetka
nailazile na nerazumijevanje sredine, a ponekad i negativne likovne kritike, s vremenom su

bivale bolje prihvacene. Umjetnici koji su bili u ovom segmentu svog djelovanja
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marginalizirani ili su djelovali u svojstvu alternativaca ili otpadnika, s vremenom su integrirani
u svijet umjetnosti, a njihova djelatnost valorizirana. Time su i strategije aproprijacije postale

opc¢eprihvacena i ucestala praksa.
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7. MARGINALCI, ALTERNATIVCI | OTPADNICI

Polaze¢i od pitanja zbog Cega se pojedini umjetnici koriste aproprijacijom, bilo je klju¢no
prouciti eksterne faktore (dakle odredujuce ¢inioce uz umjetnikovu/Cinu odluku koristenja ovih
strategija) koji mogu rasvijetliti situaciju. Premda nije moguce generalizirati i re¢i da su se svi
umyjetnici koji su se koristili aproprijacijom nasli u istom polozaju, uoceni su odredeni obrasci.
Tako je primije¢eno da se stanovit broj aproprijacionista (ali ne svi) kretao u marginalnim i/ili
alternativnim druStvenim 1/ili umjetnickim krugovima, Sto je Cesto bilo popraceno slabijom
ekonomskom situacijom i drustvenim kapitalom. Ukoliko su bili integrirani ¢lanovi drustva,
aproprijacijski dio njihovih opusa bio je slabije prihvacen, neprihvacden ili pak totalno nepoznat
Siroj javnosti do odredenog trenutka. Pronalaze¢i sebi srodne prakticare, djelovali su ponekad
u formalnim skupinama ili neformalnim 1 alternativnim izlaga¢kim prostorima poput onih
istaknutih u prethodnom poglavlju. Ovo poglavlje pojasnit ¢e marginalnu, alternativnu ili
otpadnicku poziciju ovih umjetnika unutar drustva ¢ijim su se konvencijama ¢esto opirali.

U drugoj polovini 20. stoljeca, a posebno u posljednjih nekoliko desetlje¢a, mnostvo je
termina koriSteno za obiljezavanje umjetnika koji odskacu od norme i hodaju ,,na rubu® —
neprilagodeni  (misfits)®?%, bitnici (beatniks),>?* alternativci, marginalci,®®® otpadnici
(mavericks), °%° itd. Veéinski im je zajednicka subverzija umjetni¢kih normi, posebice
modernistickih, 1 sjedinjavanje umjetnosti i svakodnevnog Zivota, kao §to se ¢esto ¢ini upravo
kroz aproprijaciju. Od navedenih, posljednja se tri termina (marginalci, alternativci i otpadnici)
dovode u najblizu vezu s umjetnicima koji se koriste aproprijacijom.

Krucijalno je naglasiti, medutim, da se termini poput marginalnog, alternativnog
umjetnika ili umjetnika-otpadnika ovdje ne koriste kao kvalifikativi niti kako bi se napravila
stroga razdjelnica medu prezentiranim umjetnicima. Ovi pojmovi predstavljeni su kako bi se
pojasnilo da umjetnici koji se bave aproprijacijom nisu dio uzeg mainstreama te da, ukoliko to
jesu postali u nekom trenutku, svoje stvaralastvo nisu u potpunosti pod¢inili potrebama trzista,
masa ili samih institucija, odnosno Svijeta umjetnosti.

Njihovo aproprijacijsko stvaralastvo u svim je istaknutim slucajevima ostalo slabije

poznato i slabije prihva¢eno od drugog stvaralastva. Ono ih samo po sebi ne ¢ini alternativnima,

528 Milovac, The misfits, 143.

524 Suvakovi¢ i Jevri¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 111.

525 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.

526 Becker, Svjetovi umjetnosti, 261.
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marginalnima ili ,,odbacenima®, ali u kombinaciji s mnostvom drugih faktora podrzava njihove
pocetne inklinacije, odnosno tendencije ka koriStenju strategija aproprijacije. Nadalje, pojedini
zivotni faktori u odredenim razdobljima stvaralastva mogli su ih potaknuti da se u vecoj mjeri
okrenu strategijama aproprijacije. No, ovo ¢e biti predmet kasnijih individualiziranih
prezentacija umjetnickih opusa. Ovdje se smjera pojasniti opée znacajke ovih triju tipova u
odnosu na umjetnike koji se koriste aproprijacijom.

Poziciju marginaliziranih umjetnika sazima Branka Stipanci¢: ,,DruStvo tadaSnje
Jugoslavije prihvacalo je, samo zato $to su bili na margini, prisutnost umjetnika kao $to su
Martek, Tomislav Gotovac, Goran Trbuljak, Sanja Ivekovi¢, Dalibor Martinis, Mladen
Stilinovi¢ i drugih. Njihova se djelatnost podnosila, ali ne i priznavala®“.>?” O ovakvom stavu
toleriranja ovih i slicnih umjetnika od strane drzave progovaraju drugi teoreticari i umjetnici
poput Nene i Brace Dimitrijevi¢ koji naglasavaju da je avangardna kultura u Jugoslaviji bila
,marginalizirana, ali ne i zabranjena® 5% dok Zelimir Ko$¢evi¢ deklarativno tvrdi da je kriticka
avangardna umjetnost bila tolerirana (ali ne i cenzurirana poput filma, kazalista, knjizevnosti 1
filozofije koji su bili znatno ,,0pasniji*) te da je vlasti nisu razumjele.%?° Figure alternativca,
marginalca i otpadnika nalaze se, dakle, na rubovima drustva (svojevoljno ili ne) premda nisu
iz njega u potpunosti izbacene.

Misko Suvakovié recentno je sazeo razliku medu ovim trima vrstama figura na sljede¢i
nacin: ,,marginalac kazuje: Vi me ne primate!” Alternativac uzvikuje: ‘Ja vas preobracam i va§
svijet ¢e potpasti pod moj svijet!” Otpadnik ili osjeca ili na razne nacine pokazuje da ga vi ne
zanimate, da niste dostojni uvida u njegove ¢&ini“.>*® Medu umjetnicima koji se koriste
aproprijacijom, vecina ih se moze oznaciti barem jednim od ovih termina. Vrijedi se nakratko
zadrzati na svakom od ovih pojmova kako bi se pojasnila ova korelacija.

Marginaliziran umjetnik nije stavljen u tu poziciju svojom voljom ve¢ ga na marginu
smjeSta samo drustvo i svijet umjetnosti. On mozda i zeli biti dio mainstreama, ali mu
dominantna kultura to ne omogucuje.>!

Dobar primjer ovoga bi moglo biti djelovanje Tomislava Gotovca ¢ija je djelatnost

relativno kasno prepoznata, pocevsi od toga da su njegovi kolazi iz 1960-ih izlagani tek krajem

527 Stipan¢i¢, Vlado Martek: Poezija u akciji, 22.

528 Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 343.

529 WHW, ,,Zelimir Kos&evi¢, voditelj Galerije SC-a u Zagrebu [1969-1979]“, 11.

530 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.

531 Suvakovié, 151-52.
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1970-ih,>%? da su mu druga djela otkupljena isto tako krajem 1970-ih godina,®*® da Galerija
suvremene umjetnosti otkupljuje njegova djela pretezno u razdoblju od 1986. — 1991. godine
zajedno s djelima drugih umjetnika koji su obiljezili 1960-¢ i 1970-e godine,>* i da mu je povrh
svega toga bilo zabranjeno diplomirati u razdoblju od 1972. — 1976. zbog sudjelovanje u filmu
Plasticni Isus Lazara Stojanovi¢a.>®® Gotovac je bio marginaliziran i u umjetni¢kim krugovima
jer, kako sam isti¢e, smatrali su ga hobistom dok je radio kao sluzbenik u banci (1956. —
1960.).%¢ O nedostatku razumijevanja za alternativnu umjetni¢ku djelatnost Tomislava
Gotovca svjedoci 1 to Sto je Sezdesetih godina aplicirao neke svoje filmove na natjecaje (istice
konkretno ,,zagrebacki Fond*), ali su oni bivali odbijeni.®®’

U odredenom aspektu je umjetnicka djelatnost Brace Dimitrijevica takoder
marginalizirana ako se uzme u obzir njegova recepcija u okviru oficijelnih umjetnickih tijela
(vrijedi se prisjetiti odbijenice u ¢lanstvo koju prima od ULUPUH-a i HDLU-a, ali i ¢injenice
da mu inicijalno nije odobren upis na Akademiju likovnih umjetnosti).>®¥® Medutim, ovo ne
umanjuje priznanje koje je Dimitrijevi¢ stekao u inozemstvu i prije nego §to je prepoznat u
Hrvatskoj, $to je razvidno iz umjetnikove biografije te iz pukog broja izlozbi na kojima se
predstavlja u inozemstvu, naspram onih u Hrvatskoj.

Goran Trbuljak takoder u odredenim periodima svog djelovanja nailazi na poteskoce.
Naziva se ,,umjetnikom u krizi“ po¢etkom 1980-ih godina,>*® makar veé od sredine 1970-ih
godina izraZzava frustracije zbog nedostatka institucionalne podrske koju potom eksplicitno
kritizira u svojim djelima. Trbuljak otvoreno progovara o tome da je ,,Umjetnik bez ateljea isto
Sto i radnik bez tvornice* jer i sam nema adekvatnog prostora za rad, zbog ¢ega 1977. provaljuje

u napusteni stan kojeg koristi kao atelje.>* Iste 1977. godine, u intervjuu za Vjesnik u srijedu

532 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 308.

533 Premda se Gotovéeva djela danas nalaze u galerijama diljem svijeta podevsi od MSU-a u Zagrebu,
MSUB-a, MMSU-a u Rijeci, Moderne galerije u Ljubljani, Kontakt Art Collection of Erste Bank Group u Becu,
Centra Pompidou u Parizu do MoMA-e u New Yorku, pocela su se otkupljivati, barem po saznanju autorice, tek
krajem 1970-ih godina. Konkretno, 1978. godine se biljezi otkup triju njegovih djela na izlozbi ,,Otkupi umjetnina“
za Galerije grada Zagreba. Njegova djela ulaze u kolekciju rijeCkog Muzeja moderne i suvremene umjetnosti tek
2008. godine. Vidi u: Otkup umjetnina 1979. (Zagreb: Umjetnicki paviljon, 1979). citirano prema: Nikolina Hrust,
Radni materijal za izlaganje i tekst ,,Serija izlozbi ‘Otkup umjetnina’ (1973. — 1980.) u Umjetnickom paviljonu u
Zagrebu* objavljen u Zborniku 20. seminara Arhivi, knjiznice, muzeji Mogucnosti suradnje u okruzenju globalne
informacijske infrastrukture, Pore¢, 23. 25. studenog 2016., 2017.; ,,Zbirka MMSU*, Muzej moderne i suvremene
umjetnosti, Rijeka, pristupljeno 23. studenog 2020., http://www.zbirka.mmsu.hr/.

534 Muzej suvremene Umjetnosti, ,,Inventarni omot Galerije grada Zagreba 18, Akvizicije MSU 1986-91,
srpanj, 1991,

535 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 300.

536 Battista 11i¢, 25—26, 300.

537 Battista 11i¢, 32.

538 Dimitrijevié, Dimitrijevié¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 343, 597-98.

%39 Majstorovi¢, Goran Trbuljak: piturski i ostali radovi, 3.

%40 Stilinovi¢, Mladen. ,,Razgovor s Goranom Trbuljakom: Sve za atelje”. Polet. ozujak 1978. Temeljna
dokumentacija Gorana Trbuljaka. Institut za suvremenu umjetnost, Zagreb.
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na temu financijskih i pravnih poteskoca na koje nailaze slobodni (mladi) umjetnici,
paradoksalno nazvan ,,Ne zalimo se*, Trbuljak je progovorio o problemu dobivanja radnog
prostora koji, pogotovo mladim umjetnicima, Cesto ujedno sluzi kao Zivotni prostor. Sistem
bodovanja S1Z-a za kulturu specificira koliko se bodova dodjeljuje na temelju ¢ega i, sukladno
tome, tko ostvaruje pravo na atelje:

...onaj tko nema nista dobiva 250 bodova (to su uglavnom mladi), a onaj tko

ima »neadekvatan« trosobni stan dobiva 100 bodova, ali ako taj stan ostavlja

SlZ-u, dobiva jos 100 bodova, pa se prakticki izjednacuje s onim prvim.

Odreden broj bodova, dakako, donosi i druStvena afirmacija, nagrade itd.,

¢ega mladi umjetnici nemaju onoliko koliko stariji. Sve to ima odredenu

logiku, ali se Cesto dogada da stanove 1 ateljee dobivaju oni koji ih ve¢ imaju,

a mogli su ih i sami kupiti, a ne oni kojima su nuzni za rjeSavanje

egzistencijalnih problema.>*

Ovo su samo neki od problema na koje mladi umjetnici nailaze. Izmedu ostalih se u
tekstu istiCu problemi neplacanja ili ka$njenja honorara, nenadoknadivanja oste¢enih radova,
institucija koje ne osiguravaju radove ($to u kona¢nici oStecuje umjetnike), rigoroznih Kriterija
i propisa koji odreduju prava slobodnih umjetnika na beneficije, i tako dalje.>*?

Tek ¢e 1980-e godine Trbuljaku donijeti odredenu stabilnost i priznanje posSto tada
djeluje kao ¢lan Sekcije prosirenih medija, radi za vise Casopisa (Film, Polet, Gordogan), a
1988. godine se zaposljava na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.>*® Svoju marginalnu
poziciju potom koristi da bi kritizirao institucije umjetnosti konzistentno kroz ¢itavu karijeru,
istovremeno izlazu¢i u njima.>**

Nadalje, Branka Hlevnjak koristi oznaku marginalca kako bi objasnila djelatnost Vere
Fischer: ,,S Ivanom Lesiakom dijelila je lik marginalca, alternativca, onih koji se ne Zele
poistovjetiti s gradanskim normama ponaSanja“.>* Autorica svrstava Fischerino
aproprijacijsko djelovanje u okvir margine. Naime, biljeze se javni istupi Vere Fischer u
tradicionalnim tehnikama koji su jako dobro primljeni naspram njezinih izlozbi u kojima se

koristi otpadnim materijalima.>*¢

541 Kesi¢, ,,Ne zalimo se*, 25.

542 Kesi¢, 24-25.

543 Trbuljak, Intervju s Goranom Trbuljakom, #00:35:18-1#.

54 Pregledom Trbuljakove izloZbene djelatnosti, biljeZi se stanovit broj izlozbi u inozemstvu naspram
onih u Hrvatskoj. Takoder, od izlozbi u Hrvatskoj, prevladavaju one odrzavane u alternativnim izlozbenim
prostorima poput Haustora, Galerije SC, Podrooma, Galerije PM, knjiZnica, knjizara i sl., posebice poc¢etkom
njegove karijere.

%45 Burni Zivot zaboravljene umjetnice®.

546 J. S. (Josip Skunca), ,,Vera Fischer: »Prihvaéam stvari bez $minke«*, Vjesnik, 15. ozujka 1978.
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Na margini je i Grupe Sestorice autora ¢iji pripadnici izrazavaju negodovanje kada se
njihova djelatnost svrstava u domenu ,,druge linije“ i poistovjeéuju ovo s pod¢injavanjem; s
postavljanjem njihove djelatnosti u ,,drugu ligu“.>*’ No, ¢ak i njihova djelatnost dobiva podrsku
od strane institucija poput Galerije Nova u kojoj ¢lanovi grupe imaju priliku izlagati na pocetku
njenog djelovanja. Isto tako, Grupa nije u moguénosti javno djelovati bez institucionalne
podrske pa stoga pribavlja dozvole za javne nastupe tj. izlozbe-akcije od policije preko Galerija
grada Zagreba, a u par navrata posredstvom Galerije Nova i Galerije SC, u ¢emu im pomazu i
neki ¢lanovi Gorgone (primjerice Dimitrije Basi¢evié¢ i Radoslav Putar).>*® Takva je podrika
ipak iskazana na pojedinacnoj razini, odnosno na inicijativu samih kustosa. Branka Stipanci¢
uz Basicevic¢a i Putara isti¢e i Bozu Beka, navodeéi da ih je ,,interesiralo $to rade ti '¢upavci
koji su zabili glogov kolac u umjetnost'. Tako ih je opisao Mangelos u Aprilskim tezama
povodom njihova izlaganja u GSU 1977.°%49 Medutim, vrijedi posebno razmotriti individualne
umjetnicke prakse te biografije pripadnika Grupe Sestorice, §to ¢e i biti napravljeno u narednim
poglavljima posvecenima nekolicini njenih pripadnika.

O pojedinim aproprijacionistima je moguce raspravljati jesu li zaista marginalizirani ili
ne. Neki, poput Marteka, kao da svojim kontrakulturnim stavovima upravo dopunjuju istu
kulturu koju subvertiraju.>>° No, i takve umjetnike karakterizira neka vrsta ,,drugosti* jer ih se
1 dalje samo tolerira makar izlagali u oficijelnim umjetni¢kim galerijama. Sli¢ni stavovi se vide
u radu Mladena Stilinovi¢a. Ovi umjetnici svojim anarhistickim stremljenjima Zele promijeniti
kulturu €iji su pripadnici, makar u svojstvu ,,drugoga‘. Ovo ih pribliZava pojmu alternativca na
nain na koji ga objainjava Misko Suvakovié:

Alternativni umjetnik je tipi¢no ljevicarski politizirani avangardni umjetnik
koji namjerava ili zeli kriticki i prevratni¢ko-prosvjetiteljski preobratiti
sporedni put kojim se krece u glavni put ovjeCanstva ili, barem, kulture u
kojoj Zivi 1 djeluje. Alternativa posjeduje, za razliku od marginalnosti, svjesni
izbor drugosti i Zelju da drugost pretvori u prvost, da postane dominantna
linija produktivnosti i konceptualizacija umjetnosti.>>*
Neki umjetnici poput Sanje Ivekovié, Mladena Stilinovi¢a i Vlade Marteka Su sa svojim

kritickim istupima prisutni u oficijelnim izlozbenim prostorima, ali zadrzavaju svoja

547 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simi¢iéem, 21. rujna 2019., #01:13:17-8#, #01:13:52-8#.

548 Stipanci¢, Vlado Martek: Poezija u akciji Poetry in action, 9; Franceschi, Podrucje zastoja, 286-87;
Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simi¢icem, 21. rujna 2019., #00:14:32-1#.

549 Kontosi¢ i Stipancié, ,,Nismo &ekali red.

%50 Aslanovski, ,,Druga scena drugog svijeta®, 54.

551 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz

povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.
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»prevratnicko-prosvjetiteljska“, cesto radikalna stajalista usprkos tome. Neki su umjetnici pak
nesto blazi u svojim kritikama institucija umjetnosti i druStva ili se bave drugim pitanjima (npr.
Boris Buc¢an, Damir Soki¢ ili Ivan Ladislav Galeta) te intenzivnije djeluju unutar sustava ili
suraduju s njegovim akterima. Tako Bucan jo§ za vrijeme studija izraduje plakate za HNK,
Kazaliste Gavella i druge,* a 0 njegovom komercijalnom uspjehu dalje govori da mu je 1976.
godine od svih umjetnika predstavljenih na izlozbi ,,Otkupi umjetnina® u Umjetnickom
paviljonu otkupljeno najvise djela (ukupno 9).>>® Djela Ivana Ladislava Galete takoder su
redovno otkupljivana, §to se potvrduje njegovim sudjelovanjem na ,,Otkupima umjetnina“ u
Umjetnickom paviljonu®* te ,Akvizicijama“ u GSU-u.>*® Uz to se biljezi Galetina
dugogodisnja pedagoska aktivnost i djelovanje u svojstvu voditelja Multimedijalnog centra
Studentskog centra Sveuéilista u Zagrebu.®® Njegovu djelatnost, zajedno s onom Sanje
Ivekovi¢ i Gorana Petercola (te drugih umjetnika koje se ne isti¢e u ovom radu) prepoznaje
Komisija za stimulaciju likovnog stvaralastva mladih koja im 1977. godine predlaze dodjelu
stimulacije od 20.000 DIN (simboli¢an iznos od okvirno 3.571,06kn/€473,96 danas, ali
svejedno iskaz podrike).>®” Damir Soki¢ je u meduvremenu jedan od inicijatora Sekcije
prosirenih medija kao ¢lan HDLUZ-a, a neko vrijeme i vodi ovu Sekciju.>®® Djela su mu takoder
relativno cesto otkupljivana.>®

Dakle, alternativna stajaliSta i pozicija pojedinih umjetnika nije ih automatizmom
isklju¢ivala iz dominantne struje umjetnosti. Medutim, kao $to ¢e se ilustrirati u kasnijim
poglavljima, njihova aproprijacijska djelatnost Cesto je bila ostavljena po strani dok su ostali
segmenti njihova stvaralastva ¢e$¢e imali bolju recepciju. U slucaju alternativnih umjetnika,
biljezi se prednost u smislu veceg akumuliranog druStvenog i institucionalnog kapitala

(ponajprije zahvaljuju¢i formalnom umjetnickom obrazovanju i clanstvu u umjetnickim

552 petkovié Basleti¢, Boris Buéan: Fenomen plakatne umjetnosti, 56.

53 Hrust, ,,Serija Izlozbi ,Otkup Umjetnina‘ (1973. - 1980.) u Umjetni¢kom Paviljonu u Zagrebu*, 42.

%4 Hrust, Radni materijal za izlaganje i tekst ,,Serija izlozbi ‘Otkup umjetnina’ (1973. — 1980.) u
Umjetnickom paviljonu u Zagrebu*.

%55 Hrust; Muzej suvremene umjetnosti, Akvizicije MSU 1959. 1996., Akvizicije 19, Galerija suvremene
umjetnosti Zagreb, Katarinin trg 2. 8. 8. 6. 9. 1981., 1979., 19.

56 Preminuo Ivan Ladislav Galeta (1947-2014) jedinstveni filmski umjetnik i eksperimentator®,
Hrvatski filmski savez, pristupljeno 6. srpnja 2020., http://www.hfs.hr/novosti_detail.aspx?sif=3040#.Ut0Y -
vsljcs.

%7 HR-HDA-1415-RS PKFK SRH, kut. 563, Serija K. V., Komisija za kult. veze s inozemstvom,
Komisija za kulturne veze s inozemstvom KV pov. 1979. god., KV spisi s oznakom SLUZBENO 1977. — 1979,
KV 1977 Sluzbeno > Izvjestaj i prijedlog Komisije za stimulaciju likovnog stvaralastva mladih, str. 4.

558 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 46-47.

%% Makovi¢, Damir Soki¢: Dah umjetnika = Artist’s breath, 22; Hrust, Radni materijal za izlaganije i tekst
»Serija izlozbi ‘Otkup umjetnina’ (1973. — 1980.) u Umjetni¢kom paviljonu u Zagrebu®; Akvizicije 21.
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udruzenjima), §to im je omogucavalo ucestalije izlaganje i otkupe djela nego Sto je to slucaj,
primjerice, s marginaliziranim umjetnicima ili pak umjetnicima-otpadnicima.

Suvakovi¢evo karakteriziranje otpadnika bazira se na njegovoj tajanstvenosti,
povuc¢enom djelovanju, ponekad ,,misterioznom datiranju, redatiranju i prezentaciji vlastitih
djela i auto-interpretaciji tih djela“ (kao u slu¢aju Mangelosa). Nadalje, otpadnistvo je po njemu
»dio odredene egzistencijalne usmjerenosti koja prerasta, mozda, i u oholost, odnosno,
elitisticki cinizam*. 5%

Pojam otpadnika detaljno razraduje sociolog Howard S. Becker govorec¢i o upucenosti
1 temeljitoj informiranosti otpadnika po pitanju umjetnicke tradicije, ali i njihove selektivne
subverzije iste.>®! Nadalje, rad otpadnika odbija biti sputan ograni¢enjima svijeta umjetnosti,>®2
odakle proizlazi pomalo buntovni karakter ovih umjetnika. SaZeto receno, ono §to odvaja
otpadnike od marginalnih i alternativnih umjetnika je upravo njihovo svojevoljno distanciranje,
a ponekad i samozatajnost.>%

Odnos otpadnika i institucija umjetnosti moze varirati do te mjere da misterioznost bude
upravo ono $to privuce institucije kod takvih umjetnika. Ovo stoga ne isklju¢uje moguénost
uklapanja otpadnika u sistem umjetnosti barem u nekom trenutku za vrijeme umjetnicke
karijere, bilo kroz izlaganje unutar alternativnih umjetnickih prostora, takozvanih ,,tamnih
zona“*® umjetnosti ili pak u etabliranim umjetni¢kim institucijama kao $to su muzeji
suvremene umjetnosti u Zagrebu i Beogradu. Ali njihova djelatnost, barem do odredene
prekretne tocke i U stanovitoj mjeri, ostaje privatna, a narav introvertirana. Razlike u fazama
rada umjetnika-otpadnika i cjelokupnih karijera umjetnika odrazavaju razinu ,,posvec¢enosti‘
umjetnika, odnosno njihovu pripadnost avangardi ili ,,posveéenoj* avangardi.®®® Potpuno
odbijanje asimilacije i bilo kakvih ,,drustvenih simbola posvecenosti®, §to ukljucuje titule,
nagrade i druge oblike priznanja,>®® svojstveno je samo za one okorjele umjetnike-otpadnike (u
kontekstu ovog rada toj skupini najbliZi je Vladimir Dodig Trokut), dok ve¢ina umjetnika samo

povremeno djeluje u ulozi otpadnika, a ¢eS¢e u ulozi alternativca koji aktivno konfrontira

dominantne umjetnicke struje i drustvene norme.

560 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.

561 Becker, Svjetovi umjetnosti, 261.

562 Becker, 287-88.

563 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.

564 Suvakovié, 48.

%65 Bourdieu, The Rules of Art, 121-22.

%66 Bourdieu, 123.
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U ilustriranju figure otpadnika, Suvakovi¢ se prvenstveno referira na Dimitrija
Basicevi¢a Mangelosa koji ne samo da je tajanstven u svom djelovanju spram Sire javnosti ve¢
je bio ,,otpadnik i u mikro-kulturi [grupi Gorgona] kojoj je najévrsée pripadao*.®®’ | drugi
pripadnici Gorgone koji se bave aproprijacijom, dakle Vanista i Kozari¢, $iroj javnosti se
najprije predstavljaju svojim djelima u tradicionalnim medijima i ta djela su im najbolje
prihva¢ena. To ne ¢ini VaniStu i Kozarica umjetnicima-otpadnicima (njihovi uspjesi i
prepoznatost razvidni su iz njihovih biografija), ali segment njihove djelatnosti u okviru
Gorgone i onaj segment koji prirodno izrasta iz nje bliski su tajnovitom djelovanju nalik tipu
otpadnika.

Nesto blize ovom tipu su Zlatan Dumani¢ i Vladimir Dodig Trokut. Dumanié joj je
blizak u svom tajnovitom umjetni¢kom djelovanju i dvojnoj karijeri pomorca-umjetnika. Ivica
Zupan njegovu dvojnu ulogu tumaci na sljedeéi nadin:

Kako mu kao kapetanu duge plovidbe ne bi bio ugroZen autoritet pred
posadom koja ne shvaéa da i mornar moze osjecati potrebu za umjetnickim
izrazavanjem, Zlatan Dumani¢ tijekom ,vijada®, Ccitaju¢i 1 piSuéi,
oslobadaju¢i svoju zapretanu energiju ublazavaju¢i psiholoska stanja koja
odreduju njegovu hipersenzualnu narav, naj¢e$¢e plavom kemijskom
olovkom, po stranicama sitnoga dzepnog bloka, koji kriomice moze vaditi iz
dzepa i brzo ga sklanjati natrag, potajice vodi brodski dnevnik.>%®

Trokut je pak blizak figuri otpadnika zbog opceg vela misterije koji prekriva njegovu
djelatnost oko Antimuzeja, a Sto je moguce namjerno ucéinjeno kako bi se podigla trziSna
vrijednost njegovih djela. Primjerice, sporan je broj lokacija na kojima je Antimuzej dislociran,
broj djela koje ukljucuje, pa ¢ak i pripadnost djela nekih svjetski poznatih umjetnika poput onih
Matissea ili Picassa, Chagalla, Rodina, Modiglianija, Gauguina, Kleeja i drugih. Sporno je
takoder ukljuéuje li umjetnikova kolekcija vise djela Dimitrija Basi¢eviéa Mangelosa.®®®
Neovisno o tome ukljucuje li Trokutova zbirka ova djela ili ne, na njegov otpadnicki poloZaj u

drustvu ukazuje njegov op¢i stil zivljenja: prezivljavao je zicarenjem novca, bio je u dugovima

567 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj : Zivjeti izvan svoje glave : asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 151-52.

568 Zlatan Dumanié: Brodski dnevnik, 67.

%9 Cigoj, ,,Nakon $to je umro, Trokutova asistentica Branka Pr3a izjasnila se kao njegova nevjen¢ana
supruga“, Jutarnji list, 9. rujna 2018. https://www.jutarnji.hr/kultura/art/nakon-sto-je-umro-trokutova-asistentica-
branka-prsa-izjasnila-se-kao-njegova-nevjencana-supruga/7806894/.

136


https://www.jutarnji.hr/kultura/art/nakon-sto-je-umro-trokutova-asistentica-branka-prsa-izjasnila-se-kao-njegova-nevjencana-supruga/7806894/
https://www.jutarnji.hr/kultura/art/nakon-sto-je-umro-trokutova-asistentica-branka-prsa-izjasnila-se-kao-njegova-nevjencana-supruga/7806894/

Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

zbog problema s kockanjem®’ i Zivio je u podrumskom stanu cum galeriji koji je bio ,jedini
prostor u kojemu je Zivio, a da je blizak civilizacijskom prostoru*.>"*

Nepovoljan polozaj umjetnika, bez obzira svrstava li ih se u ikoji od ovih tipova ili ne
te neovisno o tome Koriste li se strategijama aproprijacije ili ne, nije neSto $to je ostalo
nezabiljezeno. U ovom kontekstu vrijedi u cijelosti citirati analizu polozaja samostalnih
umjetnika koja je iznesena u tzv. ,crvenoj knjizi“ koja predstavlja ,,Akcioni program
SocijalistiCkog saveza radnog naroda Hrvatske u ostvarivanju prioritetnih zadataka i ciljeva
kulturne politike i republicke planske dokumente 1981. — 1985.“. Ona se temelji na raspravama
kulturnih drustvenih radnika iz 1979. godine ¢iji je cilj o¢ito bio napredovanje kulturnog zivota
u Hrvatskoj. U toj knjizi, poseban segment posvecen je polozaju samostalnih umjetnika u kojem
stoji:

Likovni stvaraoci i poslenici u likovnoj kulturi su, kao i svi stvaraoci i
kulturni radnici, po Ustavu i ZUR-u, izjednaceni u pravima i duznostima sa
svim radnim ljudima, $to — dakako — u zbilji jo§ nije ni izdaleka ostvareno.
Drustvena zajednica daje odredena sredstva za zdravstveno i mirovinsko
osiguranje »samostalnih umjetnika«, koji su ba$ u ovoj oblasti najbrojniji
(oko 400), ali ne osigurava i uvjete za njihov rad, nema dovoljno ateliera, tzv.
otkup likovnih djela je po opsegu skroman, posrednici zaraduju na
iznajmljivanju prostora za izloZbe i ubiru procenat od prodanih djela, itd. Sam
likovni stvaralac mora se boriti za bolju egzistenciju, kupovati materijale za
svoja djela (koji nisu jeftini), pronalaziti galerije za prezentaciju svojih djela
i verifikaciju svog kvaliteta. Zivotna avantura Citavih generacija nasih
likovnih stvaralaca svodi se na rjeSavanje problema egzistencije, radnog i
stambenog prostora, eventualno dobijanje kakvih nagrada i osiguranja,
otkupa, traZenja ovih ili onih beneficija, traZzenje vecih penzija, a onda se
nerijetko u tom kontekstu u njithovim redovima izricu i optuzbe drustva da ne
vodi brigu o umjetnosti i kulturi.>"2

Sude¢i prema ovoj analizi stanja, one beneficije koje neki umjetnici jesu imali uslijed
Clanstava u udruzenjima, djela koja im jesu bila otkupljivana i izloZzbe na kojim su se

predstavljali nisu bili dostatni za egzistenciju. Ovo moze posluziti za podrzati ideju da je

570 Cigoj.

571 Marjanié, ,,Vladimir Dodig Trokut, oaze estetskoga aktivizma®, U Medunarodni i interdisciplinarni
skup "Od drzavne umjetnosti do kreativnih industrija/Transformacija rodnih, politickih i religijskih narativa, ur.
Josip Zanki (Zagreb: Dom Hrvatskog drustva likovnih umjetnika, 2015), 77.

572 Rulturna politika i razvitak kulture u Hrvatskoj (,, Crvena knjiga“ i drugi dokumenti), 165.
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aproprijacija bila samo jedan od mogué¢ih mehanizama snalazenja u datim nepovoljnim
okolnostima materijalne nezbrinutosti i nedostataka umjetni¢kog materijala (Sto dakako varira
i treba razmatrati na individualiziranoj razini).

Ove sluzbene iskaze potvrduju pojedinaéne izjave umjetnika. Tako oni okupljeni oko
Podrooma u razgovoru za Polet progovaraju o nepovoljnom polozaju umjetnika na sljedeci
nadin:

»Polet« — »Da 1i vi imate namjeru direktno djelovati na mijenjanje nase
umjetnicke prakse od sistema financiranja na dalje?«

Goran Petercol — »Ako se mi u ovoj sredini pojavljujemo sa velikim brojem
raznih kulturnih akcija, onda mislim da imamo pravo traziti ne poseban
tretman, kako se to zeli prikazati, nego barem ravnopravan tretman. Tu
mislim na dotacije i cijelu kulturnu politiku.«

Mladen Stilinovi¢ — »Mi ne Zelimo biti na margini, jer kao prvo, znamo da
ono §to radimo nije marginalno, a osim toga znam $to ta margina sobom nosi.
Takav tip marginalaca se tretira kao neku vrstu ¢udaka.«

(...)

Mladen Stilinovic — » (...) Oficijelna kultura je, s druge strane,
reprezentativna, glorifikatorska i apologetska. Ovo drustvo si ne bi smjelo
dozvoliti da u tolikoj mjeri preferira takav tip kulture. Od spomenika na
dalje.«

»Polet« —»Da li je to problem sistema financiranja?«

Mladen Stilinovi¢ — »To je druStveni problem. Drustvo se sasvim jasno
opredijelilo za to da podrZava razna nastojanja u umjetnosti, no u praksi nije
tako. Mi stojimo na dnu ljestvice. Od sistema financiranja, do sistema
informiranja.«

(...)

»Polet« — »Kakav je vas ekonomski status?«

Mladen Stilinovi¢ — »Ima jedna uzrecica, iz Beograda, a govori o nama. Ona
glasi: ‘Dokle ¢e mame hraniti umjetnike’. To je za nas u Podrumu, i Sire,
istinit aforizam. Od nas trojica rade, ostale hrane mame ili se hrane kako
stignu, ili se valjda nikako ne hrane.«

Boris Demur —»To je neobjasnjivo. To su valjda neki astralni zakoni (ha, ha).
A ti isti umjetnici koje hrane mame predstavljaju jugoslavensku umjetnost u

inozemstvu.«
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»Polet« — »Moze li malo konkretnije?«

Mladen Stilinovi¢ — »Neki ljudi iz Podruma: Demur, Trbuljak, Jerman,
Gotovac, Sanja Ivekovi¢, Martinis prezentiraju tu umjetnost vani na
oficijelnim jugoslavenskim izlozbama. Znaci da oni imaju neko priznanje od
ovog drustva kad se ta nova umjetnost treba prikazati vani, a doma nista.
Uostalom, nije tu stvar u priznanju, tu je ekonomsko pitanje.«>"

Sli¢na stajaliSta iznose Nena i Braco Dimitrijevi¢ u tekstu objavljenom u Studentskom
listu 1975. godine gdje isticu da konzervativni stavovi limitiraju ili pak marginaliziraju
progresivne, avangardne umjetnike, stavljajuci ih u ,,polozaj potpune materijalne i socijalne
nezbrinutosti“.>’* Branka Stipan¢i¢ napominje da su mediji sedamdesetih godina ¢esto napadali
djelatnost alternativnih umjetnika, mada ona nije nikad bila cenzurirana. No, usprkos tome, ovi
umjetnici nisu imali beneficije koje su imali drugi u socijalistickim zemljama, $to ukljucuje
ateljee i javne narudzbe.’”

Brige koje izrazavaju umjetnici iz Podrooma i koje su podcrtane nekoliko godina kasnije
utzv. ,,Crvenoj knjizi“ (Kulturna politika i razvitak kulture u Hrvatskoj) jasnije su kad se prou¢i
zakone iz tog doba. U hrvatskom zakonodavstvu, briga o pravima umjetnika slabo je izrazena.
Medu najranijim zakonima koji se ticu prava umjetnika na socijalno osiguranje isti¢e se Zakon
0 sredstvima za financiranje socijalnog osiguranja umjetnika i o organu za utvrdivanje u
posebni staz vremena koje je osiguranik proveo u svojstvu kulturnog radnika (NN 30/67) prema
kojemu ,,ugovor o provodenju socijalnog osiguranja umjetnika zakljucuje Republi¢ka zajednica
socijalnog osiguranja radnika s odgovaraju¢om profesionalnom organizacijom umjetnika‘.>"®
Dakle, od 1967. godine pa do objave sljedeceg zakona koji je ovo pitanje regulirao (1979.),
umjetnik je imao pravo na socijalno osiguranje samo ako je bio ¢lan umjetni¢kog udruZenja,
Sto je tada znacilo ¢lanstvo u ULUH-u.

Tek 1979. godine, Zakon o samostalnim umjetnicima istice da umjetnici, bilo da
obavljaju djelatnost samostalno ili u okviru radne zajednice, ostvaruju prava na ,,zdravstveno,
mirovinsko 1 invalidsko osiguranje i1 druga pitanja od interesa za samostalne umjetnike®, pri

¢emu radna zajednica ima isti polozaj kao bilo koja druga organizacija udruzenog rada.

Medutim, prema ¢l. 13, obveznik doprinosa za zdravstveno, mirovinsko i invalidsko osiguranje

57 Depolo i Bakalovié, ,,Do kada ¢e mame hraniti umjetnike®, 8-9.

57 1zvorno objavljeno u Studentskom listu, 10. prosinca 1975., str. 14-15.Vidi u: Dimitrijevi¢,
Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 98.

57 Stipanci¢ i Stilinovi¢, Mladen Stilinovié: nula iz viadanja, 33.

576 Zakon o sredstvima za financiranje socijalnog osiguranja umjetnika i o organu za utvrdivanje u
posebni staz vremena koje je osiguranik proveo u svojstvu kulturnog radnika®.
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je svaki samostalni umjetnik osobno.>’” Ovo se doima logi¢nim posto samostalni umjetnici
obavljaju svoju djelatnost samostalno i nemaju poslodavca. No, ovo je svejedno jedan
financijski teret kojeg moraju preuzeti na sebe. Clanak 14 ovo Zakona nadalje glasi:

Pod wuvjetima utvrdenim zakonom sredstva za uplatu doprinosa za

zdravstveno, mirovinsko i invalidsko osiguranje samostalnih umjetnika

osiguravaju se Republickoj samoupravnoj interesnoj zajednici u oblasti

kulture:

1. doprinosom na osnovicu za obracun poreza iz autorskih prava, patenata i

tehnic¢kih unapredenja po stopi od 4,5% koje gradani ostvare od drustveno-

politi¢kih zajednica, drzavnih organa, organizacija udruzenog rada i drugih

druStveno-pravnih osoba, gradanskih pravnih osoba i gradana.

2. doprinosom iz dohotka radnih zajednica samostalnih umjetnika po stopi od

204, 578

Dakle, za rad u sklopu radnih zajednica samostalnih umjetnika, umjetnici ostvaruju
manje doprinose, makar se sredstva u tom slucaju osiguravaju ,.kroz financiranje prihva¢enog
programa djelovanja radne zajednice* (¢l. 15).5®
Ukoliko samostalni umjetnik, koji djeluje 1979. godine, zeli primati socijalno

osiguranje od Republi¢ke samoupravne interesne zajednice u oblasti kulture (dakle iz drzavnog
proracuna), za to moze napisati zahtjev (¢l. 16). Medutim, taj zahtjev odobrava posebna
komisija koja uzima u obzir ,,javno obavljeno i priznato stvaralastvo samostalnog umjetnika do
dana podnoSenja zahtjeva za priznavanje prava na uplatu doprinosa; obujam stvaralastva,
obavljenog ili na bilo koji na¢in dostupnog javnosti; vrijeme bavljenja umjetnickom djelatnos¢u
do dana podnoSenja zahtjeva za priznavanje prava na uplatu doprinosa“. Ako Komisija i odobri
zahtjev, ovo pravo traje samo pet godina, nakon ¢ega se djelatnost umjetnika iznova valorizira
da bi se ustanovilo ostvaruje li prava na jo$ pet godina ili se ona ukidaju (¢l. 17).%° Ovo u
posebno nepovoljan polozaj stavlja mlade umjetnike (zbog kraceg staza) i one koji se bave
alternativnim oblicima stvaralastva, ¢ime se ne izlazu toliko javnosti ili bivaju u njoj slabije
prihvaceni (Sto je jedan od kriterija vrednovanja gore spomenute komisije).

Nadalje, sukladno ¢l. 20 ovog Zakona:

577 | Zakon o samostalnim umjetnicima®, Narodne novine, 20. studenog 1979., 48 izdanje.
578 | Zakon o samostalnim umjetnicima*, Narodne novine, 20. studenog 1979., 48 izdanje.
579 | Zakon o samostalnim umjetnicima*, Narodne novine, 20. studenog 1979., 48 izdanje.
%80 | Zakon o samostalnim umjetnicima*, Narodne novine, 20. studenog 1979., 48 izdanje.
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Samostalni umjetnik kome je priznato pravo na uplatu doprinosa za
zdravstveno, mirovinsko i invalidsko osiguranje od strane Komisije u
protekloj kalendarskoj godini, duzan je u toku kalendarske godine ostvariti
ukupan prihod najmanje u visini prosje¢nog godi$njeg neto osobnog dohotka
radnika zaposlenog u privredi Republike.

Ako samostalni umjetnik ne ostvari prihod naveden u stavu 1. ovoga ¢lana,
sam u cijelosti osigurava sredstva za uplatu doprinosa za zdravstveno,
mirovinsko i invalidsko osiguranje u iduéoj godini.*®!

Ovakva politika ,,sve ili nista™ stavlja pritisak na samostalne umjetnike da zarade od
svog stvaralastva jednako koliko i prosje¢ni radnik, $to moze biti $tetno po samo umjetnicko
stvarala$tvo. Uz to se doima kao istinski pothvat ako se uzme u obzir relativno mala koli¢ina
(drzavnih) narudzbi koje odredeni umjetnici, a posebno oni alternativnih inklinacija primaju.

No, ovaj ¢lanak (¢l. 20) izbrisan je 1984. donoSenjem Zakona o izmjenama Zakona o
samostalnim umjetnicima (NN 55/84) koji je stupio na snagu 1985. godine. Stopa doprinosa za
socijalno osiguranje raste s 2 4,5% na 14% (dok za ostale gradane vrijedi stopa od 8%), ali se
osigurava iz doprinosa umjetnika. Ipak, oni koji su sami placali doprinose za socijalno
osiguranje oslobodeni su ove obveze.*8?

Ove se zakonske odredbe isti¢e kako bi se naglasio nepovoljan polozaj u kojem su se
samostalni umjetnici nalazili, posebice prije 1979. godine, ako nisu bili ¢lanovi nekog
umjetnickog udruZenja koje bi zastupalo njihova prava. A ovo je €esto bio slu¢aj s onima koji
su se koristili aproprijacijskim strategijama, posebice prije osnivanja Sekcija prosirenih medija
HDLU-a. Kako Antun Maraci¢ objasnjava:

Uvodenje takve sekcije u Drustvo znacilo je ne samo elementarnu duhovnu
legalizaciju te socijalni status i zastitu odredenom broju umjetnika (od kojih
neki nisu zavrSili umjetnicke Skole niti su bili u radnom odnosu) §to je,
doduse, bio primarni cilj inicijatora nego, s druge strane, 1 unosenje svjeze
krvi u Drustvo ¢ija se klasi¢na cehovska koncepcija pokazala Zivotno
nedostatna i neodgovarajuéa stanju stvari te se pojavila kriza institucije.>*

Dakle, bez obzira §to su neka od imena koja se izdvaja u ovom radu ,,velika imena“
hrvatske povijesti umjetnosti 1 §to su prepoznata u inozemstvu 1 predstavljana na izlozbama,

njihov ekonomski status i drustveni poloZzaj nije zbog toga puno bolji.

%81 | Zakon o samostalnim umjetnicima®, Narodne novine, 20. studenog 1979., 48 izdanje.

582 | Zakon o izmjenama Zakona o samostalnim umjetnicima*.
583 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 46-47.
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Nadalje, na njihov drustveni kapital ¢ak ne mora nuzno utjecati ni prestiz institucije u
kojoj izlazu. Tako Martek, primjerice, zamjecuje da mu isti ljudi posjeéuju izlozbu kod kuce i
u Galeriji suvremene umjetnosti. Njegov drustveni status stoga ostaje nepromijenjen iako izlaze
u tada najprestiznijoj umjetnic¢koj instituciji u Hrvatskoj.’®* O opéem statusu alternativnih
umjetnika okupljenih oko Galerije PM, Martek dalje progovara:
Autodidakti, osvijeSteni hrabri pojedinci izasSli iz gubiliSta Akademije,
multimedijalci ili radikalci unutar medija (minimalisti, analiti¢ari...) svi oni
stekli su postupno glas getoista, marginalaca, neki izlazu¢i i nekoliko puta u
PM-u. (...) Zanimljivo je napomenuti da su umjetnici oko PM-a danas
optuzeni za svoj dobar i profitabilan zivot u doba vladavine komunisti¢ke
ideologije, uz potkrepu optuzbe: njihovo su internacionalisti¢ko raspoloZenje
podupirali i poticali komunisti a da bi ih odnarodili, tj. udaljili od nacionalnih
problema. A niti je koji umjetnik oko galerije PM siSao s ,margine® i
profitirao atelijerom, niti je komunisticka vlast ikada stvarno cijenila
internacionalizam.®®
Martek takoder citira tekst Antuna Maracica koji se osvrnuo na polulegalni status
alternativnih umjetnika c¢ije ,,zahtijevanje zakonitog tretmana, bilo u obliku trazenja
elementarnih sredstava za rad (...) ili zahtjeva za regularnim javnim obznanjivanjem njihove
aktivnosti (...) izravno se ili implicite proglasava izrazom nedosljednosti, ¢ak nepostenja‘.5%
S ovakvim problemima na umu, umjetnici okupljeni oko Podrooma 1979. istupaju s
prijedlogom za Ugovor o uvjetima javne prezentacije umjetnickog rada kojim bi se regulirala
razmjena umjetnickog rada za, primjerice, novac. Oni takoder oStro kritiziraju tadaSnji sustav
financiranja umjetni¢kog stvaralastva koje provode Samoupravne interesne zajednice, a koji ne
funkcionira jer umjetnicima namece brojne restrikcije (moraju planirati svoj rad preko godinu
dana unaprijed 1 ukalupiti se da bi im se sredstva odobrila) te jer ,,ne predvida moguénost
naknade za umjetnikov rad“!°®” U Prvom broju kataloga RZU Podroom, ova skupina umjetnika
jasno usporeduje osobni dohodak radnika u kulturi s dohotkom samostalnih umjetnika. Kao

osnovni indeks uzimaju 10.000 DIN mjese¢no (danasnja ekvivalenta od oko 6.795 kn/€901,85,

584 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simi¢iéem, 21. rujna 2019., #01:08:18-0#.

585 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 27.

58 Antun Mara¢ié, ,,Odjeci, Quorum: casopis za knjizevnost, izd. 4 (1989.). citirano prema: Spoljar,
Martek, i Maracic, 23-24.

%87 Ivekovi¢ i ostali, ,,Prvi broj kataloga radne zajednice umjetnika RZU Podroom*, 7.
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uz inflaciju®) i isti¢u da prosjeéni kulturni radnik nema nikakvih rashoda. U usporedbi s tim,
samostalni umjetnik placa porez na autorski honorar (ukoliko ga uopée primi), troskove radnog
prostora, materijale za rad, opremu djela za izlaganje, putne troskove, administraciju i
korespondenciju, osiguranje djela, itd., nakon ¢ega mu ostaje, po njthovom izracunu, samo
2.190 DIN (danas otprilike 1.488 kn/€197,49).

Nedostatak financijske potpore predstavlja problem i na vi$oj instanci od individualnog
djelovanja umjetnika i alternativnih umjetnic¢kih prostora. Sagledavajuci tako ukupnu povijest
Galerije PM, Marijan Spoljar kao konstantu isti¢e logu financijsku podriku nadleznih institucija
(uovom slu¢aju HDLU-a), §to je vidljivo u slaboj koli¢ini i losijoj kvaliteti popratnih izloZbenih
materijala te u tome $to je prostorno pitanje Sekcije rijeSeno tek nakon godinu dana, a i tada je
smjestena u biv§e spremiste arhiva u zgradi HDLU-a. Ovo nezavidno tretiranje ¢lanova sekcije
dalje se ocitovalo u tome $to umjetnici nisu dobivali nikakva sredstva za svoje izlozbe, ve¢ su
»pozivnice, plakati 1 katalozi ispisivani (...) 1 slagani ru¢no, tiskani u obliku fotokopije,
Sapirografiranog materijala ili u sitotisku, u radionici Zeljka Jermana i Vlaste Delimar*.5%
Povrh svega toga, osnovne molbe koje su ¢lanovi Sekcije prilagali 1982. godine, bilo odboru
HDLU-a ili USIZ-u za kulturu, bivale su odbijene; nije im odobreno financiranje zajedni¢kog
kataloga, kao ni molba za redovno ¢iséenje i uredenje prostora (Sto je ukljucivalo bazi¢ne stvari
poput uredenja poda i postavljanja termoizolacijske peci). Ovi upiti tek su djelomicno rijeSeni
1984. godine. Tek je te godine uveden voditeljski honorar koji je bio ,,simboli¢an, a s nadiru¢om
inflacijom postaje poniZavajuce smijesan, tako da ga je nakon nekog vremena, a to je dugo
trajalo, Stilinovié [koji djeluje kao voditelj Galerije PM od 1984. do 1991.] odbijao primati.<>%

Galerija PM kao da je bila na odredeni nacin naslijedila dio tereta Podrooma iz kojeg je
izrasla. Naime, jos$ su ,,podrumasi 1979. godine u dopisu USIZ-u kulture grada Zagreba trazili
sredstva za realizaciju odredenih programa. U istom dokumentu isti¢u da svaki umjetnik
samostalno upravlja svojim radom i pozivaju se na individualnu odgovornost umjetnika. No,
uz to napominju: ,,svaki umjetnik snosi sam troskove organizacije svoje akcije, izlozbe (plakat,

pozivnica, katalog i sli¢no)* te da pripadnici RZU Podroom ,,zajednicki u€estvuju u troSkovima

%8 Svi preracuni u ovom radu iz dinara u danasnje hrvatske kune radeni su koriste¢i povijesne te¢ajne
liste, konvertiraju¢i prvo dinare u danasnje dolare, uzimajuci u obzir inflaciju dolara. Iznos u dolarima potom je
preracunat u kune. Iznosi su okvirni i podlozni promjeni ovisno o tecajevima. Vidi u: ,,Povijesne te¢ajne liste:
Jugoslavenski dinar 1945.-1965.%, Kunalipa, pristupljeno 23. studenog 2020.,
http://www.kunalipa.com/katalog/tecaj/yu-dinar-1945-1965.php; ,,Povijesne teCajne liste: Jugoslavenski dinar
1966.-1991.“, Kunalipa, pristupljeno 23. studenog 2020., http://www.kunalipa.com/katalog/tecaj/yu-dinar-1966-
1991.php; ,Inflation Calculator, US Inflation Calculator, pristupljeno 23. studenog 2020.,
https://www.usinflationcalculator.com/.

589 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 13, 48-49.

590 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, 52.
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zajednickih izlozbi, akcija (...), pla¢aju najamninu prostora, struju i vodu. Slijedom toga,
zajednicki bi i koristili odobrena sredstva, ali samo za realizaciju prijavljenih programa, dok bi
nastavili vlastitim sredstvima ,,pokrivati troSkove samostalnih, skupnih izlozbi, akcija; troSkove
uzdrzavanja i najamnine prostora, struje, vode te realizacije predlozenih programa* %%

Sli¢ne trzavice dogadaju se u Galeriji SC. Tako Vladimir Gudac, voditelj Galerije od
1980. — 1989. godine, govori o nedostatku financijske potpore i nerazumijevanju grada i drugih
institucija koje su odbile financirati izlozbu Josepha Beuysa (Cak ni samo smjestaj za
umjetnika), a nesto kasnije 1 izlozbu Sola LeWitta. Gudac je u ovom razdoblju posudivao
opremu i samostalno nabavljao materijale za izlozbe,>®

Galeriji SC.

Sto sve govori o neadekvatnoj podrsci

Na ovakve poteskoce nailaze i drugi alternativni izloZbeni prostori koji nastoje djelovati
izvan sustava, makar neki ni ne traze financijsku potporu institucija. Primjer toga je djelovanje
Gorgone u Studiju G te organizacija Haustora te Galerije Stanara. Gorgonasi i njihovi prijatelji
su takoder o vlastitom trosku organizirali izlozbe u Studiju G i priredivali sve popratne
materijale, $to potvrduju saCuvani racuni za tisak Casopisa, izradu pozivnica i plakata za
pojedine izlozbe ¢iji je uplatitelj bio Josip Vanista. Sredstva su se skupljala u ,,Kasi uzajamne
pomo¢i* koja se ¢uvala u knjizari Naprijed u blizini Trga bana Jela¢i¢a.>® Oko izlozbe ,,At the
Moment® organizirane u Haustoru 23. 4. 1971. godine poznata je anegdota da su Braco i Nena
Dimitrijevi¢ iskoristili novac namijenjen svadbenom putovanju kako bi putovali Europom u
potrazi za istomisljenicima koji bi se predstavili na izlozbi.>** A djelovanje Galerije stanara
opisuje Béatrice Parent sljede¢im rijeima: ,,Samo sa zeljom za djelovanjem 1 bez ikakvih
subvencija ili financijske pomo¢i, Galerija stanara omogucavala je umjetnicima koji su tek bili
podetnici razjasniti svoju poziciju bez uzimanja u obzir reakcije publike ili medija.*>%

Ranije spomenuta ,,institucionalizacija“ alternative (u vidu primanja kolike-tolike
financijske potpore od drZavnih tijela i organizacija) ipak je stoga ne ¢ini manje alternativnom

ili marginaliziranom. Tako Vjeran Zuppa, voditelj Galerije SC od 1964. — 1966., govori 0

Galeriji kao prostoru koji je predstavljao umjetnike koji ,,na Akademiji nisu dobili akreditiv

%91 Demur i ostali, ,,Informacije i prijedlozi USIZ-u o Radnoj zajednici umjetnika Podroom®.

592 Glavan i Topié, Galerija studentskog centra 40 godina = Students’ Centre Gallery 40 years, 113.

59 Denegri, Gorgona, 151, 290, 318, 329.

5% Dimitrijevi¢, Dimitrijevi¢, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 37-39.

5% parent i ostali, La Galerie des Locataires: 1972 - ...., 9. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,With only the wish to act, and without any subventions or financial help, the Galerie des
Locataires enabled artists who were just beginners to clarify their position without taking into account the public
or the media’s reactions.
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najboljih studenata, a zapravo su bili znaéajni*.>*® Sudeéi po Zuppinoj izjavi, ovi umjetnici su
na odredeni nacin bili marginalizirani ¢ak unutar vlastitih, umjetnickih krugova.

Razlog isticanja svih dosad spomenutih financijskih i drugih poteskoca na koje su
umjetnici nailazili sluzi za ilustrirati njihov nepovoljan polozaj uopc¢e. Podrobnija analiza izlazi
izvan obima ovog rada. No, i jedan kraci osvrt poput ovoga govori dovoljno da bi se moglo
naslutiti kako su nepovoljni ekonomski faktori, nedostatak institucionalne podrske i nedostatak
drustvenog razumijevanja marginalizirali umjetnike koji se koriste alternativnim umjetni¢kim
postupcima, §to je potencirano nedostatkom potpore alternativnim izlozbenim prostorima u

kojima ovi umjetnici Cesto izlazu.

7.1. Zakljucak

U ovom poglavlju pojasnilo se koriStenje termina marginalca, alternativca i otpadnika za
karakteriziranje umjetnika koji se koriste strategijama aproprijacije. Ovi pojmovi nisu koristeni
kao myjerilo kvalitete nego kako bi se ukazalo na odnos ovih umjetnika prema drustvu, to jest
opisalo njihov polozaj unutar drustva i recepciju njihovih djela unutar institucija umjetnosti.

Zabiljezeno je da je aproprijacijska djelatnost istaknutih umjetnika slabije prepoznata
od ostatka njihovih opusa, $to ih barem u tom segmentu ¢ini marginaliziranima. Odredeni
zivotni faktori, ovisno od slu¢aja do slucaja, potenciraju umjetnikovo koristenje aproprijacije
uz uvjet, naravno, da uopc¢e gaji takve afinitete.

Potrebna je odredena fleksibilnost u koriStenju ovih termina i treba imati na umu da se
neki umjetnici samo u odredenom segmentu svog rada ili jednoj fazi rada mogu obiljeZziti njima.
Ovo poglavlje je nastojalo, koliko je to moguée te uz naglasak da su ovi pojmovi relativni,
obrazloziti njihovo koriStenje za karakteriziranje umjetnika kojima se ovaj rad bavi.

Marginalan i alternativan poloZaj ovih umjetnika donekle je protumacen u okviru opéeg
slabijeg polozaja samostalnih umjetnika, usprkos priznanjima koja su mozda dobivali (u smislu
izlozbi, nagrada, stipendija i drugih priznanja za rad), ali je nonkonformizam ovih umjetnika
(izraZen kroz koriStenje strategija aproprijacije) Cesto potencirao taj polozaj. Nadalje, ova je
pozicija protumacena unutar zakonskih regulativa u vezi s pravima samostalnih umjetnika koji
su Cesto ostvarivali odredene privilegije samo kao clanovi umjetnickih udruzenja, Sto
diskriminira medu umjetnicima koji to nisu bili iz razli¢itih razloga. Do osnivanja Sekcije

proSirenih medija HDLU-a, ti su razlozi naj¢es¢e bili nemoguénost ukalupljivanja umjetnika u

%% Glavan i Topi¢, Galerija studentskog centra 40 godina = Students’ Centre Gallery 40 years, 99.
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jjednu od drugih sekcije drustva, a koje su bile odredene tradicionalnim umjetnickim tehnikama
koje su umjetnici unutar njih koristili.

Umjetnici alternativnih stremljenja najvecu su podrsku i razumijevanje dobivali unutar
alternativnih umjetnickih prostora ili povremeno (i s vremenom sve viSe) u progresivnim
oficijelnim galerijskim i muzejskim prostorima. U njima su imali slobodu stvaranja. Stoga se
upravo takve prostore smatra klijaliStima strategija aproprijacije.

Aproprijacijska djelatnost je ovdje protumacena u dvojakom smislu: kao katalizator
marginalnog ili alternativnog statusa umjetnika, ali i mehanizam snalazenja u nepovoljnim
okolnostima. Daljnja poglavlja zauzet ¢e individualizirani pristup prema svakom umjetniku
kako bi se temeljito obrazlozio njegov/njezin status, mogucéi razlozi (ili stimulatori) koristenja

strategija aproprijacije te umjetni¢ka djela koja se shvaca kao njihov kona¢ni ishod.
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8. STUDIJE SLUCAJEVA: KLJUCNI AKTERI U RAZVOJU STRATEGIJA
APROPRIJACIJE U HRVATSKOJ

Prilikom izrade korpusa umjetnika i umjetnickih djela, uoceno je da se odredeni umjetnici ¢esce
koriste aproprijacijom od drugih, a njihova imena se ¢es¢e vidaju u katalozima izlozbi koje se
tiCu ovog fenomena. Pretrazivanjem kataloga izlozbi i biografija te fundusa muzeja, stvoren je
korpus umjetnika i djela kojeg sac¢injava preko 500 djela od ukupno 93 umjetnika s podrucja
Jugoslavije te pokriva razdoblje od 1920-ih godina do danas, makar se najviSe ti¢e djela nastalih
do 1989. godine. Izbor je suzen na 17 umjetnika koji su uvrsteni u ovaj rad jer su se na
najinovativnije nacine ili pak najdosljednije koristili aproprijacijom u svom umjetni¢kom
stvaralastvu. Upravo su kroz njihove biografije uoceni daljnji trendovi koji su mogli potencirati
takve afinitete.

Odrednica koja ih sve spaja jest medijska nesputanost. Premda se ponekad Kkoristi
druk¢ija terminologija za ovu tendenciju (medijski nomadizam, intermedijalnost,
transmedijalnost, nadilaZzenje medija, itd.), ona se uvijek referira na umjetnikovo/¢ino
koriStenje raznorodnih materijala, odstupanje od umjetnickih konvencija te tehnickih likovnih
ograniCenja. Stoga nije neuobicajeno da se gotovo svih 17 umjetnika koristi kolazom 1i/ili
montaznim strategijama, a vrlo ¢esto i jeftinim (Dimitrijevi¢, Dumani¢, Gotovac, Ivekovié,
Kozari¢, Martek, Schubert, Soki¢, Stilinovi¢), nadenim (npr. Tomislav Gotovac) ili pak
otpadnim materijalima (Dodig Trokut, Dumani¢, Fischer, Gotovac, Kozari¢, Martinis,
Trbuljak) te reciklaznim strategijama (u ovom pogledu se isticu pojedina djela Brace
Dimitrijevica, Zlatana Dumani¢a, Vere Fischer, Ivana Kozari¢a te Edite Schubert). Nije
iskljucena ni upotreba prirodnih predmeta (Edita Schubert) ili, kao u slucaju Tomislava
Gotovca, vlastitog tijela kao ready-madea.

Neovisno o mediju u kojem se izrazavaju — bili to tradicionalni mediji, fotografija, novi
mediji poput videa ili multimedijalna djela koja je teSko kategorizirati — umjetnici unutar ove
selekcije mahom rekontekstualiziraju predmete/materijale koje koriste, §to je jedna od kljucnih
odlika strategija aproprijacije. U tom procesu vrlo ¢esto dolazi i do transmutacije koristenih
predmeta pri ¢emu obi¢ni, svakodnevni predmeti postaju umjetnicka djela ili pak obratno —
umjetnicka djela bivaju poistovjecena sa svakodnevnim predmetima.

Ovo vodi do jos jedne klju¢ne odlike ne samo strategija aproprijacije ve¢ i djela koja
ovi umjetnici proizvode. Oni, naime, §ire granice umjetnosti ili, u nekim sluc¢ajevima, ¢ak u
potpunosti ukidaju granice izmedu umjetnosti i svakodnevice. Dovoljno se pritom prisjetiti

Zivotnih prostora umjetnika kao Sto su Vladimir Dodig Trokut, Zlatan Dumani¢ ili Tomislav

147



Studije slucajeva: kljucni akteri u razvoju strategija aproprijacije u Hrvatskoj

Gotovac, premda ¢e drugi umjetnici ovu integraciju provesti na suptilnije nacine, na razini
pojedina¢nih djela ili ciklusa (kao $to je Dnevnik Sanje Ivekovi¢ ili pak instalacije Vere
Fischer). Ovo nimalo ne zacuduje poSto su gotovo svi selektirani umjetnici, u vecoj ili manjoj
mjeri, u radu Galerije ProSirenih medija odnosno ¢lanovi su Sekcije Prosirenih medija (s
izuzetkom Borisa Bu¢ana, Brace Dimitrijevi¢a, Vere Fischer i Sanje Ivekovic).

Dnevnicki karakter stanovitog broja aproprijacijskih djela ovih umjetnika takoder se
istice poSto u procesu integracije umjetnosti i (vlastite) svakodnevice, ¢esto dolazi do gotovo
dnevnic¢kog biljeZzenja dogadaja i razmiSljanja. Za primjer ovoga se opet mogu uzeti djela
Dimitrija Basi¢evi¢a Mangelosa, Zlatana Dumanica, Vere Fischer, Tomislava Gotovca i Sanje
Ivekovi¢.

Osobna nota koja prozima velik broj ovih djela dovest ¢e je u vezu s onim §to
povjesni¢arka umjetnosti Jaimey Hamilton-Faris naziva afektivnim ready-madeom (affectual
ready-made) — suvremenom inacicom ready-madea koji, za razliku od Duchampovog koji je
bio anestetican i apolitian, sadrzi u sebi druge reference, poglavito na materijalnu, robnu
kulturu konzumeristickog drustva, a mozZe se referirati i na ekoloSka i drustvena pitanja.
Zastupljena su pritom djela koja, kroz prisvajanje elemenata svakodnevice, otkrivaju nesto o
toj svakodnevici, privatnom zivotu umjetnika/ce ili se pak bave drustvenim (Edita Schubert),
ekoloskim (Vera Fischer), politickim (Dalibor Martinis) i inim pitanjima.

Cesto ¢e se kroz ovaj proces umjetnicka djela nastojati pribliZiti promatradu — postat ¢e
interaktivna — $to je u duhu trenda demokratizacije umjetnosti koji se odvijao od kraja 1960-ih
godina, a koji je nastojao omoguditi pristup (i razumijevanje umjetnosti) §iroj, neumjetnic¢koj
publici. Ova se praksa stoga ¢esto manifestirala u izlozbama izvan oficijelnih umjetnickih
prostora; u javnim prostorima ili privatnim, alternativnim izlozbenim prostorima kao §to su
Salon G, Haustor, Galerija stanara ili Podroom. Vrijedi napomenuti da je svih 17 umjetnika bilo
uklju¢eno u rad barem jednog od ovih prostora (Cesto viSe njih), a vrlo cesto i u radu
omladinskih umjetnic¢kih centara (unutar i izvan Hrvatske) kao §to su Galerija SC ili Galerija
Nova te progresivnim izlozbama mladih umjetnika poput Aprilskih susreta i uopce rada
Galerije SKC-a u Beogradu. Ovakvi su prostori nastojali §iriti granice umjetnickog stvaralastva
I povezivati umjetnike s ciljem razmjene ideja.

Antiinstitucionalni duh koji je ucestalo pratio reputacije nekih od istaknutih prostora ili
praksi umjetnickih grupacija kao Sto su Gorgona, Grupa Sestorice autora te Podroom ujedno je
vidljiv u velikom broju aproprijacijskih umjetnickih djela selekcije umjetnika unutar ovog rada.
Neki ¢e pritom stvarati antiumjetnicka djela (BaSicevi¢, Dodig Trokut, Dumanié, Fischer i

Kozari¢) koriste¢i raznorodne, neumjetnicke materijale koji ucestalo ne nailaze na
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razumijevanje Sire publike, a vrlo ¢esto ni uzih umjetnickih krugova i institucija (Sto se ogleda,
izmedu ostalog, u cijenama otkupa ovih djela). S druge pak strane, antiinstitucionalni duh
prozima u nekim sluc¢ajevima cjelokupne radne procese umjetnik kao $to su Vladimir Dodig
Trokut, Vlado Martek, Mladen Stilinovi¢ i Goran Trbuljak. Ovo je samo jedan aspekt zbog
kojeg velik broj umjetnika obuhvacéenih unutar ovog rada progovara o svom marginaliziranom
polozaju u drustvu.

Antiumjetnicki ili pak antiinstitucionalni duh manifestirat ¢e se ucestalo u djelima koja
se kriticki odnose prema (rastu¢em) konzumeristickom drustvu. Neki umjetnici to ¢ine kroz
upotrebu gotovih (ready-made) predmeta. Zapravo svih 17 umjetnika u ovoj selekciji to Cine,
svaki na specifi¢an na¢in. Ponekad je u pitanju prisvajanje proizvoda konzumeristickog drustva
(robna skulptura, nadeni predmeti) ili otpada tog drustva. Neki idu u krajnost kroz hoarding
predmeta — skoro pa opsesivno, ali promisljeno sakupljanje nalik onom koje je vidljivo u
opusima Vladimira Dodiga Trokuta, Zlatana Dumaniéa, Vere Fischer i Tomislava Gotovca.
Neki, poput Borisa Bu¢ana i Sanje Ivekovi¢, kriticki pristupaju marketinskoj industriji i velikim
brendovima.

Medutim, velik broj ovih umjetnika ne zaustavlja se samo na kritici konzumeristickog
drustva; oni propituju uloge aktera Svijeta umjetnosti. Antiinstitucionalni interesi ucestalo su
popraceni interesom za ulogom umjetnika u drustvu. Odabrani umjetnici propituju ulogu
umjetnika (sebe kao individue) i Umjetnika (kao Sireg koncepta) na brojne nacine. Neki
prisvajaju alter ego, ponekad doslovno, skrivajuéi jedan dio svog identiteta od Sire javnosti, a
ponekad naprosto ¢ineci ostri rez u svom likovnom pristupu 1 koriStenim medijima. Vrijedi u
ovom pogledu istaknuti prakse Dimitrija BaSiCevica Mangelosa, Zlatana Dumanica, Vere
Fischer, Tomislava Gotovca i Vlade Marteka.

Prisvajanjem, citiranjem (§to je posebno uoc€ljivo u pojedinim djelima Damira Sokica)
ili rekonstruiranjem tudih umjetnickih djela (u $to se ukljucuje i found footage), reizvedbama
vlastitth djela, autoaproprijacijom, reciklazom, fotokopiranjem 1 sliénim praksama, oni
problematiziraju ideju originalnog umjetnickog djela naspram kopije. K tome, oni dovode u
pitanje vaznost i ulogu umjetnikove/¢ine ruke u proizvodnji umjetnickog djela; interesira ih
nerukotvorenost, vaznost umjetnickog rada (Sto je poseban interes Mladena Stilinovica) i ¢in
nominacije umjetnickog predmeta koji sam po sebi moze biti dovoljan za podi¢i bilo koji
predmet na status umjetnickog djela. Materijalnost, odnosno fizicka manifestacija djela, postaje
manje bitna i dematerijalizacija umjetnickog predmeta postaje validan umjetnicki ¢in. 1z tog

razloga ne zac¢uduje da velik broj odabranih umjetnika pripada struji konceptualne umjetnosti
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koja se razvijala od kraja 1960-ih godina u Hrvatskoj ili se pak ubraja u njene
protokonceptualne pretece.

Povise spomenute prakse svakako imaju svoje korijene u povijesnim avangardama
1910-ih i 1920-ih godina kao $to su dada i nadrealizam, ali i kasnijima kao $to su pop art, arte
povera i Fluxus. Ne zacuduje stoga da ¢e i velik broj aproprijacijskih djela koje ova selekcija
umjetnika proizvodi karakterizirati sli¢ne odlike i interesi, ukljuc¢ujuéi sluc¢ajnost (pri cemu se
posebno istice djelatnost Brace Dimitrijevica), relativiziranje stvarnosti (djela Ivana Ladislava
Galete), apsurd i defunkcionalizacija upotrjebljenih predmeta (Sto je tipi¢no za nadrealisticke,
pa i dadaisticke prakse na ¢ijem su tragu pojedina djela Ivana Ladislava Galete i Vlade Marteka,
medu ostalima).

Ova je brojnost posljedica individualnih umjetnickih interesa i zivotnih okolnosti, zbog
¢ega se u daljnjim poglavljima zauzima individualizirani pristup aproprijacijskim segmentima
umjetnickih opusa.

Dok su se prethodna poglavlja bavila uo¢enim obrascima i poveznicama medu
»aproprijacionistima®, posebice onima koji su djelovali u Hrvatskoj, naredna ¢e se poglavlja
baviti svakim umjetnikom/com ponaosob. Djela, odnosno opusi ovih 17 umjetnika rasporedeni
su u poglavlja prema kronoloSkom prvenstvu i intenzitetu koristenja aproprijacije. Djela koja
¢e se predstaviti nisu nuzno jedina aproprijacijska djela iz opusa doticnog umjetnika ve¢ su
uzeta kao reprezentativni primjeri.

Unutar svakog poglavlja, izloZit ¢e se faktore razvoja strategija aproprijacije za upravo
tog umjetnika/cu. Kronoloski ¢e se navesti bitne dogadaje u zivotima umjetnika/ca te uz to
navesti umjetnicka djela koja su nastajala u odredenom periodu. Time Ce se ilustrirati korelacija
(ali ne nuzno 1 kauzalnost) izmedu pojedinih faktora i umjetnikovih odluka koriStenja strategija
aproprijacije.

Faktori razvoja strategija aproprijacije bazirat ¢e se na ranije opisanom ekonomskom,
institucionalnom i drustvenom okviru.>®” Sukladno njima, odgovori na neka od sljede¢ih pitanja
omogucit ¢e sagledavanje umjetnikove odluke koriStenja strategija aproprijacije U Sirem
kontekstu.

Unutar ekonomskog okvira,>*® moguéa pitanja koja vrijedi postaviti jesu:

e Je li umjetnik bio ¢lan umjetni¢kog udruzenja u periodu kada se najintenzivnije

koristi strategijama aproprijacije. Ako jest, kojeg i otkad?

%97 Vidi poglavlje 5.2 Ekonomski, institucionalni i drustveni kontekstualni okviri.
5% Vidi poglavlje 5.2.1 Ekonomski okvir.
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¢ Je li umjetnik prodavao svoja djela i ako jest, kojim institucijama i kada (ukoliko je

poznato)?

e Je li umjetnik imao druge izvore prihoda? Ako jest, koje?

Svega je nekolicina umjetnika mogla zivjeti isklju¢ivo od prodaje svojih djela (npr. Ivan
Kozari¢), makar se iz brojnih izvora da is¢itati da su skoro svi odabrani umjetnici nailazili na
financijske teskoce. Paralelnom analizom pojedinih Zivotnih faktora, medu kojima su oni
ekonomske naravi, te umjetnickih praksi iz doticnog razdoblja, razmatrat ¢e se moguce
korelacije izmedu ekonomskih faktora i umjetnikovog/Cinog interesa za aproprijacijskim
praksama. Primjecuje se da su oni umjetnici koji su se najvise oslanjali na druge izvore prihoda
(druge poslove, pomo¢ obitelji/prijatelja) intenzivno Koristili strategijama aproprijacije i ¢e$c¢e
se koristili otpadnim ili nadenim predmetima i materijalima. Moguéi razlog jest taj $to su imali
umjetnic¢ku slobodu (nisu podlijegali Zeljama narucitelja, umjetni¢kim trendovima i sl.) ve¢ su
bili slobodni eksperimentirati. Okretanje neumjetnickim materijalima takoder se moglo
dogoditi iz ekonomske nuzde ako nisu imali dovoljno materijalnih sredstava da bi nabavljali
druge, tradicionalne umjetnicke materijale, Sto neki od umjetnika eksplicitno i pojasnjavaju.
Naravno, svi ovi faktori, podjednako ekonomski kao drustveni i institucionalni, ne bi igrali
ikakvu ulogu da ih ne prati umjetnikova/Cina jasna namjera i svjesna odluka o koristenju
aproprijacije.

Od pitanja koja se ti¢u institucionalnih faktora®®® vrijedi izdvojiti sljede¢a:

e Je li umjetnik/ca stekao/la formalno umjetnicko obrazovanje? Ako da, gdje i kada?

e Kada je umjetnik/ca imao/la prvu izlozbu u (sluzbenom) izlozbenom prostoru, i to u
Hrvatskoj? Odredene izlozbe i dogadanja van Hrvatske (poput Aprilskih susreta)
spomenut ¢e se ukoliko ih se smatra bitnima za razvoj aproprijacijskih praksi u
pojedinaénom opusu.

Odgovorom na ova pitanja obrazlozit ¢e se korelacija izmedu formalnog umjetnickog
obrazovanja, izlaganja u oficijelnim izlozbenim prostorima (ili pak alternativnim prostorima
koji cesto prevladavaju u biografijama ovih umjetnika) i clanstvima u umjetnickim
udruzenjima. Ova tri faktora pomagala su u izgradnji umjetnicke reputacije 1 stoga su
omogucavala umjetnicima da lakse zive od svog umjetnickog stvaralastva, §to se potom moglo
odraziti pozitivno na odredene ekonomske faktore i bitno promijeniti omjer u kojem se
umjetnik/ca koristio/la aproprijacijom. Isto tako, kretanje u nekim alternativnim krugovima (§to

prati veci broj izlozbi u istima), moglo je potencirati ove prakse.

5% Vidi poglavlje 5.2.2 Institucionalni okvir.
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Nadalje, odgovorit e se i na neka od sljedeéih pitanja koja se ti¢u drustvenih faktora:®%

e Je li umjetnik/ca djelovao/la prvenstveno samostalno ili u grupi? Ako u grupi, kojoj?

e Kakav je bio stav umjetnika/ce prema konzumerizmu?

o Je li umjetnik/ca gajila antiinstitucionalne stavove i/ili pripadao/la omladinskoj kulturi?

Sagledavaju¢i druge umjetnike s kojima je pojedini umjetnik imao najintenzivniji
kontakt, moguce je povudi linije utjecaja i razmjene misljenja, $to je moglo bitno utjecati na
koristenje aproprijacije kod tog pojedinca. Stav umjetnika prema konzumerizmu mogao se
takoder odraziti na njegova aproprijacijska djela, primjerice u koriStenju masovno proizvedene
robe u svrhu kritike konzum-drustva ili u svrhu izrade umjetnosti otpadaka (kao antipoda
,robne“ umjetnosti). Pripadnost omladinskoj kulturi ili uopée mladoj generaciji umjetnika
moglo je potencirati koriStenje strategija aproprijacije posto je upravo u toj generaciji
aproprijacija postajala znatno ucestalija praksa.

Cilj je kroz iduca poglavlja protumaciti i usporediti selekciju umjetnic¢kih djela nastalih u
Hrvatskoj u 20. stoljecu i pocetkom 21. stoljec¢a kako bi se demonstrirala vaznost aproprijacije
za razvoj hrvatske likovne scene te tijek njenog razvoja. Ovo ¢e se uciniti kroz interpretaciju
struci ve¢ poznatih umjetnickih djela 1 opusa istaknutih umjetnika u novom svjetlu. Analize ¢e
uzeti u obzir tri ranije istaknuta kontekstualna okvira (ekonomski, institucionalni i druStveni)
te faktore sadrzane unutar njih kako bi ilustrirale paralele izmedu njih i umjetnikovog/¢inog

interesa za aproprijacijom.

600 5.2.3 Drustveni okvir.

152



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

8.1. Josip Vanista

Josip Vanista (1924. — 2018.) jedan je od umjetnika u Hrvatskoj koji se najranije poceo baviti

601 ali razdoblje kada najintenzivnije koketira s

aproprijacijom. KolaZe radi jo§ 1940-ih godina,
prisvajanjem neumjetnickih materijala i alternativnim umjetnickim strategijama jesu 1960-e
godine, konkretno razdoblje djelovanja u okviru djelovanja grupe Gorgona. Neki od najboljih
primjera aproprijacije u Vanis$tinom opusu pripadaju upravo tom razdoblju i bit ¢e predmet
daljnjeg razmatranja.

Ova Vanistina djela ve¢ su spomenuta kada se obrazlagala vaznost djelovanja
pripadnika Gorgone kao protokonceptualnih preteca nove umjetni¢ke prakse koja je uslijedila
1970-ih godina i i$la ruku pod ruku s razvojem omladinske kulture. Vanistina djela koja su u
tom kontekstu spomenuta su Beskonacni staplU cast Manetu (Slika 7), Kolektivna legitimacija
(Slika 11), Gorgona br. 1 (Slika 6) i Gorgona br. 6 (Slika 5). Stoga se njih ovdje nece
podrobnije opisivati. No, kao okosnicu ovih radova isti¢e se aproprijacijske postupke temeljem
kojih su nastali: Beskonacni stap prisvajanjem gotovih predmeta koje je umjetnik otkupio
putem novinskih oglasa, Kolektivha legitimacija i njoj sli¢na djela nastala gorgonaskom
praksom fotokompenzacije (prisvajanja i modificiranja fotografija na tragu Duchampovog

asistiranog ili ¢ak rektificiranog/ispravljenog ready-madea),®%

prisvajanje tudih fotografija za
izradu Gorgone br. 1 te prisvajanje i repliciranje prikaza drugog umjetnickog djela, opet u
duchampovskom duhu, u slu¢aju Gorgone br. 6.

Jedno gorgonasko djelo koje se priblizava ideji ready-madea, a koje dosad nije
spomenuto je Gorgonska crna iz 1961. godine. U pitanju su tube gotove, crne, uljane boje koje
je VaniSta dao modificirati izradom etiketa s natpisom ,,Gorgonska crna® na hrvatskom,
francuskom i engleskom (,,Gorgonska crna Noir de Gorgone Gorgona’s Black®). Ovu je

izradenu etiketu nalijepio na gotove tube crne boje, vratio u pakiranje i poklonio Juliju Kniferu

891 Od hrvatskih umjetnika koji se koriste tehnikom kolaZa prije Vaniste isticu se Miho Schon i Josip
Seissel 1920-ih godina (oboje pripadnici skupine Travelleri), potom Cedomil Plavsi¢ krajem 1920-ih godina, Ivana
Tomljenovi¢ Meller tijekom 1930-ih godina te Antun Motika tijekom 1930-ih i 1940-ih.

892 U Duchampovu opusu vrijedi razlikovati &etiri vrste ready-madea: ¢isti (pure ready-made) koji se
sastoji od prisvojenog predmeta koji ostaje netaknut, potpomognutog (assisted ready-made) kojeg Duchamp
obi¢no izraduje spajanjem viSe predmeta, recipro¢ni (reciprocal ready-made) koji se zashiva na recipro¢noj
interakciji s promatrac¢em koji sam postaje izvodac djela i koji su dosad ostali saCuvani samo u obliku uputa ili
ideja (za $to su i namijenjeni). Posljednju kategoriju ¢ine ispravljeni/rektificirani (rectified) ready-madei koji se
zasnivaju na postupku dodavanja ne¢eg dodatnog na postoje¢i predmet ili pak umjetnicko djelo. Oni su Cesto
napravljeni s nekom drugom svrhom u vidu, dok ih Duchamp predstavlja, nakon modificiranja, kao umjetnicka
djela. U ovu kategoriju moguce je svrstati Duchampova djela: Comb (1916.), Apolinére Enameled (1916. — 1917.),
L.H.0.0.Q. (1919.), Wanted, $2,000 Reward (1923.), Pharmacy (1941.), Couple of Laundress’s Aprons (1959.) i
druga. Vidi u: Seekamp, ,,Unmaking the Museum: Marcel Duchamp’s Readymades in Context*.
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za rodendan. Osim $to je Gorgonska crna referenca na (ne)boju koja prevladava u Kniferovom
opusu, na hrvatsku slikarsku tradiciju u kojoj je sveprisutna (posebno u djelima Josipa Racic¢a
koji je bio znacajan za gorgonase)®® te na gorgonasku fascinaciju crnom bojom koja je bila
utjelovljenje gorgonaskog duha, ,,predstavlja svjetonazor Gorgone, ona nadilazi podrucja svih
medija i manifestira se ‘u stanju ideja’ i prozima veliki broj djela ¢lanova i prijatelja
Gorgone.%%* Ready-made odlike ovog djela prepoznali su i drugi autori poput Ivane Jankovi¢®®
i Darka Simi¢i¢a,?% §to je razumljivo veé pri ¢itanju materijalnog opisa djela koje se sastoji od
dvije tube crne uljane boje, naljepnice i kutije. A nijedan od ovih elemenata Vanista nije sam
izradio ve¢ prisvojio ili dao napraviti. Sli¢an je postupak primijenio u izradi Beskonacnog Stapa.

Posebna zanimljivost je da je VaniSta tek 1962. godine (dakle godinu nakon S$to su
nastala spomenuta aproprijacijska djela) uzivo vidio dva Duchampova djela prilikom posjete
Stockholmu. Ovaj ,,susret™ opisuje u svom Skizzenbuchu, odnosno u Knjizi zapisa, a prema
opisu predmeta se moze zakljuciti da su u pitanju bila Duchampova djela Why not Sneeze, Rose
Sélavy? iz 1921. godine te jedna Boite-en-valise.%%’

Doima se da se Vanista bavio aproprijacijom iz zanimacije, a ne iz nuzde, ¢emu svjedoce
priznanja koja je stekao u vidu izlozbene djelatnosti (i to mahom u oficijelnim izlozbenim
prostorima), nagrada, otkupa djela i uopce stabilnije financijske situacije naspram drugih
gorgonaSa. Radio je kao asistent, a kasnije profesor crtanja i likovnog oblikovanja na
arhitektonskom odjelu Tehni¢kog fakulteta u Zagrebu od 1951. godine.®%® Uz stalno zaposlenje,
Vanista je imao odredenu koli¢inu sigurnosti koju ostali gorgonasi nisu uvijek imali.5%®

Njegova egzistencijalna sigurnost dijelom proizlazi iz druStvene i institucionalne

stabilnosti. Stekao je akademsko obrazovanje kada je diplomirao s Akademije likovnih

803 Stipanci¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske umjetnosti, 46—47.

604 Denegri, Gorgona, 388.

805 Denegri, 388.

606 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simigiéem, 26. veljade 2018., 1. dio, #00:13:39-0#.

807 Vanista, Skizzenbuch 1932-2010, 89; Vanista, Knjiga zapisa, 82. Citat vidi na str. 5.

608 Denegri, Gorgona, 362.; Arlikum HAZU, Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnika
Josipa Vaniste.

699 Zabiljezene su financijske poteskoce pojedinaca i grupe u periodu djelovanja Gorgone, §to se odrazilo
inanjihovu izlozbenu djelatnost. Naime, posto su gorgonasi ovu djelatnost sami financirali, budZet je bio skroman.
Godine 1963. su bili u dugu prema Salonu Sira, a dotad su ve¢ bili uloZili 600.000,00 DIN (danasnjih ca 103.814,00
kn/€13778,49) vlastitog novca, a novac od prodaje nekih Kniferovih i JevSovarovih djela je takoder iSao u ove
svrhe. Situaciju €ini jos$ sloZenijom inflacija dinara 1863./64. godinu za skoro 100%. Time se dug gorgonasa prema
Salonu Sira (koji je tada bio skoro 100.000,00 DIN tj. otprilike 17.312,00 kn/€2297,70) znatno smanjuje, ali ovo
od 25. 12. 1963., a spominje i da je Kozari¢ te iste godine ostao bez posla u Obrtnoj $koli, $to mu dodatno otezava
ionako teSku financijsku situaciju (mjesecna placa mu je iznosila samo 12.000,00 DIN tj. otprilike danasnjih
2.077,00 kn/€275,67). Vanista u istom pismu govori da je Kozari¢u ponuden novi posao profesora likovnog
odgoja, ali i zemljopisa i povijesti (za §to nije imao potrebne kvalifikacije, ali je mogao predavati uslijed nedostatka
kadra). Julije Knifer, prema VaniStinom svjedoc¢anstvu, takoder zivi u otezalim uvjetima s niskim primanjima kao
nastavnik likovnog odgoja u Osnovnoj skoli u Vrapcu. Vidi u: Denegri, 314, 347, 431.
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umjetnosti u Zagrebu 1948. godine i specijalizirao se 1950. godine u klasi prof. Marina
Tartaglie.®*® Jos od 1948. godine sudjeluje na izlozbama ULUH-a (konkretno izlozbi radova
studenata ALU-a),%!! 3to daje naslutiti da je veé od tada ¢lan ovog udruzenja. No, sasvim je
sigurno ¢lan ULUH-a od 1950. godine, k tome jedan od najmladih u to doba.®*?

O njegovom drustvenom priznanju kao umjetniku svjedoci to da je ve¢ 1953. i potom
1957. godine boravio u Parizu zahvaljujuéi stipendiji.** Od 1952. godine izlaZe u oficijelnim
muzejskim 1 galerijskim prostorima, ispocCetka najc¢es¢e u Muzeju za umjetnost i obrt (1952. s
Miljenkom Stan¢i¢em; 1955. na skupnoj izlozbi), a ve¢ 1959. u Galeriji suvremene umjetnosti
u Zagrebu.%* Od svih pripadnika Gorgone, Vanista je bio prvi koji je usao u sastav
reprezentativne selekcije Jugoslavije na medunarodnim izlozbama kao $to je ona u Aleksandriji
(1955.), L. bijenale mladih u Parizu (1959.), izloZba u Galeriji Creuze u Parizu (1959.) i Muzej
Rodin (1960.).5® O njegovom statusu govori i to da je 1964. godine, zajedno s Ivanom
Kozariéem, bio dobitnik Nagrade grada Zagreba za likovnu umjetnost.5

Vanistina djela oficijelno ulaze u zbirke hrvatskih umjetnickih institucija od samog
pocetka njegove karijere. Jos je 1951./52. naveden medu slikarima kandidatima ULUH-a koje
se poziva na dostavu radova za otkup. Godine 1951. biljezi se da je ULUH otkupio njegovu
slike Mrtva priroda za 20.000,00 DIN (danasnjih ca 24.453,00 kn/€3.245,47).51" Muzej za
umjetnost i obrt u Zagrebu otkupljuje njegovu sliku Laterna magica s izlozbe petorice 1955.
godine za 65.000,00 DIN (ca 12.100,00 kn/€1.605,94).5%8 Jedna zanimljivost u pogledu otkupa
Vanistinih i uopée gorgonaskih djela iz ovog ranijeg perioda jest ta Sto 1961. godine MoMA u
New Yorku otkupljuje nekoliko brojeva Gorgone.®*® Za usporedbu, brojevi ovog anti¢asopisa

ulaze u kolekciju zagrebatkog Muzeja za suvremenu umjetnost tek u periodu izmedu 1986. i

610 Vanista, Maroevié, i Fabijani¢, Rukovet, 50; Denegri, Gorgona, 358.

611 Arlikum HAZU, Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnika Josipa Vaniste.

612 Vanista, Knjiga zapisa, 38.

813 Vanista, 107; Skrti¢, Josip Vanista: Ishodista: izlozba crteza, slika, kolaza, projekata, 5.

614 Skunca, Josip Vanista: ,, Hommage a Krleza*, olovka, akvareli i crtezi (1953. - 1983.).

615 Denegri, Gorgona, 41.

616 Denegri, 704.

17 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnic¢kih radova, Otkup obavijesti ¢lanovima 1951. 1952.,
Popis ¢lanova kojima je dostavljena okruznica broj 1008 radi dostave radova za otkup; HR-HDA-1979.2-HDLU,
kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Otkup umjetnickih radova Savjet za kulturu i nauku NRH, Republicki
sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu SRH, 1950. 1953., Otkup savjeta za prosvjetu nauku i kulturu
NRH novembar 1951, Zapisnik VII. Sastanka Komisije za kupovanje radova likovne i primijenjene umjetnosti pri
Savjetu za prosvjetu, nauku i kulturu NR Hrvatske.

618 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republic¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -ra¢uni, reversi, 1951. — 1954, — 1970.), 2. Otkupna
komisija 1955, Zapisnik Komisije za kupovanje radova likovne i primijenjene umjetnosti pri Savjetu za prosvjetu
nauku i kulturu NR Hrvatske, 22. 11. 1955.

819 Denegri, Gorgona, 707.
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1991. godine, a najvjerojatnije 1986. godine,®?® odnosno znatno nakon predstavljanja Gorgone
§iroj javnosti na izlozbi odrzane 1977. godine. Vanistin Beskonacni StaplU cast Manetu ulazi u
kolekciju nesto kasnije, konkretno 1998. godine kao otkup od Ines Beck za cijenu od 26.000,00
kn.®?! Biljeze se brojni drugi otkupi Vanistinih djela u cijelom periodu kojeg se ovaj rad tige, i
to od strane uglednih institucija kao Sto je Gradska galerija suvremene umjetnost, Kabinet
grafike JAZU, Galerija likovnih umjetnosti u Osijeku i Moderna galerija u Rijeci. No, mahom
su u pitanju djela radena u tradicionalnim likovnim tehnikama.®??

Rijetko istaknut detalj iz VaniStine biografije jest taj Sto se poigravao idejom autorstva
1 prisvajanja ¢ak u onim djelima radenima u tradicionalnim likovnim tehnikama. Naime, 17. 1.
1966., u pismu upu¢enom prijatelju gorgonasu Miljenku Horvatu koji je tada zivio u Parizu,
VaniSta ovome objaSnjava da se Guggenheim u New Yorku, posredstvom Edwarda Fryja koji
je bio u posjetu VaniStinom ateljeu, zainteresirao za njegove slike ,,horizontalnog formata cca
180 x 140, srebrne (to mi je tehnicki vrlo lijepo ucinio Fresl iz Obrtne $kole) u sredini jedna
horizontalna traka, zapravo forma crna ili tamno siva ili siva*.?® Odnosno, neka Vanistina djela
iz ovog razdoblja parcijalno su ili u cijelosti radena rukom njegovog kolege. Ovo govori u
prilog tome da aproprijaciju nije moguce definirati samo tehnikom izrade djela te da veliki udio
u karakteru djela ¢ini umjetnikova namjera i strategija izrade djela.

Svi spomenuti biografski podaci sluze kako bi ilustrirali da je VaniStina umjetnicka
kvaliteta 1950-ih i 1960-ih godina bila prepoznata unutar Hrvatske i Jugoslavije, pa i u

inozemstvu. Aproprijacijski dio njegova opusa u Hrvatskoj nije u tolikoj mjeri valoriziran,

620 Muzej suvremene umjetnosti, ,,Inventarni omot Galerije grada Zagreba 18, Akvizicije MSU 1986-91,
srpanj, 1991°; Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga. Vidi bilj. 316 za pojasnjenje.

621 Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

622 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republi¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -ra¢uni, reversi, 1951. — 1954, — 1970.); HR-HDA-
1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnic¢kih radova, Podatci o otkupu i prodaji preko ULUH-a 1959. — 1962.; HR-
HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Otkup racuni za otkupljene radove 1952. — 1961.; HR-
HDA-1415-RS PKFK SRH, kut. 468/1415, 77,2 1960 — 1966, Zapisnici sjednica komisije za otkup umjetnina,
1965, 1966, 1967; HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Otkup rac¢uni za otkupljene radove
1952. — 1961., Racun br 600; Edo Kovacevi¢, Akvizicije 3, ur. Bozo Bek, katalog izlozbe (Galerija suvremene
umjetnosti, Zagreb, 9. 5. — 6. 6. 1965.) (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 1965); Bozo Bek i Vladimir
Gojkovié, ur., Akvizicije 4, katalog izloZbe (Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 23. 7. —30. 10. 1966.) (Zagreb:
Galerija suvremene umjetnosti, 1966); Dimitrije Basi¢evi¢, Akvizicije 5, ur. Bozo Bek i Vladimir Gojkovi¢, katalog
izloZbe (Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 12. 5. — 11. 6. 1967.) (Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti,
1967); Muzej suvremene umjetnosti, ,,Inventarni omot Galerije grada Zagreba 24: Akvizicije 17 (13. 7. — 27. 9.
1979., GSU)*, 1979.; Muzej suvremene umjetnosti, ,,MSU Inventarni omot Galerije grada Zagreba, Akvizicije 14,
21. 6. — 26. 9. 1976., GSU*, 1976.; ,,MSU, Akvizicije 22, 20. 6. — 2. 9. 1984., GSU* (Galerija suvremene
umjetnosti, 1984.); Hrust, Radni materijal za izlaganje i tekst ,,Serija izlozbi ‘Otkup umjetnina’ (1973. — 1980.) u
Umjetnickom paviljonu u Zagrebu®.

523 Denegri, Gorgona, 74, 77.
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barem ne do retrospektivne izlozbe Gorgone 1977. godine, odnosno do kraja 1980-ih/pocetka
1990-ih godina kada ova djela ulaze u kolekcije hrvatskih muzeja.

Premda je Vanista samostalno i s drugim umjetnicima izlagao mahom u sluzbenim
umjetnickim prostorima, povremeno je sudjelovao u radu nekih alternativnih izloZbenih
prostora. Nije sudjelovao u radu Podrooma, Galerije PM i Galerije SC, ali je bitno istaknuti
izlozbu ,,Ready-mades® (izlog knjizare Znanje August Senoa, Zagreb, 1988.) na kojoj je
sudjelovao zajedno s osmoricom drugih umjetnika na poziv Zarka Vijatovi¢a. Vijatovi¢
Vanistino djelo opisuje na sljedeci nacin: ,,Izbor izloga Josipa Vaniste temeljio se na vizualnoj
ravnodugnosti,%?* §to nepobitno asocira na Duchampovu ideju anestezije.®”® Uz to, djelo u
pitanju je bila ista fotografija koja je bila replicirana u Gorgoni br. 1, a Zarko Vijatovi¢ je
usporeduje s postupcima koje je Duchamp koristio pri izradi svojih ready-madea:

Vanistina fotografija u izlogu knjizare Znanje je fotografija predmeta koji se

nalazi u izlogu. U biti, taj je predmet ostao samo zabiljezen na fotografiji. Sad
kad gledate Duchampova djela, ne postoji nijedan njegov ready-made koyji je,
rekli bismo, ,originalan®. Oni su jedno vrijeme 1 egzistirali samo kao
fotografije.®%

Uvrstavanjem Vanis§te u uzak izbor umjetnika koji se predstavio na ovoj rijetko
zabiljezenoj izlozbi u hrvatskoj povijesti umjetnosti, Vijatovi¢ je dao priznanje
aproprijacijskom dijelu umjetnikova opusa.

Doima se da se Vanista koristio aproprijacijom iz puke umjetnicke znatizelje. Njegova
aproprijacijska djela, barem iz ovog razdoblja, ne biljeze neke odlike kakve ¢e pokazati kasnija
(tuda) aproprijacijska djela iz 1970-ih i 1980-ih godina; nisu politizirana i ne bave se pitanjima

624 Vijatovi¢, Ready-mades, 1990., n. p.

625 Anestezija (gré. anaisthésia, eng. anaesthesia) prvenstveno upuéuje na neosjetljivost, odnosno
odsutnost osjeta. U kontekstu likovne umjetnosti, pojam anestezije veze se uz Marcela Duchampa koji je na njoj
temeljio svoj kreativni proces, a posebice izradu ready-madea. U svojim spisima, Duchamp je zabiljezio da ,,izbor
ovih ‘readymadea’ nije bio diktiran estetskim zadovoljstvom. Ovaj se izbor zasnivao na reakciji vizualne
ravnodusnosti uz, istovremeno, apsolutnu odsutnost dobrog ili loSeg ukusa . . . zapravo potpune anestezije®.
(prijevod autorice) Vidi u: Duchamp, The Essential Writings of Marcel Duchamp, 141. U umjetnikovom citatu se
namece razlika izmedu anestezije i antiestetike pri ¢emu antiestetski pristup podrazumijeva ciljano suprotstavljanje
estetskim normama i koriStenje estetike ruznocée, dok je onaj anestetski u potpunosti liSen estetskih postulata i
neopterecen ukusom. Anesteziju se stoga moze tumaciti kao pokusaj raskidanja stoljetne veze izmedu umjetnosti
i estetike. Djela proizasla iz anestetskog stava nastala su kao posljedica ravnodusnosti umjetnika prema
materijalnosti konacnog djela i/ili njegovim sastavnicama. Samo umjetnicko djelo ne nastaje, niti su materijali od
kojih je saCinjeno birani, zbog njihove estetske dopadljivosti.

Citat u izvorniku: ,,...the choice of these ‘readymades’ was not dictated by aesthetic delectation. This
choice was based on a reaction of visual indifference with at the same time a total absence of good or bad taste . .
. in fact a complete anaesthesia.”

626 Vijatovié¢ i Sosi¢, Intervju sa Zarkom Vijatovi¢em i Dankom Sosi¢, #00:02:36-5#.
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konzumeristi¢kog drustva ili omladinske kulture.®?” Vanistina izrazita informiranost i bliske
veze s drugim umjetnicima koji su se zanimali za ovaj fenomen i bili eksperimentatorski
nastrojeni (drugi gorgona$i, umjetnici okupljeni oko GEFF-a te umjetnici iz inozemstva s
kojima je Gorgona suradivala) potencirali su njegove vlastite afinitete prema eksperimentalnim
I pomalo antiinstitucionalnim umjetnickim formama i rezultirala djelima kao Sto su ona
istaknuta u ovom poglavlju.

Vani$tin Beskonacni StaplU cast Manetu (1961.) uzima se kao prva instalacija u
hrvatskoj povijesti umjetnosti, kako navode Branka Stipan¢i¢,®?® Nada Bero$,®?® i Tvrtko

Jakovina,%® a tako je naziva i sam Vanista.®3! Neki, poput Ivane Jankovi¢,%%2

u njemu vide
elemente ready-madea. U kontekstu ovog rada se Beskonacni Stap isti¢e kao prvi (asistirani)
ready-made hrvatske povijesti umjetnosti koji je otvorio vrata za brojne eksperimente koji su

uslijedili unutar Gorgone i potom se koncentri¢no $irili unutar umjetnic¢kih krugova.

8.2. Dimitrije Basi¢evi¢c-Mangelos

U okviru Gorgone, aproprijacijom se koristio, uz Vanistu i Kozari¢a, Dimitrije BaSicevic¢-
Mangelos (1921. — 1987.). Posto se u ovom radu umjetnici navode kronoloskim redom kako su
se poceli ovim strategijama koristiti, bitno je istaknuti problem antedatiranja Mangelosovih
djela prije nego Sto se pristupi analizi njegovih djela.

Premda je Mangelos vjerojatno bio upoznat s aproprijacijom kao postupkom (nazvan
on tako ili nekim drugim imenom) posredstvom drugih gorgonasSa ili uopée kroz svoju
povijesno-umjetni¢ku naobrazbu,%*? tesko je dokazati njegovo aktivno koristenje aproprijacije
do retrospektivne izlozbe Gorgone 1977. godine u Galeriji suvremene umjetnosti, pa ¢ak i
kasnije. Kako upozorava Nena Dimitrijevié, kustosica ove izlozbe i osoba koja je prva proucila
i predstavila djelatnost Gorgone, na toj je izlozbi predstavljen samo jedan njegov globus
(Paysage of al Capone koji je datiran u 1952. godinu). No, i tada su drugi gorgonasi iskazivali,

po svjedoCenju Nene Dimitrijevi¢, odredeno nezadovoljstvo koje ona tumaci ,,kao njihovo

827 Vanista ¢e 1990-ih godina raditi kolaZe od isje¢aka dnevnih novina u kojima, uz stanovitu dozu crnog
humora, daje vlastitu drustvenu i politicku kritiku tranzicijskog drustva. Ovi su kolazi takoder sjajan primjer mail
arta jer ih je umjetnik fotokopirao i poStom slao kopije prijateljima. Vidi u: Denegri, Gorgona, 658-60.

628 Stipanci¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske umjetnosti, 46.

52% Vanista, Josip Vanista, 10.

830 Jakovina i Kole$nik, Socijalizam i modernost, 17.

831 Habjan, Gorgona.

832 Denegri, Gorgona, 364.

833 Mangelos je studirao povijest umjetnosti i filozofiju u Be¢u i potom diplomirao povijest umjetnosti u
Zagrebu 1949. godine, a doktorirao na temu Zivota i djela Save Sumanovi¢a 1957. takoder na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Vidi u: Stipanci¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 219.
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neslaganje s datumima Bagi¢eviéevih radova“.%** Ona nadalje upozorava da se tek nakon
Basicevié¢eve smrti 1987. njegova umjetnicka karijera pocela razvijati. Moglo bi se reci da su
se poceli stvarati, na neki na¢in, mitovi oko njegova djela:
Umjesto jednog globusa izloZzenog na mojoj izlozbi pojavljuje se veliki broj
globusa, biljeznica, plo¢a, datiranih sve dublje u proslost, neki monokromni
crtezi su Cak datirani 1941. Budu¢i da Basicevicevi radovi nisu nikad izlagani
niti dokumentirani do moje izlozbe 1977., ja samo mogu potvrditi da su
radovi koji su bili u mojoj izlozbi, postojali 1976. kada sam zapocela
istrazivanje aktivnosti grupe Gorgona. Drugim rije¢ima, ja sam tada vidjela
samo 30-ak Basicevicevih radova, uglavnom na papiru i 1 (jedan) globus
neizvjesnog datuma.5%

Druk¢iji podaci se navode u katalogu izlozbe, odnosno popisu izloZenih radova koji je
pohranjen u Institutu za suvremenu umjetnost u Zagrebu. Tu stoji navedeno da se Basicevi¢
predstavio s 26 djela u sobi 5. Medu ostalima stoje navedena sljedeca djela: Tabula rasa (1954.
—1966.), Pythagora (1953.), Hommage a Pythagora (1953.), tri Antipeinture iz 1955. godine i
Paysage of al Capone (1952.),%% koja ¢e biti analizirana u daljnjem tekstu.

Problematikom datiranja Basi¢evicevih radova bavila se najvise Branka Stipanci¢. Kako
ona objasnjava, povodom upravo malocas spomenute izlozbe Gorgone u organizaciji Nene
Dimitrijevi¢, Mangelos je pripremio autobiografiju u kojoj je svoj Zivot podijelio na 8
Mangelosa. Ovu je praksu pravljenja autobiografije nastavio i kasnije, povremeno povecavajuéi
ili smanjujuci broj Mangelosa. To€an broj Mangelosa u ovom kontekstu nije toliko bitan koliko
¢injenica da je svoja djela 1 cikluse smjeStao unutar jedan od tih faza (,,mangelosa*) 1 neke
pritom preciznije datirao.%®” Prema podjeli koja je uvrstena u katalog izlozbe Gorgone iz 1977.
godine, djela kojih se ovaj rad najvise tice pripadaju fazi mangelosa br. 5 (1951. — 1956.) kada
on piSe antipoeziju, radi ciklus antipeintures, tabulu rasu, i tako dalje. Mangelos br. 6. (1957.
— 1963.), radi nostories, izmedu ostalog.®®® Medutim, ni umjetnik sam nije konzistentan niti
precizan u datiranju svojih djela. Branka Stipanci¢ istice da se pojedinim temama vracao
tijekom zivota pa tako neke Tabule rase smjesta u period mangelosa br. 5, a druge u 1970-e

godine. Drugi problem koji se javlja u pojedinim djelima, pa i Tabulama, jest popisivanja dvaju

834 Dimitrijevié, Dimitrijevié, i Franceschi, Odabrani tekstovi, 52.

835 Dimitrijevié¢, Dimitrijevié, i Franceschi, 53.

836 | Gorgona (1959 - 1966), Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 10. I11 - 3. IV. 1977, Katalog®, 1977.,
temeljna dokumentacija Dimitrija Basi¢evica Mangelosa, Institut za suvremenu umjetnost, Zagreb.

837 Stipanc¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 42.

638 Stipancic, 43.
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datuma: jedan koji se referira na godinu koncepcije, a drugi na godinu realizacije djela. Tako je
jedna Tabula rasa u Stadtisches Museum u Monchengladbachu datirana u 1954./1966.
godinu.%%® Djela koja su nastala na kartonskim tablama, daskama i platnima i oni na papiru
uglavnom su ostali nedatirani ili pak samo imaju u opisu broj mangelosa koji ih je napravio.
Kako bi ovaj problem koliko-toliko razrijesila, Branka Stipanc¢i¢ pokusala je datirati
Mangelosova djela koriste¢i reference na mjesto gdje se pojedina rije¢/reCenica prvi put
spominje i uz to grupirala djela sukladno Mangelosovoj bio-psihologkoj teoriji.®*° Stoga ispred
godine djela navodi ,,ab* kako bi istaknula da je djelo moglo nastati od te godine pa nadalje.5**
Autorica ovog teksta vodit ¢e se upravo tim datacijama u svrhu konzistentnosti i (koliko je to
moguce kada je rije¢ o0 Mangelosu) preciznosti.

Uz ove opaske, moguce je pristupiti analizi Mangelosovih djela interpretiraju¢i njihovu
umjetni¢ku vrijednost 1 aproprijacijske odlike, ali je teSko usporedno pratiti razvoj ove
djelatnosti s umjetnikovim zivotnim okolnostima zbog nemoguénosti preciznog datiranja
velikog broja njegovih djela. Neovisno o tome, bitno je istaknuti da su pojedina Mangelosova
djela sjajni primjeri aproprijacije i umjetnickog citiranja.

Mangelosovo koriStenje aproprijacije moguce je povezati s trima klju¢nih faktorima: (1)
nedostatkom formalnog umjetnickog obrazovanja, (2) tajnovitim djelovanjem S$to mu je
omogucilo neometano eksperimentiranje i (3) jakim drustvenim vezama s drugim umjetnicima
koji su se koristili aproprijacijom.

Dimitrije BaSi¢evi¢ po struci je bio povjesnicar umjetnosti i prvenstveno djelovao kao
kustos i likovni kriti¢ar. Po zavr$etku studija povijesti umjetnosti na Filozofskom fakultetu u
Zagrebu 1949. godine, zaposlio se kao asistent u Modernoj galeriji te kustos u Arhivu Instituta
za likovne umjetnosti JAZU. Godine 1959. se zaposSljava u Gradskoj galeriji suvremene
umjetnosti. Paralelno s ovim, od 1954. godine, vanjski je suradnik Seljacke umjetnicke galerije
i suosniva¢ Galerije primitivne umjetnosti u koju ¢e ova galerija prerasti 1956. godine i ¢iji je
on bio voditelj od 1962. — 1964. godine. Nakon podnosenja ostavke na toj funkciji, nastavlja
raditi u svojstvu kustosa pri razli¢itim odjelima Galerija grada Zagreba. Primjerice, od 1965. je
bio voditelj zbirke ,,.Benko Horvat* te od 1971. do 1982. (kada je umirovljen) vodio je Centar
za film, fotografiju i televiziju (CEFFT).542

839 Stipancic¢, 44.

840 Detaljno objasnjenje Mangelosove bio-psiholoske sheme i Projekta datiranja s prera¢unima godina
moze se naci u tekstu Branke Stipanci¢ ,,Datiranje djela kao umjetnicki projekta®. Vidi u: Stipanci¢, 42—47.

841 Stipanci¢, 44-45.

642 Postoje neznatna odstupanja u godinama njegovog zaposlenja u pojedinim ustanovama ovisno o izvoru
kojeg se konzultira. Primjerice, istaknute godine navedene su prema biografiji umjetnika koji je napisao Darko
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Ovaj kratki pregled Basiceviceva zaposlenja bitan je da bi se razumjelo kako on nije ni
u jednom trenutku Karijere ovisio o svojoj umjetnosti kao izvoru primanja, $to mu je samo po
sebi omogudavalo stanovitu umjetni¢ku slobodu. Uostalom, kako Darko Simi¢i¢ zamjeéuje:
,Mangelosa nije kupovao nitko. Cak i kad je on poéeo izlagati, nije ga nitko kupovao. Njegova
su djela prije usla u kolekcije njemackih muzeja nego zagrebackih. Ali Cinjenica je ipak da
nitko od njemu sli¢nih umjetnika nije Zivio od tih otkupa.*®43

Arhivski izvori ovo uglavnom potvrduju. Primjerice, iako je BaSi¢evié¢ urednik kataloga
izlozbe ,,Akvizicije 2 (GSU, 1964.) te autor postava izlozbi ,,Akvizicije 5 (GSU, 1967.) i
»Akvizicije 6 (GSU, 1968.), njegova djela nisu bila na njima izlozena, odnosno nisu otkupljena
prethodnih godina.®** Antun Mara¢ié¢, pisuc¢i osvrt na Mangelosov opus u Studentskom listu
1987. kritizira Galeriju suvremene umjetnosti koja, barem do te godine:

...ne samo da ga do danas u svojim prostorijama nije uspjela dostojno
predstaviti ve¢ u svom fundusu nema, izgleda, niti jedno njegovo djelo.
Barem sude¢i po ambicioznoj, jubilarnoj izlozbi »U susret Muzeju
suvremene umjetnosti«, odrzanoj prosle godine u Muzejskom prostoru, u
Zagrebu, gdje se nijedan Mangelosov rad nije pojavio.®*

Medutim, ova kritika ostaje pod znakom upitnika posto je Mangelos po arhivskim
izvorima ukljuéen u izlozbu ,,U susret Muzeju suvremene umjetnosti 1991. godine.®*® Nadalje,
Galerija suvremene umjetnosti je (tek) 1987. otkupila Mangelosovo djelo Le travail mecanique
— Le penser fonctionnel za 400.000,00 DIN (ca 4.520,00 kn/€599,91 danas).®*’ Isto djelo
predstavljeno je sljede¢e godine na izlozbi ,,Akvizicije 23 te se iz popisa izloZenih djela
potvrduje da je ono otkupljeno 1987. godine i to putem USIZ-a kulture.®*® Ovo sudjelovanje

takoder potvrduje Darko Simi¢i¢.%*° Druga Mangelosova djela zagrebacki Muzej suvremene

Simi¢i¢. Vidi u: Stipanéi¢, 219-20. No, drugi autori navode druge godine. Primjerice, u poglavlju o umjetniku
koje piSe Ivana Jankovi¢ u monografiji Gorgone iz 2018. godine stoje sljedece godine: 1949. — 1960. zaposlen pri
Arhivu za likovnu umjetnost JAZU te Modernoj galeriji; 1952. kao godina pocetka suradnje sa Seljatkom
umjetnickom galerijom; 1957. kao godina kada sudjeluje u radu Galerije primitivne umjetnosti kao njezin osnivac
i prvi voditelj; 1964. — 1971. kao godine kada vodi zbirku Benka Horvata. Vidi u: Denegri, Gorgona, 500-501.

643 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simi¢i¢em, 21. rujna 2019., #00:45:53-9#.

644 Keleman, Bek, i Bagi¢evi¢, Akvizicije 2; Basicevié, Akvizicije 5; Basicevi¢, Akvizicije 6.

645 Maragié, Antun, ,,Mangelos: tiha revolucija Dimitrija Miée Bagi¢evi¢a®, 32.

646 Arlikum HAZU, Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnika Dimitrija Basi¢eviéa
Mangelosa, 2.

847 Muzej suvremene umjetnosti, ,,Inventarni omot Galerije grada Zagreba 18, Akvizicije MSU 1986-91,
srpanj, 1991; Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

848 Muzej suvremene umjetnosti, ,,Akvizicije MSU 1959. — 1996., Akvizicije 23 — 1984 — 1988; 9. 2. —
26.2.1989.«

849 Simici¢, ,.Dimitrije Basi¢evi¢ - Mangelos: biografija, izloZbe, bibliografija“.
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umjetnosti otkupljuje tek 1991. godine i jedno dobiva na dar.®*® Zagrebacki Nacionalni muzej
moderne umjetnosti,®! pak, ne posjeduje nijedno njegovo djelo.?

O privatnim otkupima je mnogo teze govoriti. Primjerice, neka njegova djela
potencijalno se/su se nalaze/ila u zbirci Vladimira Dodiga Trokuta — po Trokutovim navodima
¢ak 52 globusa i/ili mozda dvije crno prebojane knjizice.®®® No, u kolekciji Marinka Sudca se
svakako nalazi vise Mangelosovih djela, ukljucujuéi neka aproprijacijska djela poput jednog iz

ciklusa ,,Negation de la peinture te skice za anti¢asopis Gorgona br. 0,%%*

o kojima ¢e biti vise
rijeci kasnije.

Ovaj trend otkupa Mangelosovih djela (aproprijacijskih i ostalih) tek od kraja 1980-ih
godina, odnosno nakon umjetnikove smrti, moguée je potvrditi njegovom izloZbenom
djelatnoS¢u. Njegova popularnost i na internacionalnoj razini po€inje rasti tek 1993. godine
izlozbom u Gentu i potom 1997. godine izlozbom u Berlinu.%%® Popularnost ¢e mu nastaviti
rasti tako da ée 2005. godine njegovo djelo Manifest de la Relation otkupiti njujorska MoMA..%°®

Otkupe i izlagacku aktivnost Dimitrija Basi¢evica Mangelosa ne moze se, doduse,
interpretirati kao odraz njegove umjetnicke kvalitete niti kao odraz otpora ili nerazumijevanja
institucija umjetnosti. Nju se treba shvatiti u kontekstu njegovog izbora apsolutnog odvajanja
kriti¢arske i povijesno-umjetnicke djelatnosti pod imenom Dimitrije Basi¢evi¢ i umjetnicke
djelatnosti pod pseudonimom Mangelos kojeg je drzao u tajnosti do retrospektivne izlozbe
Gorgone. Takvo tajno djelovanje takoder ga je moglo osloboditi tereta udovoljavanja
institucijama i Svijetu umjetnosti te potaknuti njegovu slobodu koristenja strategije prisvajanja.
Tajnovitost djelovanja i/ili nedostatak formalnog umjetnickog obrazovanja (dakle prva dva
faktora od ranije spomenuta tri) priblizavaju Mangelosa drugim aproprijacionistima kao $to su

Dodig Trokut, Dumani¢ ili Martek te ga izdvaja iz mainstreama.

850 U pitanju su sljedeéa djela: Les paysages de tabula rasa (1953.) — otkupljeno; Antiskice (od 1963.) —
otkupljeno; Moskovski manifest (1976. — 1977.) — otkupljeno; Le manifeste sur la mort (prije 1978.) — darovano;
Paysage de la guerre (n. d., ca 1970-e) — otkupljeno. Ipak, djela mu 1991. godine ve¢ imaju na vrijednosti i
otkupljivana su u protuvrijednosti od 28.800,00 kn — 34.600,00 kn (tj. 25.000,00 — 30.000,00 DIN). Vidi u: Muzej
suvremene umjetnosti, , Inventarni omot Galerije grada Zagreba 18, Akvizicije MSU 1986-91, srpanj, 1991°;
Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

1 Godine 2021., zagrebacka Moderna galerija je promijenila naziv u Nacionalni muzej moderne
umjetnosti. Kada su u pitanju povijesni izvori i arhivski materijali, u daljnjem ¢e se radu referirati na ovu instituciju
kao ,,Modernu galeriju® posto se tako navodi u starijim izvorima. No, u ostatku teksta ¢e se govoriti o Nacionalnom
muzeju moderne umjetnosti.

852 Moderna galerija Zagreb, Inventarna knjiga.

83 Cigoj, ,,Nakon $to je umro, Trokutova asistentica Branka Prsa izjasnila se kao njegova nevjencana
supruga‘.

854 Dimitrije BaSi¢evi¢ Mangelos*.

855 Briski Uzelac, ,,Mangelos na putu po Europi = Mangelos on his European journey*, 72.
8% MacLeod, ,, The Resilience of the Periphery*:, 161.
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Kao tre¢i faktor koji je utjecao na njegovo koristenje strategija aproprijacije isticu se
umjetnicke veze s drugim aproprijacionistima. Od onih izvan Gorgone s kojima je Mangelos
imao veze isti¢e se Vladimir Dodig Trokut. Dodig je organizirao njegovu izlozbu u Vjesnikovu
antikvarijatu u Zagrebu 1981. godine te izradio koncepciju za izlozbu u izlogu Znanstvene
knjizare u Zagrebu 1983. godine. Uz to je predstavio nekoliko njegovih djela na Standu svog
Antimuzeja u Galeriji Dioklecijan u Splitu (tj. u podrumima Dioklecijanove palace) 1985.
godine te je autor koncepcije izlozbe ,,Otac i sin“ (Vestibul Dioklecijanove palace, Split,
1985.).%%

Vrijedi takoder istaknuti ulogu Mladena Stilinovi¢a u promociji Mangelosovih radova,
odnosno u koncipiranju njegove samostalne izlozbe u Izlozbenom salonu Doma JNA 1986. i
organiziranju popratnog okruglog stola u Galeriji proSirenih medija, prilikom cega je po prvi
put objavljen znaéajan broj njegovih radova/tekstova, i to u Quorumu (br. 1, 1989.).5%8

Pred kraj svog kritiCarskog radnog vijeka, Basi¢evi¢ je objavio tekstove o pripadnicima
mlade generacije likovnih umjetnika kao $to su Mladen Stilinovi¢ (rod. 1947.), Vladimir Dodig
Trokut (rod. 1949.) i Vlado Martek (rod. 1651.), premda veliki dio tekstova ostaje neobjavljen,
$to moze sluZiti za potkrijepiti gore spomenute bliske odnose s njima.5%°

Samim time §to nije zavrSio Akademiju likovnih umjetnosti, ¢lanstvo u formalnim
umjetni¢kim udruzenjima mu je bilo ograni¢eno i otezano, ali ga nije sprecavalo u stvaranju
odnosa s alternativnim umjetnicima i umjetnickim grupacijama. Od potonjih (izuzev Gorgone),
vrijedi zabiljeziti da se Mangelos priklju¢io RZU Podroom u periodu izmedu 1978. i 1980.

%60 ali i da se opéenito druzi s podrumagima.®®! Sudeéi po tome

godine, da izlaZze u Podroomu,
Sto izlaze u Prostoru PM, bio je ukljucen u rad Sekcije proSirenih medija.

Do retrospektive Gorgone, Mangelos se predstavio samo na nekolicini skupnih izlozbi
unutar Hrvatske: ,,Typoezija“ (Galerija SC, Zagreb, 1969.) i ,,Konfrontacije* (GSU, Zagreb,
1976.) te na jednoj samostalnoj 1976. godine u Galeriji Prozor u umjetnost u Zagrebu. Izvan
Hrvatske se takoder prije 1977. predstavio na nekolicini skupnih izlozbi: ,,Permanentna
umetnost™ (Galerija 212, Beograd, 1968.), ,,Vizualna poezija“ (Galerija 212, Beograd, 1969. i
opet 1971.) te na samostalnoj izlozbi ,,Fenomen Picasso komentari Mangelos* (Likovni salon

Tribine mladih, Novi Sad, 1972.). Sude¢i po izvorima, njegova prva samostalna izlozba zbila

se izvan Hrvatske ve¢ te 1972., dok se u Hrvatskoj samostalno predstavio na izlozbi ,,Manifesti*

857 Stilinovié i Simi¢i¢, ,,mangelos.

858 Stilinovié i Simi¢i¢; Simigié, ,,Dimitrije Basi¢evi¢ - Mangelos: biografija, izlozbe, bibliografija“, 2.
659 Simici¢, ,,Dimitrije Basi¢evi¢ - Mangelos: biografija, izloZbe, bibliografija®, 1.

860 Spoljar, Martek, i Mara¢i¢, PM 20: 20 godina: 1981-2001, 2004, 45, 47, 53.

861 Bagi¢, Kostelnik, i Vuki¢, Osamdesete! Slatka dekadencija postmoderne, 115.
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tek 1978. u Atelieru Toso Dabac te iste godine na izlozbi ,,Mangelos no. 9 — Shid-Theory* u
Podroomu.®®? Prema Darku Simigiéu, 1976. godine se takoder samostalno predstavio u Galeriji
Prozor u umijetnost u Zagrebu.®®® Medutim, njegova izlagacka djelatnost najintenzivnije se
odvija nakon retrospektive Gorgone, a posebice nakon umirovljenja te umjetnikove smrti. Prvi
put je osobito valoriziran posthumno, i to 1988. godine prilikom organizacije izlozbe
,Mangelos — Slike** i popratnog okruglog stola o umjetnikovu opusu u Galeriji PM.%®* Prva
Basicevi¢eva samostalna izlozba u zagrebackom MSU-U odrzana je tek 1990. godine.®%®

Za potrebe ovog rada ¢e se istaknuti samo nekoliko izlozbi koje ukazuju na umjetnikove
veze s drugim umjetnicima za zivota, a koji su se koristili aproprijacijom, te one koje govore o
njegovoj povezanosti s alternativnim umjetnickim prostorima unutar kojih su se ove ideje Sirile.
Sagledavaju¢i popis izlozbi u umjetnikovoj biografiji, zamjecuje se da je tijekom 1980-ih
godina pretezito izlagao upravo u alternativnim izlozbenim prostorima poput Galerije PM
(,,Mangelos no. 1-9 — Retrospektiva, 1981. gdje izlaZze samo jednu $kolsku plo¢icu s natpisom
,;noart“),%% Vjesnikova antikvarijata u Zagrebu (,,Antimuzej V. D. Trokuta®, 1981.), Galerije

SC (,,S onu stranu estetike®, 1981.), vestibula Dioklecijanove palace u Splitu (,,Otac i sin (Ilija

—-=gey

Ika 14 bim}fr}]e Baéiéev angeios, ra oi ai izlozbi ,,Reay-asu izlogu knjizare
Znanje-August Senoa, Socijalistitke revolucije 17, Zagreb, 1988. (fotografiju ustupio Zarko
Vijatovi¢, autor fotografije: Zarko Vijatovic)

862 Stipanci¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 232-33.

863 Simici¢, ,,Dimitrije Basi¢evi¢ - Mangelos: biografija, izloZbe, bibliografija®.

664 Stipan¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 232-33; ,,Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos*, 29. svibnja 2016.
865 Pintari¢, Volumen, 723.

686 Stilinovié i Simi¢i¢, ,,mangelos*.
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Bosilj i Mangelos)“, 1985.) te izloga
knjizare  Znanje August Senoa
(,,Mangelos®, 1986. te posthumni ,,In
memoriam®, 1987.), ali i u drugim
izlozima i $tandovima.®®” No, takoder
se predstavlja u nekim oficijelnim
izlozbenim prostorima 1 to na

kapitalnim izlozbama poput ,,Inovacije

_ o o o T u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih
Slika 15 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, biljeZnica s natpisom
»tabula rasa no. 1 je moja kolska tablica®, izlozba ,,Ready- godina“ (1982.) gdje izlaze pet djela uz
mades® u izlogu knjizare Znanje-August Senoa, Socijalisticke . .
revolucije 17, Zagreb, 1988. (fotografiju ustupio Zarko kolektivna djela Gorgone.
Vijatovié, autor fotografije: Zarko Vijatovi¢)

668

Mangelosova djela posthumno su
predstavljena na sve vecem broju
izlozbi, S§to  svjedoCi  njegovoj
valorizaciji tek nakon smrti.%%°

Od izlozbi koje su relevantne za ovaj
rad, izdvaja se Mangelosova izlozba u
sklopu ciklusa izlozbi ,,Ready-mades®,
(izlog knjizare Znanje August Senoa,
25. 5. — 31. 5. 1988., sto se odnosi na

datume prezentiranja Mangelosovih

Slika 16 Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, stranice biljeznice s 5
ispisanom biopsycho teorijom, izlozba ,Ready-mades* u izlogu  djela)®”® u  organizaciji  Zarka

knjizare Znanje-August Senoa, Socijalisti¢ke revolucije 17,
Zagreb, 1988. (fotografiju ustupio Zarko Vijatovié, autor Vijatovica 1 Tomislava Gotovca.
fotografije: Zarko Vijatovi¢)

Mangelos se tu predstavlja trima
djelima (Slika 14): jednom tabulom rasom (Slika 15), odnosno skolskom plo¢icom od
$kriljevca (franc. ardoise) nalik onima koje su $kolska djeca koristila za vjezbe pisanja.®’* Ispod
nje su postavljena jo§ dva objekta. Jedan je crno prebojana teka otvorena na stranice na kojima

stoji pisanim slovima ,.tabula rasa no. 1 je moja Skolska tablica“ (Slika 15). Drugi objekt ¢ine

867 Dimitrije Basicevi¢ Mangelos*; Stipan¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 232-33, Arlikum HAZU, Kartoteka
likovnih umjetnika, Osobni dosje umjetnika Dimitrija Basi¢evi¢a Mangelosa.

868 Susovski, Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina, 100.

869 Stipan¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 232-35; Arlikum HAZU, Kartoteka likovnih umjetnika, Osobni
dosje umjetnika Dimitrija Basicevi¢a Mangelosa.

670 Godina odrzavanja izlozbe ,,Ready-mades se u nekim izvorima neto¢no navodi kao 1986. Popratna
publikacija (svojevrsni katalog izlozbe) i intervju u novinama sa Zarkom Vijatoviéem datiraju je u 1988. godinu.
Vidi u: Vijatovi¢, Ready-mades, 1990., n. p.

671 Vijatovié i Sosié, Intervju sa Zarkom Vijatovi¢em i Dankom Sosi¢, #00:47:50-9#.

165



Studije slucajeva: kljucni akteri u razvoju strategija aproprijacije u Hrvatskoj

dvije stranice na kojima je zapisana biopsycho teorija o 10 i pol Mangelosa (Slika 16).6"> Dok
potonja dva predmeta Vijatovi¢ ne smatra ready-madeima, tabulu rasu usporeduje s
potpomognutim ready-madeom.®”® Zanimljivost u vezi ove izlozbe jest da Darko Simiéié i
Mladen Stilinovi¢ prilikom sastavljanja svojevrsnog kompendija Mangelosove djelatnosti
navode da su potonja dva rada zapravo Vijatoviéeve kopije originalnih radova.t’* Za potrebe
ovog rada, od manje je vaznosti provenijencija ovih dvaju djela posto ionako nisu izloZeni kao
ready-madei. Uostalom, ukoliko jesu kopije, ovo samo ide u prilog naravi ovog ciklusa izlozbi
koji propituje koncepcije autorstva i originalnosti umjetnickih djela.

Medutim, Vijatoviceva izlozba nije prvi put da se u Mangelosovim djelima primjecuju
odlike ready-madea. Ljiljana Domi¢ je u Vjesniku napisala osvrt naslovljen ,,Govor ready-
madea“ za njegovu samostalnu izlozbu u Salonu Doma JNA iz 1986. godine. U tekstu istice:
,»--.takva njegova »reducirana« promisljanja, reducirana na govor ready-madea, namjerno
necitljivo ispisane komentare i uopc¢e, raznorodne negacije slike, u pojedinim slu¢ajevima nose
predznak anegdote“.5”® O istoj izlozbi pise Zeljko Jerman u Studiju: ,,Mangelos je na sli¢an
nacin oslikao 1 14 globusa (koji se, postavljeni na postamente, doimaju kao osobite skulpture)
ili kombinirani objekti (rady-mady [sic!] plus slikarsko-poetska intervencija).«¢"

Kao §to su ovi osvrti i izbor djela za izlozbu ,,Ready-mades* dali naslutiti, djela iz
Mangelosova opusa koja se najvise isti¢u po aproprijacijskim odlikama jesu njegovi globusi,
tabule rase, neka djela iz ciklusa ,,Fenomen Picasso* i ciklus djela ,,Negation de la peinture® te
sli¢na djela u kojima Mangelos prisvaja i modificira predmete (najéesce knjige) ili reprodukcije
tudih umjetnickih djela. Posto se Mangelosov umjetnicki postupak bazira na pisanoj rijeci i
modificiranju izabranih predmeta njome, ovu je praksu moguce dovesti u vezu s konceptualnom
potkom aproprijacijskih praksi; pojedini predmeti prisvajaju se kako bi bili nositelji poruke. U
tom smislu su Mangelosova djela bliska konceptualnim praksama, ideji dematerijalizacije
umjetnickog djela, uz ideju antiumjetnosti koje su niti potke njegove, ali i cjelokupne

gorgonaske prakse.

672 Kako je ranije istaknuto (bilj. 640) i kako je zabiljezila Branka Stipancié, broj Mangelosa je varirao
od 8 do 10 i pol. Vidi u: Stipan¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 42-43.

673 Vijatovi¢ i Sosi¢, Intervju sa Zarkom Vijatoviéem i Dankom Sosi¢, #00:47:50-9#.

674 Stilinovié i Simi¢i¢, ,,mangelos*.

575 Domi¢, ,,Govor ready-madea“.

676 Jerman, ,,Mangelos u Domu JNA*,
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Krecuéi pretpostavljenim kronoloskim
redom nastanka djela, prema nacinu na koje ih
datira sam autor (isti¢e se, opet, problematika
datiranja njegovih djela) vrijedi istaknuti
Mangelosove tabule rase (Slika 17). Za njih
Zarko Vijatovi¢ istice: ,,Dimitrije BaSicevic-

Mangelos napravio je pedesetih godina svoj prvi

ready-made. Na Skolskoj tablici, oponaSajuci
skolski rukopis ispisao je tabula rasa.“®’” Takvu
Slika 17 Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Tabula rasa,
tabulu rasu Vijatovi¢ je i predstavio na izloZbi m 5 [1951 — 1956] (fotografiju ustupila Branka
. . . . Stipanci¢, autor fotografije: Boris Cvjetanovic)
»Ready-mades* iste godine kada je napisao ove
rijeci. ,,Ready-madenost* ovih tablica prepoznaje i Sonja Briski Uzelac koja ih tumaci kao
nastavak ranije prakse lije¢enja traume precrnjivanjem polja u skolskim biljeznicama u spomen
preminulim prijateljima ,,¢ije crnilo Mangelos potom izvlaci, uvecava i prenosi na drugu
podlogu (uglavnom ve¢ printani papir, drvo ili ready-made kao $to su dacke crne tablice,
globusi itd.)*.”® Ovaj tijek napretka potvrduje sam umijetnik u intervjuu s Mladenom
Stilinovi¢em:
...jedne [skupinu prekrizenih/prebojanih imena preminulih prijatelja] sam
oznacio kao pejsazi smrti a jedne kao pejsaZi rata, a iza toga oni su presli u
fazu tabule rase, a tabula rasa je postala tabula na kojoj se, plo¢a na kojoj se
moglo pisati ne§to novo i nesto drugo...%"

Pisanje po ovim tabulama, zapravo $kolskim plo¢icama, kako objasnjava Mangelos, za
njega je predstavljalo novi pogetak i bilo uvod u negaciju slikarstva;®® praksu koju ¢e produbiti
tijekom 1950-ih godina.

U ciklusu ,,Negation de la peinture® tj. ,,Negacija slikarstva“ (Slika 1, Slika , Slika 4,
Slika 3), Mangelos je oznacio smrt slike, negirao slikarstvo i slikarsku bastinu krizajuéi ili
precrnjujuéi reprodukcije umijetni¢kih djela (neovisno o periodu njihova nastanka).®8!
Dadaisticke odlike ovog ¢ina prepoznala je Branka Stipanci¢®®? koja se temeljito bavila

umjetnikovim opusom. Ona takoder povlaci paralelu izmedu Mangelosove antiumjetnicke 1

577 Vijatovi¢, ,,Marcel Duchamp®, 1988., 308.

678 Briski Uzelac, ,,Mangelos na putu po Europi = Mangelos on his European journey*, 71.

679 Stilinovié, ,,Umetnik u prvom licu®, 21.

880 Stipanci¢, Personal Cuts: Art Scene iz Zagreb from 1950s to Now, 20.

881 Stipanci¢, Misljenje je forma energije: eseji i intervjui iz suvremene hrvatske umjetnosti, 74.
882 Stipancic, 62.
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negacijske prakse te drugih negacija iz povijesti umjetnosti kao sto su one Marcela Duchampa,
Marcela Broodthaersa i Renéa Magrittea. U skupinu antislika (antipeinture) takoder se uvrstava
jedan tanki, prazni drveni okvir na kojem stoji natpis ,,antipeinture (Slika ).6%

Sli¢an postupak Mangelos koristi u izradi nekih djela iz ciklusa ,,Fenomen Picasso* kao
S§to je onaj u kojem je prisvojio reprodukciju Picassova portreta Gertrude Stein i potom je
nalijepio na papirnatu podlogu s
crtovljem (Slika 18).%* Ovo i druga
djela iz ciklusa predstavio je na
istoimenoj (prvoj samostalnoj) izlozbi

u Novom Sadu 1972. godine. Tom se

’

“‘“( © Komu g ztiay é /

prilikom takoder predstavio i nekim
kolazima  (mahom  reprodukcije

Picassovih djela) te tekstovima na

platnu i drugim podlogama koje je
Slika 18 Dimitrije Bagi¢evi¢ Mangelos, Americka pjesnikinja ~ uokvirio. Ova se djela mogu tumaciti
Gertrude Stein Cesto je podsecala Picassa..., ciklus ,,Fenomen

Picasso®, ca. 1967 — 1972 (fotografiju ustupila Branka Stipan¢i¢, 1@ viSe nacina; jedan je destruktivni

autor fotografije: Boris Cvjetanovic¢ .- oy . . .
gty ) ) ¢in uniStavanja  (aure) slike 1

protivljenje jednoj od klju¢nih umjetnic¢kih figura u povijesti umjetnosti dok se drugi vise
temelji na prenamjeni funkcije. Prema tumacenju Branke Stipanci¢, Mangelos nije uniStavao
predstavljene slike nego ,slikom, koja je bila namijenjena ¢&itanju 1 gledanju, (...)
preusmjeravao prema misljenju i funkciji, a udaljavao se od emocionalnog*.5¢°

Ne smije se zaobici (uvjetno receno) oskvrnuée koje ¢ini Marcel Duchamp prisvajanjem
slike Mona Lise, makar u obliku reprodukcije na razglednici, koju je modificirao, odnosno
sispravio“ (eng. rectified/corrected),®®® docrtavanjem brkova i brade olovkom. Time je obi¢na
reprodukcija slavne da Vincijeve Mona Lise pretvorena u konceptualno, antiumjetni¢ko djelo
danas poznato kao L.H.0.0.Q. iz 1919. godine.®®” Sli¢an postupak ispravljanja Duchamp je
primijenio i na drugim (premda manje poznatim) umjetni¢kim djelima koja se pomnije ovdje
nece razmatrati. No, poveznica s Mona Lisom posebno je relevantna s obzirom da ju je Vanista

bio prisvojio i na drugi na¢in oskvrnuo umnazajuéi je u Gorgoni br. 6. Dakle, razli¢iti oblici

883 Stipanci¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 24; Stipancié, Personal Cuts: Art Scene iz Zagreb from 1950s to
Now, 17.

84 Domi¢, ,,Govor ready-madea“.

885 Stipan¢i¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 31-32.

886 \Vidi bilj. 602 na str. 153 za saZeto objasnjenje razli¢itih vrsta ready-madea kod Marcela Duchampa.

887 Seekamp, ,,L.H.0.0.Q. or Mona Lisa*.
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negiranja (vrijednosti) slikarstva i umjetnosti, $to ukljucuje fotokompenzacije, bili su opca
praksa medu gorgonaSima, a mogu se vidjeti u Mangelosovim antislikama i ciklusu ,,Fenomen
Picasso®.

S time u vezi, ne moZe se zaobi¢i Mangelosova djelomice ostvarena namjera izrade
neostvarenog broja Gorgone. lzvorna namjera je bila preskociti jedan broj Gorgone i da
Mangelos bude autor tog djela/koncepta. Medutim, ova namjera nije realizirana,%®® a Mangelos
je namjesto ovog koncepta napravio skicu za Gorgonu br. 0 (Slika 13) koji, dakle, nije tiskan
vec je ostao u obliku skice. Ovaj broj Gorgone nastao je kronoloski nakon drugih prijedloga,
ali ih (paradoksalno) po rednom broju prethodi. Kako bi ga realizirao, Mangelos je prisvojio
prvi broj Gorgone Josipa VaniSte i korice obojao u crno te crnim kvadratima prebojio
fotografije izloga koje su tiskane na 9 stranica. Ovaj postupak neminovno podsjeca na njegovu
upotrebu crne boje u slu¢aju Tabula rasa ili njegovim negacijama slikarstva.®®® To ujedno
priblizava Gorgonu br. 0 ciklusu ,,Negation de la peinture®. Premda nije u pitanju negacija slike
u doslovnom smislu, ipak se dogada negacija tudeg umjetnickog djela. Ready-made odlike
ovog postupka prepoznala je 1 Ivana Jankovi¢ objasnivsi da je:

Mangelosu (...) Vanistin anti¢asopis posluzio kao podloga za izvedbu jednog
od njegovih najradikalnijih ready-made zahvata (...) Mangelosov prijedlog
za anti¢asopis br. 0 takoder nije otisnut, ali je preveden u medij ready-madea
1 na taj nacin napravljen u jednom primjerku. Jer da je realiziran kao edicija,
izgubio bi svoj izvorni koncept.5%°

lako je moguée govoriti o konceptualnoj naravi Mangelosovih aproprijacijskih djela,
posebice kada je rije¢ o stvaranju nepostojec¢eg broja Gorgone ili uokvirivanju ,,nicega“ (Sto
asocira na kasnije djelo Brace Dimitrijevi¢a Prasnjavi trag slike F. K. poznato jo§ kao Zalede
slike F. K. ili Otisak slike F. K. iz 1969. godine®®'), njihova aproprijacijska narav vidljiva je i u
njihovoj materijalnosti. Ovu karakteristiku Mangelosovih antislikarskih, ali i drugih djela
prepoznali su autori poput Antuna Maracica koji istice ready-made odlike materijala kojima se
umjetnik koristi:

Materijali koje Mangelos upotrebljava kao podloge za svoje radove su knjige,

katalozi, biljeznice, komadi lesonita, daske, globusi... Vecina tih materijala

888 [vana Jankovi¢ smatra da se ovaj broj treba ukljuéiti u popis ostvarenih 11 (odnosno s njim 12) brojeva
anticasopisa Gorgona jer je prisutan u ideji, kao $to je i zamisljen. Vidi u: Denegri, Gorgona, 154.

889 Stipanci¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 26; Denegri, Gorgona, 154-55.

8% Denegri, Gorgona, 154-55.

891 Atribucija ovog djela varira ovisno o izvoru kojeg se konzultira. Ova se problematika obraduje na str.
5 ovog rada.
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su ready made i koje on redovno prebojava u crno (katkad u bijelo, kasnije
rabi i zlatnu boju) da bi na tim povr$inama ispisivao-slikao svoje sadrzaje.%%2

Mangelos k tome ne koristi ,,¢iste” biljeznice ili netaknute komade papire, veé se
namjerno koristi ve¢ tiskanim materijalima poput mapa, kataloga izlozbi, stranica i1 korica
knjiga. Ove ready-made predmete on potom modificira bojajuci ih u crno i pritom stvara novu
podlogu (tabulu rasu) od koje moze poceti iznova. Odnosno, ti radovi ,,sadrze dvostruki zZivot:
onaj bivsi koji se nazire ispod boje i onaj koji mu daje umjetnik®.%%® Na neki naéin odrazavaju
»dvostruki zivot™ koji se oCituje u dvojnoj li¢nosti Dimitrija Basicevica 1 njegova umjetnickog
alter ega Mangelosa.

Dok povjesni¢ar umjetnosti Dimitrije Basicevi¢ djeluje unutar establiSmenta, Mangelos
umjetnik pretezito djeluje u vlastitoj privatnosti, neoptereen konvencijama i Cesto kriticki
nastrojen prema drustvu i instituciji/povijesti umjetnosti. Medutim, upravo je ova teoreticarska
strana njegove li¢nosti dopunila umjetnicku praksu potrebnim povijesno-umjetnickim
saznanjima koja su postavila temelje Mangelosove antiumjetnicke, aproprijacijske prakse. Bez
Basic¢evicevih korespondencija s gorgonasima i drugim umjetnicima koji su se Koristili
aproprijacijom, bez njegovog temeljitog poznavanja filozofije i povijesti umjetnosti, ali i
mladosti koja je bila definirana ratom, Mangelosa mozda ne bi bilo ili bi se barem Kkoristio bitno

druk¢ijim umjetni¢kim strategijama.

8.3. Ivan Kozari¢

Tome da u Gorgoni i oko nje kruze ideje o aproprijaciji svjedoci i dobar dio kiparske djelatnosti
Ivana Kozari¢a (1921.—2020.). Poput Vaniste, KoZari¢eva biografija takoder obiluje izlozbama
1 priznanjima, javnim narudZbama za spomenike, a djela su mu medunarodno priznata (neka se
danas nalaze u Muzeju moderne umjetnosti u Parizu)®®* i bila otkupljivana.

Tome da mu djela otkupljuju umjetnicke institucije u Hrvatskoj svjedoce, primjerice,
izlozbe ,,Otkup umjetnina“ u Umjetnickom paviljonu u Zagrebu na kojima su mu djela izlagana.
Godine 1971./1972. mu jedno djelo otkupljuje grad Zagreb, 1973. jedno djelo otkupljuje UG
Dubrovnik i jedno djelo grad Zagreb, 1975. jedno djelo otkupljuje Moderna galerija JAZU,
1977. jedno djelo otkupljuje Galerija suvremene umjetnosti u Zagrebu te, u konacnici, 1979.

jedno djelo otkupljuje Gliptoteka JAZU, a dva djela Moderna galerija u Zagrebu.®%

892 Maracié, Antun, ,,Mangelos: tiha revolucija Dimitrija Mi¢e Basi¢eviéa“, 23.

89 Stipanci¢, Mangelos no. 1-9 1/2, 26.

894 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

8% Hrust, Radni materijal za izlaganje i tekst ,,Serija izlozbi ‘Otkup umjetnina’ (1973. — 1980.) u
Umjetnickom paviljonu u Zagrebu*.
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Medutim, ona djela koja mu jesu otkupljivana (ili narucivana) radena su u
tradicionalnim likovnim tehnikama. Tako je njegov broncani Djecak koji sjedi otkupljen s
izlozbe petorice u Muzeju za umjetnost i obrt jo§ 1955. godine za 75.000 DIN (danasnjih ca
14.829 kn/€1968,15),%% broncana Glava otkupljena 1962. godine za 200.000 DIN (danas$njih
ca 35.086 kn/€4656,71),%97 Nadalje, tijekom 1960-ih godina se u vise navrata predlaze otkup
njegovih Oblika prostora od fiberglasa ili kamena i bronce: bron¢ani Oblik prostora 18 iz 1965.
godine (prijedlog nabave 1966. za 4.500,00 DIN / ca 17.653,00 kn tj. otprilike €2342,96),5%
Oblik prostora od fiberglasa (prijedlog nabave 1967. godine za 5.000,00 DIN / ca 19.045,00 kn
ili €2527,71),°%° kameni Oblik prostora iz 1966. godine (prijedlog nabave 1968. godine na
Zagrebackom salonu za 6.500,00 DIN / ca 23.761,00 kn ili €3153,63),’%° Oblik prostora od
fiberglasa iz 1966. (prijedlog nabave 1969. godine za 9.000,00 DIN / ca 31.206,00 kn ili
€4141,75), 1 tako dalje. Uz sve ovo, KozZari¢ je autor viSe javnih i nekih sakralnih skulptura te
je primio tako javne narudzbe za djela kao $to su Krizni put (katedrala Blazene Djevice Marije
u Senju, 1956.), Spomenik palim sportasima (Kupaliste mladosti, Zagreb, 1962.), Isjecak rijeke
(Labin, 1970.), Prizemljeno sunce (Zagreb, 1971.), Spomenik A. G. Matosu (Zagreb, 1978.) te
brojnih drugih tijekom 1960-ih, 70-ih i 80-ih godina.”*

U ovom spektru otkupljenih djela, svakako nedostaju ona aproprijacijske naravi koja ¢e
biti spomenuta u daljnjim paragrafima. Premda se Kozari¢eva djela otkupljivana za GSU jos
od 1955. godine, njegovo prvo aproprijacijsko djelo ulazi u ovaj fundus tek 1976. godine. U

pitanju je Pozlaceni ormar ateljea iz 1971. godine koji je otkupljen za 25.000,00 DIN (ca

6% HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republi¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -ra¢uni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), 2. Otkupna
komisija 1955, Zapisnik Komisije za kupovanje radova likovne i primijenjene umjetnosti pri Savjetu za prosvjetu
nauku i kulturu NR Hrvatske, 22. 11. 1955.

87 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republi¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -racuni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), 1962.

6% HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnickih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republic¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -racuni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), Zapisnik
Komisije za otkup umjetnina pri Republic¢kom sekretarijatu za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu, 17. 3. 1966.

89 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetnic¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republic¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizi¢ku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -ra¢uni, reversi, 1951. — 1954, — 1970.), 1. Otkupna
komisija 1967., Skupstina grada Zagreba: otkup sa izlozbe ULUH-a.

700 HR-HDA-1979.2-HDLU, kut. 40 Otkup umjetni¢kih radova, Komisija za otkup (-Savjet za kulturu i
nauku NRH -Republic¢ki sekretarijat za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu SRH -Sjednice Otkupne komisije -
Obavijesti -Odluke o podjeli umjetnina Ministarstva galerijama -racuni, reversi, 1951. — 1954. — 1970.), 1968.,
Zapisnik Komisije za otkup umjetnina pri Republickom sekretarijatu za prosvjetu, kulturu i fizicku kulturu, 7. 6.
1968.

01 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.
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39.180,00 kn/€5200,08). Trebat ¢e proci jos 10 godina da mu iducée aproprijacijsko djelo —
Tepih iz 1975. — ude u fundus, i to kao poklon autora. Jedna Spontana skulptura iz 1978. godine
ipak ulazi u ovaj fundus putem otkupa (1988. godine za 825.130,00 DIN tj. otprilike 2.358,00
kn/€312,96 danas). Gotovo sva ostala Kozari¢eva otkupljena djela u fundusu MSU-a radena su
u tradicionalnim kiparskim i slikarskim tehnikama.’®?

Od drugih muzejskih institucija u Hrvatskoj u ¢ijim se fundusima nalaze Kozari¢eva
djela, izdvajaju se Muzej likovnih umjetnosti u Osijeku koji u svom fundusu ima Kozari¢evu
grafiku Kompozicija iz 1961. godine, koja je putem Galerija grada Zagreba kupljena za
3.000,00 DIN (ca 1.456,00 kn/€193,24 danas) 1966. godine.’®® Rijecki Muzej moderne i
suvremene umjetnosti u svom fundusu broji 43 Kozariceva djela, ali pretezito radena u
tradicionalnim tehnikama poput ugljena ili pastela na papiru, bron¢anih (i aluminijskih)
skulptura, grafika u tehnici litografije 1 sitotiska te viSe fotografija (znamenito iz ciklusa
»Smece iz 2003. — 2005. godine u kojima umjetnik fotografira otpad na ulicama). Medutim, u
fundusu se takoder nalazi jedna Pronadena skulptura, ali iz 2008. godine koja je otkupljena
2010. godine.”® Galerija umjetnina u Splitu posjeduje samo tri Kozari¢eva djela, od kojih je
jedno Oblik prostora (1966.) i radeno u tehnici fiberglasa, drugi je video uradak Zvecka iz 2001.
godine, a jedino djelo koje se moze smatrati aproprijacijskim je instalacija Jarci iz 2008.
godine, koju je Galerija dobila na poklon od autora,’® a koja je u osnovi izuzetno sli¢no
Pronadenoj skulpturi iz rije€kog MMSU-a.

KoZari¢ ne koristi nuZno neumjetnicke materijale jer se nije mogao domoci
tradicionalnih kiparskih materijala. Dovoljno je pregledati njegov kiparski opus i ustanoviti
velik broj djela ovog umjetnika koja su radena u tehnikama gline 1 gipsa (kasnije Cesto
pozlac¢enog), bronce (kada je to bio u mogucnosti), drva i neSto manje tradicionalnog fiberglasa
(primjerice u ciklusu Oblici prostora), uz ona djela konceptualne i aproprijacijske naravi.
Medutim, ova potonja radena su U eksperimentatorskom duhu, a ¢esto i duhu umjetnosti
otpadaka poSto se umjetnik bio ,,prihvatio potro$nih 1 jeftinih tvari mimoilaze¢i time i
financijske teskode koje su ga neprestano pratile u poslu.’® Osvrti na Kozariéevu djelatnost
svjedoCe tome da, usprkos otkupima i narudzbama, nije uvijek bio u financijski stabilnoj

poziciji, a posebice ne u razdoblju oko 1963. kada ostaje bez posla.

92 Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

708 Digitalna baza podataka Muzeja likovnih umjetnosti u Osijeku.
704 | Zbirka MMSU*.

%5 Digitalna baza podataka Galerije umjetnina u Splitu.

7% Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.
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Kozari¢eve financijske poteskoce, medutim, ne prati nedostatak valorizacije. Njegovo
umjetnicko priznanje vuce korijene iz njegova akademskog obrazovanja. Naime, Kozari¢
zavrsava Akademiju likovnih umjetnosti u Zagrebu 1949. 1 potom specijalku kod prof. Antuna
Augustinéi¢a.’”’ Slijedom toga postaje ¢lan ULUH-a &iji ée postati predsjednik 1992. godine i
odsluziti ukupno dva mandata.’® Ve¢ od 1953. aktivno sudjeluje na izlozbama ULUH-a, a ve¢
od 1955. godine samostalno izlaze.”®® Stipendist je Fonda Mosa Pijade 1959./60. godinu
zahvaljujuci kojoj odlazi u Pariz gdje dozivljava stanovite uspjehe (primjerice, vlasnik Galerie
Maeght otkupljuje nekoliko njegovih djela), ali se ipak potom vra¢a u Hrvatsku.”*® Odnosno,
Bourdieuovim jezikom, Kozari¢ ima slabi ekonomski kapital usprkos velikoj koli¢ini
institucionalnog oblika kulturnog kapitala.

U Hrvatskoj pretezito izlaze u sluZbenim izlozbenim prostorima premda je sudjelovao
u radu Galerije SC gdje se predstavlja na skupnoj izlozbi ,,Nova jugoslavenska skulptura“
(1962.) i potom na samostalnoj izlozbi 1966. godine. Iste te godine sudjeluje i na Tribini mladih
u Novom Sadu te izlaze u Galeriji Doma omladine u Beogradu, $to ukazuje na njegovu
povezanost s mladom generacijom umjetnika okupljenih oko ovih prostora i manifestacija. U
radu Galerije PM pocinje sudjelovati tek 1990. godine. Uz ove alternativne prostore, izlaZe u
Salonu Sira s ostalim gorgonagima tijekom 1960-ih i opet samostalno 1975. godine.”* Istide se
I njegovo sudjelovanje na izlozbi ,Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina“
(GSU, Zagreb, 1982.) gdje se predstavlja veliki broj umjetnika mlade generacije koji se takoder
bavio alternativnim umjetni¢kim praksama.’?

Kozari¢eva djela radena od netradicionalnih materijala predstavljena su, primjerice, na
izlozbi ,,Nova umjetnicka praksa“ 1978. godine. Konkretno je u pitanju vise Privremenih
skulptura od aluminijske folije koje su nastale 1976. godine.”*® Uz njih je predstavljeno djelo

Culo (1978.) radeno od starih krpi, Veronikin rubac (1975., svilena krpa $pricana akrilom) te

07 Denegri, Ivan Kozarié, 2006, n. p.; Maracié, Ivan Kozari¢: skulptura 1954.-2000., 34.

%8 Denegri, Ivan Kozarié, 2006, n. p.; Mogus, ,,Ivan Kozari¢*, 385-388.

%% Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

10 Denegri.

11 Denegri.

"2 Denegri, Gorgona, 724-727.

13 Posto su u pitanju 1970-e godine, a ostali izvori navode da Kozari¢ radi Privremene skulpture tek od
1980-ih godina, te posto su ove skulpture radene iskljuc¢ivo od aluminijske folije (odnosno staniol papira, kako se
navodi u izvorniku — vidi u: Hrvatska, Muzejski dokumentacijski centar Zagreb, Arhiv Muzeja i galerija u
Hrvatskoj, Zagreb / Galerije grada Zagreba (dalje HR-MDC-Z/GGZG), Zagreb/Galerije grada Zagreba/1.510;,
Nova umjetnic¢ka praksa 1966. - 1978., n. p.), autorica smatra da su ove skulpture iz ciklusa Spontanih skulptura.
Nadalje, o efemernoj naravi Spontanih skulptura govori €injenica da su bile radene od potro$nog materijala, ali
Cesto bacene nakon §to su izlozene. Vidi u: Devié, ,,Ivan Kozari¢: A Feeling of Wholeness®.
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Veronikin rubac (1975., frotir $prican akrilom).”'* Takoder se u katalogu umjetnikove
samostalne izlozbe u Modernoj galeriji u Zagrebu (23. 6. — 26. 7. 1987.) predstavljaju njegove
Privremene skulpture od aluminija, Hrpa tj. asamblaz s Bijenala u Veneciji iz 1976. godine,
Spontana skulptura, nekolicina drugih jedinstvenih asamblaza iz 1974., 1975. te iz perioda od
1982. — 1986. godine.™®

Spomenuta djela ukazuju na to da se Kozari¢ intenzivno bavio aproprijacijom i izvan
Gorgone, premda je nuzno spomenuti njegov prijedlog za 3. broj Gorgone iz 1961. godine’*®
za koji je planirao, kako tumaci Ivana Jankovi¢, ,realizirati anti¢asopis u obliku broncane
skulpture Torzo (...) iz 1954., odnosno upotrijebiti vlastito djelo kao ‘pronadeni objekt’ za
izvedbu ready-madea“. Iako ona u ovome vidi odredeni aproprijacijski postupak, on je
specifiCan jer se zbiva ,prelaskom iz jednog medija u drugi na dvije razine. Postojece
umjetni¢ko djelo, izvedeno kao trodimenzionalna broncana skulptura, umjetnik proglasava
gasopisom, a zatim postupkom umnazanja ono prelazi u ediciju ¢asopisa*.”*’ Ovo bi se djelo

moglo smatrati vrstom autoaproprijacije, $to ga i ¢ini specifi¢énim.

"4 HR-MDC-Z/GGZG, Zagreb Galerije grada Zagreba 1.510, Nova umjetnicka praksa 1966. — 1978., n.
d,n.p.
15 Zelimir Ko¢evié¢ i Mladenka Solman, ur., Ivan Kozarié, katalog izlozbe (Moderna galerija, Zagreb,
23.6.—26.7.1987.) (Zagreb: Moderna galerija, 1987), passim.
16 Denegri, Gorgona, 162, 743.
17 Denegri, Gorgona, 162.

174



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

Slika 20 Ivan Kozari¢, Reagiranja, 1956. Slika 19 Ivan Kozari¢, Spontana skulptura, 1978., drvo, boja,

—1978., konstruiranje, drveni stolac, aluminijska skulptura Oblik prostora iz 1966., 70 x 62 x 33,5 cm,

bronca, Zica, drvene plo¢e, Nacionalni Mugzej suvremene umjetnosti, Zagreb, inv. br. 2743 (fotografiju

muzej moderne umjetnosti, Zagreb, inv. ustupio Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, autor fotografije:
br. MG-4459 (fotografiju ustupila Boris Cvjetanovic)

Nacionalni muzej moderne umjetnosti,
Zagreb, autor fotografije: Goran Vranic)

Medutim, KoZari¢ se koristi aproprijacijom i prije
Gorgone. Jo§ 1950-ih godina radi asamblaZe od potros$nih 1 jeftinih materijala (primjerice
dasaka, Sperploca, letvi, komada papira, lima, kartona, komada platna 1 krzna) §to ¢e mu pomoci
u snalazenju u tezim financijskim okolnostima koje su ga znale pratiti u to vrijeme. JeSa Denegri
ove asamblaze (Slika 19, Slika 20, Slika 22) tumaci u kontekstu umjetnosti otpadaka i
usporeduje s ranije spomenutim Privremenim skulpturama:
...asamblazima ¢e skupljati 1 izlagati sve do ¢ega moze doc¢i na otpadu:
prazne konzerve, pokidane Zicane mreZe, iverice, ljepenke, stare tkanine, cak
pletene koSare... Ili pak prirodne plodove §to ih moze nabaviti na trznici:
tikve, suhe smokve, luk, paprike... Jedno vrijeme zaokupljat ¢e ga aluminij,
u kojemu c¢e odlijevati figurine 1 predmete malih formata, da bi mu
aluminijska folija Sto se rukom lako savija zbog brzog i gotovo trenutnog

nastanka ‘privremenih skulptura’ postala osobito omiljenom.’®

18 Denegri, Ivan KozZarié, 2006., n. p.
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. e S
Slika 21 Ivan Kozari¢, Pozlaceni ormar ateljea, 1971., Slika 22 Ivan Kozari¢, Spontana skulptura
drvo, staklo, zlatna boja, 194 x 108 x 40 cm, Muzej (Pokusaj gradnje), 1985., konstruiranje, drvo,
suvremene umjetnosti, Zagreb, inv. br. 1741, Nacionalni muzej moderne umjetnosti, Zagreb, inv.
(fotografiju ustupio Muzej suvremene umjetnosti, br. MG-4460 (Nacionalni muzej moderne
Zagreb, autor fotografije nepoznat) umjetnosti, Zagreb, autor fotografije: Goran
Vrani¢)

Nakon asamblaza iz 1950-ih godina i
Spontanih skulptura od aluminija (koje radi od sredine 1950-ih sve do polovine 1980-ih godina)
i rada unutar Gorgone, Kozari¢ ¢e 1971. godine vlastiti atelje i sve u njemu od vlastitih djela
do namjestaja obojati u zlatno. Rije¢ima Jese Denegrija, ,,U ovom Kozari¢evu zahvatu
primijenjen je svojevrstan ready-made, postupak aproprijacije, preuzimanje neumjetni¢koga i
podizanja na razinu umijetnosti“.’*® On dalje objasnjava da njegov atelje procesom
transmutacije biva pretvoren u cjeloviti ambijent ili Gesamtkunstwerk,’?® pomalo nalik, po
autori¢inom misljenju, na stan Tomislava Gotovca, Vladimira Dodiga Trokuta ili Zlatana

Dumanica o kojima ¢e biti rijeci kasnije.

19 Denegri.
20 Denegri.
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Tijekom pozla¢ivanja namjestaja nastat ¢e neka zanimljiva umjetnicka djela poput
Pozlaéenih vrata (1971.) koja su doslovce ono $to njihov naziv govori.’?! Nalik njima je i
Pozlaceni ormar ateljea (1971.) koji se danas nalazi u fundusu Muzeja suvremene umjetnosti
u Zagrebu (Slika 21).7%? Iako ovo nije aproprijacijski postupak u pravom smislu rije¢i, Kozari¢
postupa poput reciklatora u revitalizaciji vlastitih djela koje doraduje, pozlaéuje, sastavlja u
nove cjeline ili pak gomila na hrpe zajedno s drugim nadenim i/ili odbagenim predmetima.’?
Jesa Denegri usporeduje ove reciklazne postupke, koje naziva ,,postupcima resemantizacije i
transponiranja jednog djela u drugi medij*, s praksom drugih gorgonasa koji se takoder koriste
ovim postupcima; Vanista u izradi kasnijih kolaza (za ¢iju izradu kopira starije kolaze i crteze),
a Mangelos u prijedlogu za Gorgonu br. 0 koji je trebao
biti kopija VaniStinog prvog broja Gorgone, ali
prebojan u crno.’?

Na samostalnoj izlozbi u Galeriji suvremene
umjetnosti 1975. godine, Kozari¢ je predstavio neka od
ovih pozlacéenih djela i predmeta iz ateljea te ih povezao
nizom tapeta koji su se protezali kroz vise prostorija i
zavrsavali u uzlaznoj putanji prema stropu, odnosno
nebu. Ovaj niz povezanih tepiha umjetnik je nazvao,
prikladno, Tepih (Slika 23). Po svojoj materijalnosti,
Tepih (1975.) je potpomognuti ready-made, a kojeg

Slika 23 Ivan Kozari¢, Tepih, 1975., tkanina, Branka Stipan¢i¢ naziva ,ready-madeom obojanim
tepih, 5000 x 100 cm, Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, inv. br. 2633
(fotografiju ustupio Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, autor fotografije

nepoznat) predmete e ostaviti neobojanima i zavezati u sveZnjeve

klasi¢nim gorgonskim humorom*.’?®

Za vrijeme ,,pozlaivanja“ svog ateljea, neke

omotane tkaninom. Tako su sredinom 1970-ih nastali njegovi Pinkleci koje je umjetnik ostavio
nasumicno rasporedene na podu ateljea. Pinkleci — u sustini zamotuljci — tvore zasebni manji

ciklus u Kozaricevom opusu, a vrednovani su uvrStavanjem u izlozbu ,,Druga skulptura®

21 Moguce je povu¢i paralelu s Duchampovim djelom Door: 11, rue Larrey iz 1927. godine pri ¢emu
glavnu razliku ¢ini to $to je Kozari¢ prisvojio ,,nadena* vrata i modificirao ih bojanjem u zlatno, a Duchamp dao
stolaru izraditi vrata po vlastitim specifikacijama. Medutim, i Duchampova vrata su se nalazila u njegovu ateljeu
na adresu 11 rue Larrey u Parizu. No, ona su bila specificna (moglo bi se reci ¢ak i nadrealisticka) po tome $to su
visjela na dvostrukim $arkama, stoga povezana dvama okvirima za vrata i sluZila kao dvostruka vrata; zatvaranjem
jednih vrata su se otvarala druga i obratno. Vidi u: Seekamp, ,,Door, 11 rue Larrey“.

22 Muzej suvremene umjetnosti u Zagrebu, Inventarna knjiga.

23 Beros, Akcenti, 178.

724 Denegri, Gorgona, 435.; Vise o Gorgoni br. 0 u poglavlju 8.2 Dimitrije Basi¢evi¢-Mangelos.

725 Stipancié, ,,Ivan Kozari¢: ‘Freedom Is a Rare Bird’*, 56. (prijevod autorice). U izvorniku: ,,readymade
coloured with classic Gorgona humour.*
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(Galerija Nova, Zagreb, 1981.).7% Vanjstinu im ¢ine ru¢no tkane plahte ili jeftino pamuéno
platno, a ispunjeni su krpama’?’ i/ili pak krhotinama umjetnikovih starijih djela i drugim
nasumi¢nim predmetima iz njegova ateljea ¢ime postaju ,,metafora za kretanje u nove pocetke
i ostavljanje stvari iza sebe*.’?®

Koristec¢i se jeftinim materijalima, Kozari¢ se preodijeva u kipara-alkemicara (na tragu
nekih drugih aproprijacionista poput Vladimira Dodiga Trokuta) i pretvara obi¢ne predmete u
misteriozne objekte ili im pozla¢ivanjem mijenja znacenje i vrijednost. Kako zamjecuje Ana
Devi¢: ,,Kozari¢ ne sugerira samo da otpad 1 zlato idu ruku pod ruku, ve¢ i da umjetnicki proces
ukljucuje reverzibilne transformacije otpada u zlato (tj. u umjetnosti) ili umjetnosti u otpad (t;.
nesto bezvrijedno, slu¢ajno i anonimno*.”?

Umatanjem ranijih skulptura u krpe, KoZari¢ ne samo da se koristi autoaproprijacijom i
svakodnevnim materijalima, veé stvara ,,antimonumentalne” hrpe”° koje ée nastaviti rasti,
metaforicki ali i doslovno, u Hrpama artefakata 1976. godine.

Za Venecijanski bijenale 1976. godine, Radoslav Putar izabrao je za predstavnike
Jugoslavije Ivana Kozari¢a zajedno s Radomirom Damnjanoviéem Damnjanom, Bracom
Dimitrijevi¢em,”! Hermanom Gvardjan¢i¢éem, Borisom Jesihom i Julijem Kniferom. KoZari¢
se ovdje predstavio Hrpom 1 (1969. — 1973.) i Hrpom Il (1965. — 1975.) te nekolicinom
Privremenih skulptura iz 1976. godine.”? Djela sastavlja/formira na licu mjesta; Privremene
skulpture savijanjem aluminijske folije, a Hrpe gomilanjem vlastitih starijih kiparskih djela i
odbacenih predmeta. Reakcije na Kozariceva djela u domacoj sredini su bile negativne, ali je
umjetnik, prema tumacenju JeSe Denegrija, time dao jasan antiinstitucionalni iskaz, kontriraju¢i
ugledu bijenala te odbacujuéi tradiciju, pa i vlastita umjetnicka djela.”® Ponovno se pribliZio
ranijim asamblaznim postupcima i ,,0peraciji ready-madea“:

...hrpu o kojoj je rije¢ moguce je pojmiti i kao svojevrsni prostorni kolaz ili

asamblaZ sav sastavljen od dijelova pojedinacnih skulptura, kao konkretni

26 Makovié¢, Druga skulptura, n. p.

27 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

728 Zupan, ,,Ivan Kozari¢: Anticipator koji nadahnjuje®, 30-31.

2 Devi¢, ,,Ivan Kozari¢: A Feeling of Wholeness*, 46—47. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,Kozari¢ not only suggests that trash and gold go hand in hand, but also that the artistic
process includes reversible transformations of trash into gold (i.e. into art), or art into trash (i.e. something
worthless, contingent and anonymous).

730 Devig, 43.

31 Dimitrijevié¢ se ovdje ne predstavlja u tolikoj mjeri aproprijacijskim koliko konceptualnim djelima:
Prolaznik kojeg sam sluc¢ajno sreo u 13:49 sati u Veneciji (1976.), Leonardo da Vinci, slikar, znanstvenik, genije,
Andelko Hundi¢, sluc¢ajni prolaznik kojeg sam sreo u 21:05 sati (1975.) te O dva slikara (1975.). Vidi u: Putar,
Jugoslavia, n.p.

732 putar.

733 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

178



Dora Derado Giljanovi¢ — Strategije aproprijacije u suvremenoj umjetnosti u Hrvatskoj

autoretrospektivni citat vlastitih prijasnjih radova u izmijenjenom rasporedu
i kontekstu, kao objet trouvé u kojemu su nadeni objekti umjesto gotovih
izvanumjetnickih predmeta gotova umjetnicka djela, dakle kao operaciju
ready-madea u kojoj se ponovno prisvajaju ve¢ napravljene vlastite
umjetni¢ke tvorevine.”**

Hrpe su, prema tumacenju samog umjetnika, nastale kao pokusaj odbacivanja svega sto
je prethodno bio stvorio te iz vjere da ima potencijal za stvoriti jo$ bolja djela u buduénosti.”®
Kako zamjecuje Branka Stipanci¢, postavljanjem svojih starih djela u novi kontekst, na jednu
hrpu kao da su otpad, Kozari¢ je negirao njihov umjetnic¢ki status.”*® Ovo se moZe smatrati
sasvim obratnim postupkom od Duchampovog rekontekstualiziranja neumjetnickog predmeta
poput pisoara te njegovog uzdizanja na status umjetnickog djela, ¢ime se pisoar pretvara u
umjetnicko djelo nazvano Fontana. Premda su ovi postupci oprecni, moguce ih je usporediti na
temelju vaznosti konteksta i umjetnicke nominacije (duchampovskim rje¢nikom choosing) u
procesu stvaranja umjetnickih djela.

Misko Suvakovié¢ jasno biljezi jedan progresivan razvoj Kozariéeve (anti)kiparske
djelatnosti koja poprima izrazito radikalne oblike upravo u kasnijim aproprijacijskim praksama
kakve su vidljive u Hrpama. Reciklazni postupci u Kozarica ¢e prerasti, u gorgonaSkom duhu,
u antikiparsku praksu. Suvakovié ¢e ga usporediti s postupkom ready-madea:

Fascinacija antiumjetno$¢u provedena je kod brojnih umjetnika, na primjer,
kod Ivana Kozari¢a provokacijom statusa kipara kao ,anti-kipara“ i ,,ne-
kipara®“ u odnosu na gubljenje statusa ,kipa“ kao neupitnog i zavrSenog
manualnog i monumentalnog izraza opredmecenja. Anti-kip je produkt koji
je doveden do granice identifikacije kao kipa. Ne-kip je predmet ili odnos
predmeta prisvojen iz izvanumjetni¢kog prostora drugim rijecima, radi se 0
preuzimanju i diseminaciji postupka ready madea. Mogu se pratiti intencijska
kretanja od objekta i objektnosti (Osjecaj cjeline, 1953.; Oblik prostora,
1962.) preko nadilazenja objekta redukcijom konzistentnog oblika na
znakovne kao ,,skulpturalne tekstove* ili ,,funkcijske konstrukte® (Isjecak
rijeke, 1959.; Ekran, 1961.) do otkrica i fascinacije ,,post-skulpturalnom

hrpom* nacinjenom od skulptorskih, predmetnih ili slu¢ajno nadenih

734 Denegri.
738 Zupan, ,,Ivan Kozari¢: Anticipator koji nadahnjuje*, 30-31.
736 Stipanci¢, ,,Ivan Kozari¢: ‘Freedom Is a Rare Bird’“, 56-57.
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predmeta/otpadaka (Hrpa, Bijenale u Veneciji, 1976.; ili Atelier Kozarié¢,
Documenta 11, Kassel, 2002.)...7%’

Eksperiment s Hrpama nastavit ¢e se tijekom 1980-ih godina (i protegnuti u 2000-te
godine) u Kozaricevim Privremenim skulpturama koje takoder radi od otpadnog materijala
fiksiranog na drvene podloge.”® U izradi ovih ,,hrpa* u malom, Kozari¢ se koristio dotad veé
poznatom aluminijskom folijom, ali i tkaninom, neobradenim drvom, odbacenim i nadenim
predmetima te inim objektima koje je sklapao u novu kiparsku cjelinu.”

Djelo koje potencira ove reciklatorske prakse i eksplicitno se referira na umjetnost
otpadaka je Kozari¢evo djelo Crvena kanta (1980.) koja je, kao §to joj ime kaZe, prisvojena
kanta za smeée crvene boje.’°

Praksa gomilanja i ,,recikliranja“ starih djela nastavit ¢e se i kroz 1990-e godine, ne
samo s otpadnim materijalima ve¢ i nekim prirodnima, primjerice u ready-madeu Stog sijena
(1996. —2001.). Medutim, najznacajnije Kozari¢evo aproprijacijsko djelo iz ovog razdoblja je
ono predstavljeno 1993. godine u prostoru Galerije Zvonimir u Zagrebu kada je Kozari¢ev
atelje u cijelosti preseljen, ukljucujuéi skulpture ali 1 osobne te uporabne predmete. Ovaj
postupak Kozari¢ je ponovio 2002. godine na ,,Documenti 11 u Kasselu. Tom je prilikom vise
od 14.000 predmeta, podjednako umjetnickih djela i svakodnevnih predmeta, preseljeno iz
Kozariéeva zagrebackog ateljea u Kassel.”*!

Moguce je povuéi paralelu izmedu Hrpi izloZenih na venecijanskom Biennalu 1976.
godine i ovog djela. Aproprijacijska crta u akciji preseljenja ateljea vidljiva je u tome §to sam
umjetnik (pa ni voditelj galerijskog prostora Antun Maraci¢) nije imao nikakav udio u
postavljanju/premjestanju ateljea ve¢ su posao obavili radnici.”*? Ovakav hands-off pristup
tipi€an je za aproprijaciju u kojoj dolazi do devaluacije umjetnikove ruke 1 ruénog rada kao
takvog. Nadalje, preseljenjem privatnog ateljea u javni galerijski prostor, ovaj ,,asamblaz-
instalacija-ambijent”, kako ga naziva JeSa Denegri, biva ,demistificiran i desakraliziran u
svojoj tajnovitosti, a zauzvrat galerija je intimizirana i personalizirana u Svo0joj
reprezentativnosti nude¢i se posjetiteljima izlozbe prisnos¢u kakvu inace ne posjeduju

svecarska patetika samostalnih, a pogotovo retrospektivnih izlagackih priredbi*.”*® Ono $to jos

787 Suvakovi¢, Neoavangarda i konceptualna umjetnost u Hrvatskoj: Zivjeti izvan svoje glave: asamblaz
povijesnih, teorijskih i filozofskih dispozitiva, 2019, 104.

738 Kipke, ,,Likovna umjetnost: Postmetafizika prije postmetafizike®, 118.

73 Denegri, Gorgona, 613; Denegri, Ivan Kozari¢, 2006., n. p.

0 Topi¢, ,,Kozari¢evo $esto culo®, 20.

41 Denegri, Ivan Kozarié, 2006., n. p.

42 Denegri.

43 Denegri.
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ovaj rad (preseljen umjetnikov atelje) i Hrpe koje su mu prethodile ¢ini aproprijacijskim jest
ukidanje granica izmedu privatnog i javnog, odnosno svakodnevnog i umjetni¢kog uz, naravno,
koriStenje neumjetnickih materijala (poput umjetnikovih osobnih predmeta i alatki) u
umjetnicke svrhe.

Kako su zamijetili i drugi autori poput JeSe Denegrija, Ane Devi¢ i Ivice Zupana,
aproprijacija Kozari¢u nije nimalo strana praksa:

...u njemu susre¢emo S§irok raspon pristupa, varijacija i vrsti uporabljenih
materijala od klasi¢nih kiparskih materijala, nadenih, koristenih odbacenih
predmeta ili ¢ak otpadaka, ali i Sirok raspon nacina primjene i obrade istih od
modeliranja pa sve do aproprijacije. Najodluc¢nije prihvaéa i diSanovsku
strategiju aproprijacije gotova ili preinacena izvanumjetnickog predmeta i
navodenja takva predmeta u povlasteni umjetni¢ki kontekst. (...)
nekonvencionalno integriraju Sirok raspon medija istodobno ga zanima sve:
figuracija i apstrakcija, organika i geometrija, zatvoren i otvoren oblik, ready-
made, konstrukcija, plasticki ambijent, intervencija u vanjskom prostoru,
fotografija, film, video..., ali i lako¢a asambliranja raznorodnih medija,
prosedea, materijala.’*

Sluc¢aj Kozarica, kada je u pitanju aproprijacija, ne prati neki obrazac i tesko je dokuciv.
Umjetnikovo koriStenje nekiparskih materijala povremeno proizlazi iz financijskih teskoca, ali
najvise potje€e iz umjetnikove znatiZelje, eksperimenata u krugu Gorgone i antiinstitucionalnih
stavova koji su ih pratili. Kozari¢ se nije koristio aproprijacijom s ciljem politicke subverzije,
kritike konzumerizma ili kao iskaz podrSke omladinskoj kulturi kao Sto ¢e to Cesto Ciniti
pripadnici mlade generacije umjetnika. Njega primarno zanimaju granice Kkiparskog
stvaralaStva koje testira kroz aproprijaciju i ponekad autoaproprijaciju, reciklazne postupke i

umjetnost otpadaka.

8.4. Tomislav Gotovac

Umjetnicka praksa Tomislava Gotovca (1937. — 2010.) izuzetno je sloZena i obuhvaca medije
od fotografije, filma, kolaza, performansa i body arta uopce. Specifi¢no za njega, u svim ovim

medijima je uspio primijeniti neki oblik aproprijacije.

744 Zupan, ,,Ivan Kozari¢: Anticipator koji nadahnjuje®, 30.
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Gotovceva umjetni¢ka putanja zapocinje sredinom 1950-ih godina. Naime, od 1955. —
1956. godine studira arhitekturu na Arhitektonskom fakultetu u Zagrebu.”®® Za potrebe ovog
rada, nije toliko bio bitan studij ve¢ li¢nosti s kojima se sretao i krugovi u kojima se kretao. Na
fakultetu mu je crtanje predavao Josip Vanista koji je, kako tvrdi sam Gotovac, bio jako
zadovoljan njegovim radovima iz slobodnog crtanja.”® Napusta studij i zaposljava se od 1956.
— 1960. godine kao bankovni sluzbenik petnaestog platnog razreda (Sto govori o njegovim
niskim primanjima) u budZetskom knjigovodstvu. Od 1962. — 1967. sluzbenik je u upravi
Bolnice Mladen Stojanovi¢ (sada Bolnica Sestara Milosrdnica) zaduZzen za obracun placa i
inventar.”™’

Gotovceva poslovna povijest ovdje se ne spominje samo kao niz fakata jer umjetnik ovo
razdoblje od 1955. — 1967. naziva svojom Akcijom zaposlenja.”*® Ovo ide u prilog
¢e stvoriti temelje za Gotovcevu aproprijacijsku djelatnost u kasnijim desetlje¢ima.

Medutim, Gotovac je odlucio jo$ jednu priliku dati akademskom obrazovanju. Godine
1967. je primljen na studij rezije na Akademiji za pozoriste, film, radio 1 televiziju u Beogradu,
u klasi Aleksandra Sase Petrovica. Zbog kontroverze oko filma Plasticni Isus Lazara
Stojanovi¢a iz 1971. godine, ima zabranu diplomiranja izmedu 1972. i 1976. godine, ali
konaéno diplomira s Akademije 1976. godine filmom Presuda.’®

Gotovceva umjetnicka putanja dosta se razlikuje od ostalih akademski obrazovanih
umjetnika kojih se ovaj rad tice upravo zbog toga $to je Gotovac u zrelijoj dobi upisao studij.
Njegova aproprijacijska djelatnost zapocela je jo§ pocetkom 1960-ih godina (dakle prije upisa
na studij) i to u domeni filma koji mu je uvijek bio omiljeni medij.

Godine 1963., dakle dok joS radi kao filmski ,,amater®, ali i u vrijeme kada je ukljucen
u GEFF, Gotovac snima film Prije podne jednog fauna u kojem koristi ready-made isjecke
filma i zvuka, konkretno zvuk iz Godardovog filma Vivre sa vie (Zivjeti svoj Zivot) te iz filma
Time Machine (Let u buducénost) Georgea Pala.”® Ovakve postupke ¢e Gotovac ponoviti i u
kasnijim filmovima. Primjerice, u Plavom jahacu (1964.) Gotovac je prisvojio zvuk iz americke

TV serije Bonanza i za ovaj film dobio prvu nagradu na festivalu GEFF ‘63 od strane Radoslava

745 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 300.
746 Battista I1i¢, 19.

747 Battista 11i¢, 300.

748 Battista I1i¢, 19—20.

749 Battista 11i¢, 300.

750 Battista I1i¢, 23.
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Putara, a u filmu Pravac je prisvojio pjesmu Creole Love Call Dukea Ellingtona. Nadalje, u
filmu Glen Miller (2000.) ¢ée iskoristiti zvu¢nu pistu iz filma Moja draga Klementina.”?

Kao digresiju, bitno je istaknuti za Gotov¢evu kasniju aproprijacijsku djelatnost da ¢e
on nastaviti ovaj eksperiment u obliku prisvajanja isje¢aka tudih filmova 2000-ih godina, i to
nakon pauze od dvadeset godina §to nije snimao filmove.”? To radi u cijelom nizu ready-made
filmova. Ciklus obuhvaca Cetrnaest filmova: Osjecaji 1-9, Glenn Miller ili kako je U. S. A,
pobijedila Europe (sic!), Sjecanje na Hoagy Carmichaela te Mjesto pod suncem 1-3.°% Ovi
filmovi nastaju GotovCevim prisvajanjem scena iz omiljenih filmova te dodaje uvodnu i
zavrsnu Spicu gdje sebe istiCe kao autora filma. Ponekad prisvaja samo glazbu (primjerice u
filmovima Osjecaji 6 i Osjecaji 7) koju postavlja na pozadinu po vlastitom izboru, a koja najvise
odgovara osjecaju kojeg zeli prenijeti (u spomenutim slucajevima plavu monokromnu ili
polikromnu pokretnu pozadinu).”* Pronicljiv osvrt na ovaj ciklus filmova u Vijencu pise Hrvoje
Turkovi¢ gdje istice da Gotovac, predstavljanjem dijelova tudih filmova pod svojim imenom,
mijenja, ,,deautomatizira“ i ,,izbacuje iz rutine* percepciju promatraca, §to se samo po sebi
moze shvatiti jednom od moguéih zadaca umjetnosti. ,Izvlaceéi scene iz njihova izvornog
filmskog konteksta, okruzuju¢i ih oznakama novoga djela, omogucuje poznavateljima tih
filmova da obnove svoje prvo gledanje, ali i da tim scenama posvete posebnu pozornost kakvu
mozda nisu posveéivali pri izvornom gledanju.”®

Gotovac ovim filmovima nije smjerao oduzeti autorstvo ili omalovaZziti poznate reZisere
kao Sto su Michael Curtiz, Anthony Mann, William Wyler i drugi (kojima se inace divio), ve¢
im je htio napraviti neku vrstu hommagea, ali koristec¢i se ,,duchampovskim postupkom ready-
madea“, kako to istice Diana Nenadi¢.”® Ona uz to pravi distinkciju izmedu dva dijela
Gotovceva filmskog opusa: onog od ca 1950-ih do 1970-ih godina (kojih se ovaj rad najvise

tice) te onih nakon ready-made filmova tj. od kasnih 1990-ih godina ,,u kojem ¢e rekapitulirati

751 Denegri, Gorgona, 124-25.; Delimar i Bozi¢, Apsolutni umjetnik = Absolute artist: Antonio Gotovac
Lauer, 108.

752 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simigiéem, 26. veljage 2018., 2. dio, #00:07:24-0#.

%3 U ready-made filmovima su prisvojeni sljede¢i inserti filmova: Osjedaji 1 — inserti iz filma Mladié s
trubom/Young Man With a Horn Michaela Curtiza; Osjecaji 2 — isto; Osjeéaji 3 — inserti iz filma Izgubljeni
izlet/Lost Weekend Billyja Wildera; Osjecaji 4 — inserti iz filma Mladié¢ s trubom/Young Man With a Horn Michaela
Curtiza; Osjecaji 5 —isto; Osjecéaji 8 — inserti iz filma Panika na ulicama/Panic in the Streets Elije Kazan; Osjecaji
9 —inserti iz filma Div/Giant Georgea Stevensa; Glen Miller ili kako je U.S.A. pobijedila Europe — inserti iz filma
Prica o Glennu Milleru/Glenn Miller Story Anthonyja Manna; Sjecanje na Hoagy Carmichaela — inserti iz filmova
Imati i nemati/To Have and To Have Not Howerda Hawksa i Najbolje godine naseg zivota/The Best Years of Our
Life Williama Wylera; Mjesto pod suncem — inserti iz filma Mjesto pod suncem/A Place in the Sun Georgea
Stevensa; Mjesto pod suncem 2 isto; Mjesto pod suncem 3 isto. Vidi u: ,,Tom Gotovac: Ready Made Osjecaji -
Screenings®.

754 Peri¢, Umjetnost prisvajanja, 2017, 4.

5 Turkovié, ,,Pitanje ready-madea“, Vijenac 182, izd. 9 (2001), 34.

7% Nenadi¢, ,,Deklinacija Filma Po Tomu / Antoniju Gotovcu / Laueru®, 97.
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i dekonstruirati prostor i ukupni kontekst njegovog [filmskog] nastanka‘“. Kao uvod u taj drugi
period stvaralaStva Diana Nenadi¢ uzima jednominutni filmski kolaz-autoportret Tomislav
Gotovac (1996.) kojeg ¢ini kolaz obiteljskih fotografija i fotografija iz umjetnicke arhive te, uz
njega, srednjometrazni dokumentarni film Tramvaj 406 koji je snimljen 1999. godine na
tramvajskoj uspinjaci Trst Villa Opicina kao posveta trilogiji Pravac, Plavi jahac | Kruznica, a
kojeg Diana Nenadi¢ naziva ,ready-made hommageom®.” Gotovac ¢e 2000-ih raditi i
remakeove vlastitih ranijih filmova, §to se takoder moze smatrati odredenim oblikom
autoaproprijacije, premda i te filmove znatno modificira na nacin da viSe ne koristi ready-made
zvuk ve¢ za pozadinski zvuk koristi ambijentalne sumove.”®

Moguce je postaviti pitanje autorstva u Gotovéevim filmovima pa i fotografiji, sto za
sobom povlaéi i pitanje aproprijacije i provenijencije djela. Kako Darko Simi¢ié¢ napominje,
kod filmova je bitno imati na umu da je u pitanju kolektivno djelo, premda se ,,autorom*, barem
u smislu koncepcije, u konac¢nici smatra rezisera. Gotovac je sebe smatrao reziserom Svojih
filmova, a isti princip primjenjuje na fotografske radove koje su snimali drugi ljudi (dakle one
u kojima on sam nije drzao fotoaparat u ruci). Primjer ovoga je njegov ciklus Glave (1960.).
Odnosno, ,,njegov imidZ na tudoj fotografiji je opet Gotovcevo djelo*, kako objasnjava Darko
Simi¢i¢, jer je Gotovac cijeli svoj zivot i svoj imidZ kojeg je temeljito gradio, smatrao
umjetnickom akcijom. Ovakvim se postupcima svakako mijenja tradicionalna koncepcija
umjetnika.”® Tako za Glave Gotovac isti¢e: ,,Pocetak moje aktivnosti u fotografiji opet imam
zahvaliti Vladimiru Peteku. Zahvaljuju¢i njegovu fotoaparatu snimio sam svoju prvu seriju
1960, to su bile Glave*.”®® Dakle, fotoaparat je Petekov i Petek je pritisnuo gumb, ali same
snimke su Gotovcevo djelo.

Premda je Gotovac djelovao u brojnim medijima, ukljucuju¢i fotografiju, film mu je
uvijek bio primaran. Medutim, izrada filma bila je skupa, a kada nije imao novca, radio je
,filmske projekte realizirane u slajdovima* fotografije koje su bile znatno jeftinije.”®! Kada i
jest bio u mogucnosti snimati filmove, to je ¢inio koriste¢i vlastiti novac jer financijsku podrsku
nije dobivao od Kinokluba.”®? Nedostaje mu institucionalne podrike, §to je razvidno i iz toga

sto Gotovac aplicira neke svoje (filmske) projekte zagrebackom Fondu, ali uvijek biva

757 Nenadi¢, 99; Sijan, ,,Muzika drugim sredstvima: DVD: Tom Gotovac — Glenn Miller Movies, Hrvatski
filmski savez, 2015.*

758 U pitanju su filmovi Pravac (Remak), Plavi jahac (Remake) i Kruznica (Remake) iz 2006. godine. Vidi
u: Nenadi¢, ,,Deklinacija Filma Po Tomu / Antoniju Gotovcu / Laueru®, 115.

789 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simigiéem, 26. veljage 2018., 2. dio, #00:14:35-0#, #00:15:58-0#.

760 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 25.

761 Battista I1i¢, 29.

762 Battista I1i¢, 29.
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Slika 25 Tomislav Gotovac, Bez naslova
(Budweiser), 1964., tiskana fotografija, novine,
ljepilo / lesonit, 61 x 61 cm, sign. na poledini:

12/X/65 TG, Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb, K23
(fotografiju ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor
fotografije: Darko Simigi¢)

odbijen.”®® Za Akcije zaposlenja (1956. —
1967.), Gotovac radi isklju¢ivo s ciljem
osiguranja vlastite egzistencije kako bi mogao
sebi priustiti odlazak u kino, kazaliste i posjete
izlozbama, odnosno bavljenje onim §to voli.”®*
Izvor zarade van vlastite umjetnosti davao mu

je umjetni¢ku slobodu tako da je mogao raditi

Slika 24 Tomislav Gotovac, ,, Valvoline Series* , Smrt*,
1965., kolaz na drvenoj ploci (papir, ljepenka, metal,
rendgen film, boja, tkanina), 73 x 50 cm, Muzej
suvremene umjetnosti, Zagreb, inv. br. 3992 (1-2)/2
(fotografiju ustupio Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb,
autor fotografije nepoznat)

filmove za sebe, a ne za druge.”®® Za vrijeme studija (konkretno krajem 1960-ih godina)

opéenito ima jako malo ustedevine i Zivi skromnim Zivotom.’®® SaZeto re¢eno, Gotovéeva

umjetnicka djelatnost neodvojiva je od njegovih financijskih (ne)prilika. Kako objaSnjava JeSa

Denegri: ,,Kada, naime, nema nikakve druge moguénosti izrazavanja, kada ne samo $to ne moze

snimiti film nego nema prilike raditi ni fotografiju, izrazit ¢e se barem pomocu otpadaka

vlastitoga ionako oskudna Zivljenja“.”®’

Ove ,,otpatke vlastitog zivljenja“ Gotovac je 1964./1965. te kasnije tijekom 1970-ih

godina sabirao u kolaZe koji se danas mogu shvatiti kao vrsta autorovog dnevnika (Slika 24,

763 Gotovac ne precizira koji je fond u pitanju. Vidi u: Battista Ili¢, 32. Moguée je da se radi o Fondu za

unapredivanje likovne umetnosti Mosa Pijade.

764 Janevski i ostali, Tomislav Gotovac: Anticipator Kriza, 189, 191.

765 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 19-20.
766 Battista Ili¢, 31.
767 Battista 1li¢, 6.
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Slika 25, Slika 26). Slobodan Sijan usporedio je Gotovéeva filmska ostvarenja s kolazima
isticu¢i da je u kolazima ,,éesto koristio materijal koji je imao veze sa filmom, tako da su ti
radovi predstavljali ono sto je Branko Vucicevi¢ [scenarist i filmski kriticar] kasnije nazvao
“filmovima od papira’*.”®® Srodnost kolaza i filmske djelatnosti temelji se na sli¢nim procesima
montaze. JeSa Denegri pravi distinkciju izmedu rezije kao operativnog postupka i montaze kao
principa (autorica ovog rada bi ga nazvala strategijom). Montaza je srodna kolazu na temelju
toga Sto 1 jedna 1 druga strategija kao rezultat daju djelo sastavljeno od fragmenata raznorodnih
,materijala“ koji ¢ine cjelinu, premda ne nuzno homogenu kao §to je slucaj s tradicionalnim
likovnim  djelima.’®®  Rije¢ima Jese
Denegrija:

Rezija kao operativni postupak
proistekao iz medija filma postaje,

dakle, ve¢ u ranom stadiju

GotovCeva djelovanja  temelj

njegova naina  umjetnickog
miSljenja. Svijest da je rukovanje
umjetnickim medijima, bez obzira
na svojstva tih medija, uvijek
zapravo neka vrsta rezije, da se

sastoji od planiranog i

= > Sy e \
i N

Slika 26 Tomislav Gotovac, Bez naziva (Ballett), 1964., 61 organiziranog podeSavanja svih
x 60 cm, privatna kolekcija (fotografiju ustupio Institut

Tomislav Gotovac, autor fotografije: Darko Simi¢ic) Cinilaca Sto podvrgnuti autorovom

svjesnom idejom-vodiljom

sudjeluju u nekom umjetnickom zahvatu provlacit ¢e se cijelim Gotovcevim

radom bez obzira na promjene uporabljenih sredstava izraZzavanja. (...) Bilo
$to radio i bilo ¢ime se koristio, za Gotovca je sve film i sve je rezija.’’°

RezZiserskim ¢e se postupcima Gotovac koristiti 1 pri izradi kolaza koji su mu poznata

tehnika jo$ od djetinjstva. U razgovoru s Goran Trbuljakom i Hrvojem Turkovi¢em prisjeca se

da je s prijateljem Vladimirom Koni¢em, kada mu je bilo samo osam godina, izrezivao ¢lanke

o filmovima, filmske kritike i fotografije iz razli¢itih novina i ¢asopisa. Potom bi svaki otiSao

svojoj kuci 1 aranzirao ove isjeCke (lijepeci ih tutkalom) u vlastiti ,,Casopis®. Od 1949. —

768 Sijan, Kino Tom, 77-78.
769 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 5.
770 Battista 11i¢, 5, 8.
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1952./53. godine, zajedno su napravili desetak takvih ¢asopisa. Ovo je za Gotovca bio nacin
upoznavanja sa svjetskom filmskom scenom,”” ali i uvertira u kasnije ozbiljnije umjetnicke
eksperimente s kolazem.

Kratko nakon $to je snimio Prije podne jednog fauna i u njemu po prvi put izveo filmsko
prisvajanje, Gotovac je pretezito u rujnu i listopadu 1964. godine (odnosno neposredno pred
snimanje filmova Pravac,
Plavi Jaha¢ | Kruznica iz
1964.) te dijelom 1965.
godine napravio cijelu seriju
kolaza.”"? Katalizator za ovaj
mahniti stvaralacki proces
bio je Gotovcev susret s dva
kolaza Kurta Schwittersa
1959. godine na izlozbi

zbirke Urvater u zagrebackoj

Modernoj galeriji. Te je

Slika 27 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Ra), 1957. Kolekcija Sarah godine  poceo  skupljati
Gotovac, Zagreb (fotografiju ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor . .. ..
fotografije: Darko Simicic) svakojake materijale koje je

intenzivno  oblikovao u
kolaze tijekom razdoblja od dvije godine, to jest 1964. i 1965. godine. Kako svjedo¢i sam
Gotovac: ,,Skupljao sam papirne otpatke: stare tramvajske karte, omotnice i dr., a jako mi se
dopadala engleska $tampa po kioscima, taj Sustavi papir, na primjer Times*.””® Svi materijali
koje Gotovac koristi dio su njegove svakodnevice (Sto ove kolaze ¢ini nekom vrstom
dnevnickog zapisa). Ovo su bili, rije¢ima Jadranke Vinterhalter, ,citati stvarnosti*.”"

Uz (Cesto zguzvane) odbacene novine, Gotovac u kolaze uvrsStava iskoriStene kino karte
(sve za filmove koje je sam pogledao), rabljene tramvajske karte, kutije Sibica i popusenih
cigareta, flastere s vlastitih rana,’” papirnate vreée, omote raznih proizvoda (poput $ecera,
brasna, motornog ulja, Zarulja, pirea od raj¢ica, itd.), papir za umatanje (primjerice od trgovine
Na-Ma), aluminijski papir, (najlonske) ¢arape, oblutke, i brojne druge nadene predmete. Neke

kolaze oblikuje sasvim dvodimenzionalno, u nekima guzva papir tako da poprimaju karakter

71 Battista I1i¢, 16-17.

772 Sjjan, Kino Tom, 77-78.

773 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 25.
774 Stipanci¢, Rijeci i slike =, 73.

775 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 6.
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Slika 28 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Parafin 1),
1964./65., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb (fotografiju
ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor fotografije: Darko
Simigi¢)

reljefa, a neki se blize asamblazima. Jedan
kolaz (Slika 27), vidno jednostavniji u izradi,
autor je datirao u 1957., §to ga €ini iznimkom u
ovom opusu’® i ukazuje na Gotovéev

eksperimentatorski duh i zanimanje za

aproprijaciju dvije godine prije susreta sa

Slika 29 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Paradajz ~ Schwittersovim kolaZima koji su ga naprosto
pire), 1964./65., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb
(fotografiju ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor

fotografije: Darko Simici¢) se vide natruhe enformela jer nastaju tako da

potaknuli da nastavi u ovom smjeru. U nekima

Gotovac postavlja kolazne segmente, lijepi ih
liepilom i potom posipa pepelom od cigareta (Slika 29).””” U nekolicini ide korak dalje pa,
nakon S§to izradi kolaz, ga polijeva tekué¢im parafinom c¢ime dobiva specifi¢an dojam
zamagljenosti (Slika 28). Danas je poznato ukupno Sest kolaza iz ove serije, od ¢ega se dva

nalaze u Institutu Tomislav Gotovac.”’®

776 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simigiéem, 26. veljage 2018., 1. dio, #00:30:44-0#.
777 Simigi¢, 3. dio, #00:08:26-0#.
778 Simici¢, 3. dio, #00:09:34-0#.
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Gotovcevi kolazi zanimljivi su, pogotovo ako ih se usporedi s Vanistinima, jer se koriste
tragovima konzumeristickog drustva. Elementi ovoga vide se u Gotov¢evoj opcoj upotrebi
ambalaZa gotove hrane. Darko Simi¢i¢ se prisjeéa 1960-ih godina kao pocetka gotove hrane na
kojoj je Gotovac vjerojatno zivio kao samac i student (iste je ambalaze koristio u izradi svojih
ljubavnih razglednica-kolaza upucenih Zori Cazi o ¢emu ée biti nesto vise rijeéi kasnije).””
Medutim, kako isti¢e Branka Stipanci¢, oni se bave konzumerizmom, ali ga ne kritiziraju. Ona
ovo tumaci kao odjek rastuc¢eg konzumeristickog drustva u socijalistickim zemljama koje je, u
doba nestaSica velikog broja proizvoda i malog izbora tijekom 1960-ih godina, stremilo
raznolikosti i ve¢oj koli¢ini dobara.”® Sagledani u tom kontekstu, Gotovéevi kolaZi poprimaju
nova psiholoska znacenja koja, imajuc¢i na umu njegove financijske teskoce, postaju iskazi
umjetnikovih Zelja 1 potreba, ali i dokaz onoga $to je sebi u svojim skromnim Zivotnim uvjetima
MOogao priustiti.

Opet vrijedi istaknuti da Gotovac tada radi kolaze kao alternativu filmskom stvaralastvu
u vrijeme kada za to nema dovoljno novaca. Nije koincidencija ni da ih na odredeni period
prestaje raditi kada je u mogucénosti vratiti se filmu:

Te $ezdeset i Eetvrte radio sam jako puno kolaza. A i $ezdeset i pete. Sezdeset
I pete jako sam puno i intenzivno planirao. Ali nekako i nije bilo para. Trebalo
je organizirati snimanje filmova, a ta stvar nekako tih godina nije i§la. Osim
toga kuburio sam s filmskom tehnikom, tako da je Sezdeset i pete bila,
zapravo, pauza. A Sezdeset i $este napravio sam Getiri filma.’8!

Gotovac prestaje raditi kolaze 1965. godine i vraca im se tek sredinom 1970-ih godina.
Ukupan broj kolaza u Gotovéevo opusu, ukljuc¢ujuéi ove iz 1970-ih godina, broji izmedu 130 1
140 djela, od ¢ega je preko 100 nastalo upravo 1964./1965. godinu, i to u razdoblju od samo
nekoliko mjeseci.’®?

Cinjenica da je ove kolaze Gotovac (djelomice)’® predstavio tek 1976. godine na
samostalnoj izlozbi u Galeriji SKC u Beogradu (ujedno njegova prva samostalna izlozba izvan
Hrvatske i uopce), a 1979. u zagrebatkom GSU-u, govori o0 umjetnikovoj marginalnoj poziciji

ili ¢ak otpadnistva (svojevoljno nije htio izlaziti u javnost s ovim kolazima dotad).’®* Svi

779 Simici¢, 2. dio, #01:02:41-0#.

780 Stipanci¢, Personal Cuts: Art Scene iz Zagreb from 1950s to Now, 37.

81 Battista I1i¢, Tomislav Gotovac, 28.

782 Simici¢, Intervju s Darkom Simi¢ic¢em, 26. veljaée 2018., 2. dio, #00:52:15-0#.
783 Denegri, ,,Tomislav Gotovac®, 447.

784 Battista Ili¢, 6, ,,Arhiv n. p.
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Gotovcevi kolazi su na jednom mjestu predstavljeni tek 1988. godine na izlozbi ,,Strategija

Kolaza* u Izlozbenom salonu Doma JNA u Zagrebu.®®

Slika 30 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Zeleni grasak sa svinjskim
mesom), 1975., avers, Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb (ljubazno$éu
Instituta Tomislav Gotovac, Zagreb, autor fotografije: Dora Derado

‘oM I

le\:}i—'d "Ilﬂ ///
é PLYYUT 49

Giljanovic)

BRAND

Slika 31 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Zeleni grasak sa svinjskim
mesom), 1975., revers, Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb (ljubaznoséu
Instituta Tomislav Gotovac, Zagreb, autor fotografije: Dora Derado
Giljanovic)

Na ranijoj izlozbi
»lomislav Gotovac: Collages
1964.* odrzane 1979. godine u
GSU-u, predstavljeno je 22
kolaza koje se mozZe svrstati u
nekoliko grupa: (1) one od
kolaziranih novina S
intervencijama guzvanja ili bez
njih, (2) one od kolaziranih
tramvajskih karata, kino-karata
isli¢no te (3) one od kolaziranih
papira privatne
korespondencije 1 asamblaza
sitnih predmeta, naljepnica i
ambalaze.”®

Premda nisu
predstavljeni na ovoj izlozbi (i
uopce do danas u Hrvatskoj), u
Gotovcevom kolaznom opusu
se kao posebna cjelina izdvajaju
»ljubavne razglednice* koje je
Gotovac slao Zori Cazi za
Zagreb u vrijeme studija u
Beogradu, konkretno 1975.
godine. Ovaj ciklus od 10
malenih kolaza (Slika 31, Slika
30, Slika 37, Slika 36) raden je

na bazi razglednica’®” na koje Gotovac lijepi tramvajske i druge putne karte, isjecke iz ¢asopisa

785 Simi¢i¢, Intervju s Darkom Simigiéem, 26. veljate 2018., 2. dio, #00:34:33-0#; Makovi¢, Strategija

kolaza, Tomislav Gotovac kolazi.
786 Susovski, Tomislav Gotovac: Collages 1964.

787 Simi¢i¢, Intervju s Darkom Simigiéem, 26. veljage 2018., 2. dio, #01:00:08-0#.
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sa seksualnim aluzijama, isjecke iz stripova, pakiranja hrane ili drugih ambalaza koje bi se
moglo protumaciti kao iskaze ljubavi (pakiranje mlijecne karamele, primjerice, ili isjecke

ambalaze deterdZenta za pranje rublja s prikazima labudova (Slika 35, Slika 34) s natpisima

191



Studije slucajeva: kljucni akteri u razvoju strategija aproprijacije u Hrvatskoj

om
294

i

2]
2 W

o
¥
oY

-

El JUG!{SLOVENSKE KINOTEKE B

I
g
8

e
N

|

Slika 37 Tomislav Gotovac, Bez naslova (RiZoto sa
svinjskim mesom), 1975., avers, Kolekcija Sarah
Gotovac, Zagreb (ljubaznoséu Instituta Tomislav
Gotovac, Zagreb, autor fotografije: Dora Derado

Giljanovi¢)
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Sllka 32 Tomlslav Gotovac, Bez naslova (dopisnica 8),

1975., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb (fotografiju
ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor fotografije:
Darko Simigi¢)

Y TR

Ljepota je proslavila labuda,
a ljepota je njegova bjelina
I neopisiva ljupkost pokreta.
DA nema labuda, jezera i rib-
njaci ostali bi bez najljep-
seg ukras

Slika 35 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Ljepota,
ljubav), 1975., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb

(Ijubaznoséu Instituta Tomislav Gotovac, Zagreb, autor

fotografije: Dora Derado Giljanovic)

Slika 36 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Rizoto sa
svinjskim mesom), 1975., revers, Kolekcija Sarah
Gotovac, Zagreb (ljubazno$cu Instituta Tomislav
Gotovac, Zagreb, autor fotografije: Dora Derado

Giljanovic)
BRI
099880 | mermian| s
_ige 83| &) A
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Slika 33 Tomislav Gotovac, Bez naslova (dopisnica 5),
1975., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb (fotografiju
ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor fotografije:
Darko Simi¢ic¢)

S SIS

Muzjak i Zenka jedan drugome
su beskrajno vjerni i pri-
vrzeni. Kad se labudici izlegu
majka ih prima na leda i no-
si. | u najtezim trenucima
braéni  parovi ostaju jedar
uz dr ugog.

Slika 34 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Obitelj,

cdisto¢a), 1975., Kolekcija Sarah Gotovac, Zagreb

(ljubaznoséu Instituta Tomislav Gotovac, Zagreb,
autor fotografije: Dora Derado Giljanovic)

Lljepota®, ,ljubav®, ,obitelj“, ,,Cistoca“ i sli¢no) te piSe otvorene iskaze ljubavi (ru¢no dodan
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Slika 38 Tomislav Gotovac, Sarah 1977, 1977., instalacija;
novine, drvo, zZeljezo, dimenzije instalacije: 53 x 330 x 67 cm,
Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, inv. br. 2259 (1-5)
(fotografiju ustupio Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb,
autor fotografije nepoznat)

natpis ,,] LOVE YOU - DAWN ->
TOM®) (Slika 32). Jedna od ovih
razglednica sadrzi 1 mali natpis ,,Copy
by T.“"® (Slika 33) ili pak ,,Copy by
Tom* (Slika 31, Slika 36), $to pomalo
podsjeca na Duchampov potpis na
ready-madeu In Advance of the Broken
Arm tj. Lopati za snijeg iz 1915. godine
na ¢ijoj je drSci ugraviran potpis ,,In
Advance of the Broken Arm/(from)
Marcel Duchamp 1915.“. Namjesto
klasi¢nog autorskog iskaza ,by*, S§to
upucuje na nedvosmisleno autorstvo
djela, Duchamp se koristi neobi¢nom
formulacijom ,from* koju se moze

usporediti s Gotovcevim ,,copy by* —

time se obojica odricu izvornosti djela. Odnosno, ukazuje na to da djelo nije izradio sam autor

ve¢ da ono naprosto ,,dolazi od njega“.”®® Uz ovu posebnost, ovaj ciklus razglednica priblizava

Gotovca mail artu poput onog kojeg se vidalo unutar Gorgone.

No, svakodnevni karakter njegovih kolaZza i1 ¢esta upotreba novina razlog su koriStenja

izraza newspaper art za obiljezavanje vecine GotovCevih kolaza, izraza kojeg je skovao

Slobodan Sijan prilikom posjeta Institutu Tomislav Gotovac, a kojeg je Darko Simi¢i¢ iskoristio

za naziv dvaju Tomovih izlozbi: u Galeriji P74 u Ljubljani i Galeriji Vladimir Nazor u Zagrebu

2014. godine. Medutim, Gotovac nastavlja koristiti dnevne novine (i ¢asopise) kao rekvizit u

brojnim fotografijama (primjerice u ranijem ciklusu fotografija Pokazivanje Elle-a iz 1962.

88 Simici¢, 2. dio, #01:04:43-0#.

8 Seekamp, ,,In Advance of the Broken Arm or Shovel®.
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Slika 41 Tomislav Gotovac, stan (hodnik), danas Institut ~ Slika 40 Tomislav Gotovac, stan (hodnik), danas Institut
Tomislav Gotovac, Krajiska 29, Zagreb (autorica Tomislav Gotovac, Krajiska 29, Zagreb (autorica
fotografije: Dora Derado Giljanovic¢) fotografije: Dora Derado Giljanovic)

3 .
| ' M Townar Gowrs

i1 > . - > o
s : .
|
5 - 41V
+ D a = , g ] |

Slika 39 Tomislav Gotovac, stan (kuhinja), danas Institut Tomislav Gotovac, Krajiska 29, Zagreb (autorica
fotografije: Dora Derado Giljanovic)

godine), filmovima (S, 1966.) i akcijama (Citanje novina Daily Mail, 1979.), ali i za iergH
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nekolicine instalacija. Tako nastaju djela
Sarah (1977.,Slika 38) i Zorah (1977.) koja

su radena od golemog broja dnevnih novina

koje su slagane jedne na druge te djelo
Sarah Il (1981.) koje je na sli¢an princip
radeno od niza stripova Alan Ford. Sve tri
skulpture (u proSirenom znacenju izraza)
posveta su umjetnikovoj supruzi Zori Cazi
1 kéerki Sari Gotovac. Nalik njima, izmedu
1981. i 1989. godine nastaje instalacija
Hommage Christu’®® koja se sastoji od
paketa razli¢itih novina poput Vjesnika,
Vecernjeg lista, Poleta te Studentskog lista
91

zapakiranih u najlonske vrece za smeée.’

Uporaba  ovakvih  siroma$nih

materijala u cijelom Gotovéevom opusu

Slika 42 Tomislav Gotovac, stan (hodnik), danas Institut

Tomislav Gotovac, KrajiSka 29, Zagreb (autorica potvrduje njegovu financijska nestabilnost
fotografije: Dora Derado Giljanovic)

koja je na neki nacin litemotif; sluzio se
onim $to je imao pri ruci i reciklirao materijale koje je koristio u svakodnevici za izradu svojih
kolaza i instalacija. On nije uvijek imao (stabilna) primanja, a u odredenim periodima zivota je
&ak zivio isklju¢ivo od suprugine plaée.”® Cak je i pred kraj Zivota imao minimalnu mirovinu
koja je poveéana za 500 kn na intervenciju prijatelja.’®® Gotovéevo stambeno pitanje takoder
nije bilo rijeSeno sve do maj¢ine smrti 1987. godine kada dobiva stan (budu¢i tj. danaSnji
Institut Tomislav Gotovac u Krajiskoj 29 u Zagrebu) i koji nastavlja oblikovati u prostorni
asamblaz.”%
Nalik njegovim kolazima i filmovima, Gotovcev stan i sve predmete (uvjetno rec¢eno)

nagomilane u njemu odlikuje sistemati¢nost, organizacija i promisljenost. Svi predmeti koje je

790 U pitanju je hommage Christu Javacheffu (1935. — 2020.) koji je zajedno sa suprugom Jeanne-Claude
de Guillebon umatao zgrade, mostove i brojne druge objekte.

791 Janevski i ostali, Tomislav Gotovac: Anticipator Kriza, 247, 249.

92 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simi¢iéem, 21. rujna 2019., #00:56:34-94.

793 Prema Darku Simi¢i¢u, intervenirao je politi¢ar i u to vrijeme ministar kulture Bozo Biskupi¢. Vidi u:
Simi¢i¢, #00:03:16-1#.

794 Simigi¢, Intervju s Darkom Simi¢iéem, 26. veljage 2018., 2. dio, #00:00:029-0#.
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Gotovac skupljao imali su svoje
mjesto u tom stanu (Slika 42,
Slika 40, Slika 41, Slika 39, Slika
43). Slobodan Sijan objasnjava da
je on ovo naslijedio od majke:
»...kao §to je Tom pokazao u
izvanrednoj  seriji  fotografija
Nina Semialjca ‘Nakon Beskine
smrti’, snimljenoj posle majcine
smrti, Elizabeta Lauer Beska
(1911 1987) je svoj deo stana
drzala u gotovo
mondrijanovskom  redu, do
poslednjeg dana“.”®® Od maj¢ine
smrti, ~ Gotovac  postepeno
popunjava  prostor razli¢itim

predmetima koje nalazi ,,na ulici*

i time nastavlja  praksu
) ) o o ) ] integriranja zivota i umjetnosti.
Slika 43 Tomislav Gotovac, stan (kuhinja), danas Institut Tomislav
Gotovac, Krajiska 29, Zagreb (autorica fotografije: Dora Derado Zbog  promiSljenog  pristupa
Giljanovic) o )
aranziranju ovih predmeta, Darko
Simi¢i¢ ¢e nazvati ovaj stan ,,totalnim djelom* ili ,,prostornim asamblazom* kojeg usporeduje
sa Schwittersovim Merzbau ambijentima. Gotovéev ambijent: ,,na specifi¢an nacin reflektira
njegovu praksu prisvajanja i transformiranja obi¢nih predmeta preuzetih iz neposredne okolice
i njihova uklju¢ivanja u umjetnicko djelo*,”®® §to evocira strategiju ready-madea. Od
umjetnikove smrti 2010. godine, stan je preuzeo komemorativnu funkciju te se u njemu smjestio
Institut Tomislav Gotovac. Predsoblje, toalet i kuhinja ostavljeni su u izvornom stanju i u njima
se vidi na koji na¢in je Gotovac grupirao raznorodne predmete u smislene cjeline:’®’ stare

novine i Casopise (naravno), fotografije, vlastita umjetnicka djela, stare kese, ambalaze,

795 Sijan, Kino Tom, 77.
796 Simicié, ,,Institut Tomislav Gotovac®, 97.
97 Simi¢ié, ,,Institut Tomislav Gotovac®, 97.
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Slika 44 Tomislav Gotovac, djela na samostalnoj izlozbi u sklopu ciklusa izlozbi ,,Ready-mades®, izlog knjizare
Znanje — August Senoa, Zagreb, 1988. (fotografiju ustupio Zarko Vijatovi¢, autor fotografije: Zarko Vijatovi¢)

kuéanske potrepstine, i tako dalje. Vlasta Delimar nazvat ¢e Gotovcev stan ,kolazno-
asamblaznom intervencijom® i opisuje je sljede¢im rijecima:
Stotine najlon vreéica Lauer ,,flaneur vjesao je na ¢avao u kuhinji, hodniku,
balkonu ili sobi, a neke je slagao presavinute. Papirnati ubrusi doneseni iz
restorana, od kojih su neki bili i rabljeni, smjestao je pored uzglavlja kreveta
1 televizora. Kvacice na Spagi postavljao je u kupaoni i kuhinji...razne
kartonske kutije veée ili manje... Rijetko je Tom mijenjao polozaje
postavljenih predmeta, mozda bi ih samo malo pomaknuo da moze postaviti
koji drugi predmet. Svaki predmet postavljen je s velikom preciznosc¢u tako
da se u svakom trenutku moglo znati gdje se koji predmet nalazi.”®
U pitanju je vise od kolekcije ready-made predmeta jer oni nadilaze upotrebnu i

umjetni¢ku funkciju i poprimaju magijsku.’®® Prema njezinom tumacenju, takav ambijent je

98 Delimar i Bozi¢, Apsolutni umjetnik = Absolute artist : Antonio Gotovac Lauer, 91.

% Ova interpretacija asocira na Antimuzej Vladimira Dodiga Trokuta. Vise o ovome u poglavlju 8.17
Vladimir Dodig Trokut. Ovo zamjeéuje, primjerice, i Zeljko Kipke koji objasnjava: ,,Gotovac je vlastiti stan
pretvorio u jazbinu za odlaganje objekta i tiskovina koje bi nailazio na ulici te je sebi sustavno suzavao kretanje u
njemu. Netko bi ironi¢no dodao da je radio po naputku Vladimira Dodiga Trokuta, pobornika ideje o Antimuzeju.*
Vidi u: Bagi¢, Kostelnik, i Vuki¢, Osamdesete! Slatka dekadencija postmoderne, 112-13. Premda ne spominje
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Gotovcu pomagao prijeéi iz jednog mentalnog stanja u drugo (redateljsko, umjetnicko), §to
pridaje ovim predmetima gotovo ritualnu funkciju: ,,Svaki doneseni predmet u stan ponovno se
je stvarao, rezirao; rekao bi Tom* 8%

Gotovac je u svojoj naravi bio sakuplja¢, hoarder. Njegova promisljenost po pitanju
naravni predmeta koje je sakupljao i organizacije istih u smislene cjeline to potvrduje. Darko
Simi¢i¢ svjedo¢i nesto starijem stanju stana iz 2008. godine kada ga je snimao Gotovéev
prijatelj i eksperimentalni filmski snimatelj lvan Faktor koji je uhvatio stan ispunjen do stropa
praznim kutijama s uskim prolazom samo od vrata do kreveta. Medutim, ono §to razlikuje
Gotovca od tipi¢nog hoardera je sposobnost koristenja sakupljenih materijala u druge svrhe
osim sakupljanja; nije u pitanju puka kompulzija.8®

Simi¢i¢ dijeli predmete u Gotovéevom stanu na nekoliko kategorija:

e 0sobne zabiljeske, ratune, pozivnice (ono $to je Gotovac smatrao da je bitno uvati);

e istovrsne predmete (najlonske/papirnate vreéice, vjeSalice za odjecu, novine,

plakate, prazne konzerve piva, teniske loptice, staklene case, itd.);

e prazne kutije od tenisica dupkom ispunjene praznim kovertama;

e prazna kutija od tenisica ispunjena ¢epovima s pivskih boca uz cedulju na kojoj je

zapisan broj &epova i datum kad je prestao piti.2%2

Osim ovih, Gotovac u stanu takoder sakuplja neke neobi¢ne nadene predmete od metala,
drva i papira koje predstavlja 1988. godine na izlozbi ,,Ready-mades* u izlogu knjiZare Znanje
August Senoa u Zagrebu, a koju organizira zajedno sa Zarkom Vijatoviéem (Slika 44). Na njoj,
uz Vijatovi¢a 1 Gotovca, izlazu Josip Vanista, Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Julije Knifer,
Josip Stosi¢, Goran Trbuljak, Ivan Ladislav Galeta i Vlado Martek. Kako objasnjava Darko
Simi¢i¢, ovom izlozbom je ,,na odredeni nadin jedan mali segment Gotovéevog opusa dobio
Duchampovu auru*.8% Predstavljeni predmeti ukljuéuju otudeni natpis iz veze njegove zgrade

koji je bio upucen stanarima s molbom da budu kod kuce 9. 6. 1988. izmedu 17 1 17:30 h radi

Trokuta izravno, Diana Nenadi¢ za Gotovcev stan govori da je bio njegov ,,atelijer, Zivotni prostor te spremiste
arefakata, dokumenata i raznih ready-made predmeta aranziranih u svojevrsnu antimuzejsku instalaciju.* [naglasak
autorice]. Vidi u: Janevski i ostali, Tomislav Gotovac: Anticipator Kriza, 117.

800 Delimar i BoZi¢, Apsolutni umjetnik = Absolute artist : Antonio Gotovac Lauer, 91.

801 Simici¢, Intervju s Darkom Simi¢ic¢em, 26. veljace 2018., 2. dio, #01:08:47-0#, #01:11:02-0#.

802 Simici¢, Tom Gotovac / Strategije ready-madea, 2016, 6.

803 Simici¢, Tom Gotovac / Strategije ready-madea, 2016, 7.
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prikupljanja novca za potrosak
vode (Slika 45). Ovaj natpis stajao
je izloZen iznad skromne kolekcije

predmeta koje je Gotovac naSao na

ulici ili po vlastitom stanu i
modificirao, izradivsi time
potpomognute ready-made

predmete. Neki se metalni

elementi doimaju kao komadi

Slika 45 Tomislav Gotovac, otudeni natpis iz zgrade, izlozba bijele  tehnike ili  kucanskih

Tomislava Gotovca, ciklus izlozbi ,,Ready-mades®, izlog knjizare
Znanje — August Senoa, Zagreb, 1988. (fotografiju ustupio Zarko

Vijatovié, autor fotografije: Zarko Vijatovi¢) zamijenjeni, a jedan je o&ito snop

instalacija koji su otpali, istro$eni i

bijelih papira koji je probusen olovkom (Slika
46).8%* U skladu s Gotovéevom praksom, rije¢ima
Zarka Vijatovi¢a, on c¢e izloziti ,nadene i
‘prepoznate’ predmete autobiografskih
konotacija*.8%® Upravo zbog toga to nisu ,,hladni*
predmeti, anestezirani kao kod Duchampa, jer
imaju svoju povijest (primjerice predmet iz
pokvarenog vodokotlica koji je zamijenjen i
potom ,,0zivljen* u umjetnickom djelu).8%
Gotovac je ucestalo sakupljao predmete
koje bi naSao na ulici i od njih radio djela.
Prisvajao je raznolike materijale poput drvenog

okvira, svile, nadenih metalnih aplikacija, pa ¢ak

i pti¢je gnijezdo koje je iznutra obojao u zlatno 1,

Slika 46 Tomislav Gotovac, Bez naslova (Objekt
4), ca. 1988., papiri, olovka (fotografiju ustupio
Institut Tomislav Gotovac, autor fotografije: Darko
Simi¢i¢)

u skladu s ovom simbolikom, drzao u njemu

kovanice novca (Slika 47). U ovu kategoriju

804 Simi¢i¢, Intervju s Darkom Simi¢i¢em, 26. veljage 2018., 3. dio, #00:05:21-0#.
85 Vijatovi¢, Ready-mades, 1990., n. p.
806 Vijatovi¢ i Sogi¢, Intervju sa Zarkom Vijatovi¢em i Dankom Sogi¢, #00:40:20-6#.
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neobi¢nih materijala koje je skupljao
spada ranije spomenuta kutija s cepovima
pivskih boca (Slika 48) u kojoj stoji
natpis s brojem ¢epova i datumom 22. 8.
2001. — dan kada je Gotovac prestao
piti.8%7

Ovaj primjer, kao i predmeti s
»autobiografskim konotacijama‘“ koji su
predstavljeni u izlogu knjizare Znanje
priblizavaju Gotovcéeva djela konceptu
afektivnog ready-madea (eng. affectual
readymade). Ovaj koncept uvela je
povjesnicarka umjetnosti Jaimey
Hamilton-Faris objas$njavaju¢i da se
afektivni ready-made veze
uz razdoblje od 1960-ih
godina nadalje te da se
razvija paralelno S
poslijeratnim kapitalizmom i
globalizacijom.  Afektivni
ready-made  koristi  robu
(commodities) kako bi barem

na trenutak negirao

kapitalisticki Proces  sjika 48 Tomislav Gotovac, Bez naslova (+534+1165=1699, 22. 8. 2001.),
2001., kartonska kutija, pivski ¢epovi (fotografiju ustupio Institut Tomislav

komodifikacije ~ predmeta.

Umijetnici se u izradi takvih

Slika 47 Tomislav Gotovac, Bez naslova, ca. 1988., gnijezdo,
kovanice (fotografiju ustupio Institut Tomislav Gotovac, autor
fotografije: Darko Simi¢ic¢)

| A o a8t fodht ek

Gotovac, autor fotografije: Darko Simigi¢)

ready-madea oslanjaju na Duchampovu ideju nominacije (choice), ali uzimaju u obzir sloZzenost

odnosa izmedu materijala i kapitalistickih sila koje su dovele do njihove proizvodnje. Naziv

ove vrste ready-madea potjece od njihove sposobnosti ,,utjecanja“ (affecting) i to na nacin da

stvaraju zbunjujuci trenutak u kojem se promatra¢ gubi; postaje mu nejasno Sto taj predmet radi

unutar odredenog umjetnic¢kog konteksta.8% Umjetnici koriste ovaj trenutak kako bi usmijerili

pozornost na eticka pitanja, pitanja komodifikacije, odnosa tijela (ili pak pojedinca) prema

807 Simici¢, Intervju s Darkom Simi¢ic¢em, 26. veljaée 2018., 3. dio, #00:02:35-0#.

808 Faris, Uncommon Goods, 2013, 14, 18.
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okolini. Teoreti¢arska praksa Jaimey Hamilton-Faris fokusirana je na pitanja globalizacije,
klimatskih promjena i manjina. Imajuéi to na umu, ona objasnjava:

Readymade umjetnost nije ni puka refleksija na robnu kulturu niti u

potpunosti nepovezana mastarija. Ona djeluje na nain da sudjeluje u

transformaciji stvarnih materijalno-robnih tokova, povecavajué¢i moguénost,

barem se tako nadam, svijesti prema lokalnim zajednicama transnacionalne

solidarnosti u kojima se moze nauciti koristiti materijale naseg svijeta na vise

ekoloski i drustveno plemenitije nagine.8%°

Drugi su se umjetnici u Hrvatskoj takoder osvrtali na ekoloske dimenzije prisvojenih
predmeta, Cesto u obliku umjetnosti otpadaka (isticu se Vera Fischer, Ivan Kozari¢ i Vladimir
Dodig Trokut). Drugi primjeri ovoga mogu se nac¢i u opusima Vlade Marteka, Mladena
Stilinovica, Sanje Ivekovi¢, u odredenoj mjeri onima Vladimira Dodiga Trokuta i Vere Fischer
koji se priblizavaju umjetnosti otpadaka. No, Gotovceva upotreba predmeta nadenih na ulici i
reciklaza istih u umjetni¢ke svrhe afektivna je utoliko $to pomjera promatraca, potresa ga na
emocionalnoj razini. O afektivnosti njegovih djela govori sljedec¢i umjetnikov citat 0 tome da
zeli: ,.stvoriti jednu neobi¢nu situaciju za sebe i druge, drasti¢an spoj intime i javnosti* 8
Njegovo prisvajanje ne donosi nuzno negativne komentare na rastuce kapitalisticko drustvo
(¢iji je aktivni ¢lan Gotovac teSko mogao biti S obzirom na svoje financijske teSkoce), ali na
odredeni nacin negira kapitalisticki proces komodifikacije predmeta (kroz postupak reciklaze)
pa i ljudi, primjerice u slucaju fotografije u ¢asopisu Start, ciklusu fotografija ,,Foxy Mister te
uopce u svojim performansima.
Potvrdu Gotovéevog znatno drukcijeg shvacanja ready-madea i aproprijacije, odnosno

jedan ,.topliji (afektivni) pristup uocili su i drugi hrvatski povjesni€ari umjetnosti. Primjerice,
JeSa Denegri objaSnjava da Gotovac, premda je upoznat s Duchampovom strategijom, ,,takoder

zna i to da primjena nacela i postupka ready-madea moze biti potpuno isprazna i izli$na ukoliko

809 Faris, 191. (prijevod autorice)

U izvorniku: ,,Readymade art is neither a mere reflection of commodity culture nor a totally untethered
fantasy. It works in the way that it participates in transforming real material-commodity flows and raising the
possibility, or so | hope, of consciousness toward local communities of transnational solidarity in which to learn
to use the material of our world in more ecological and socially generous ways.*

810 Susovski, Inovacije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina, 29.
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Slika 49 Tomislav Gotovac, duplerica, ¢asopis Start br. 466, 1986.

se u njih ne unese osobna nota. (...) odlucuje se u nju uvesti izrazitu osobnu crtu: vlastiti lik i
izgled kao izravno sredstvo ekspresije*.8!! On usporeduje Gotovéevu djelatnost s onom ostalih
umjetnika koji se koriste strategijom ready-madea koja se mahom temelji na prisvajanju
materijalnih predmeta. Naspram njih, Gotovac ,samoga sebe uzima za predmet vlastite
umjetnosti i uvodecéi svoje tijelo u razlicite radnje, situacije 1 dogadaje odreda na javnom mjestu
postize veoma provokativan uéinak, $to mu zapravo i jest osnovna svrha“.81?

Dakle, Gotovac je do te mjere integrirao aproprijaciju u svoj umjetnicki izri¢aj da je
svoje tijelo shvacao kao ready-made. Prema tumacenju Jese Denegrija, vlastito tijelo mu je
sasvim dovoljno, onakvo kako ga je ,,priroda stvorila®.8®® Da njegova aproprijacija ne bi bila
,hladna® poput Duchampove, on sebe u potpunosti umece u vlastita djela besramno i bez

ograni¢enja koristi vlastito nago tijelo u performansima, filmovima i fotografijama. Medu

aproprijacijskim djelima, ovo se isti¢e u njegovoj fotografiji na ,,duplerici“ u pornografskom

811 Battista Ili¢, Tomislav Gotovac, 9.
812 Battista 1i¢, 9.
813 Battista 1li¢, 8.
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Casopisu Start br. 466 iz 1986. godine
(Slika 49) koju se moze smatrati
pretecom ciklusa fotografija ,,Foxy
Mister” iz 2002. godine (Slika 50), a
koje su objavljene u tjedniku Nacional
(br. 325). U prvom slucaju prisvaja
pozu s naslovnice albuma ,,Island Life*
Grace Jones, a u potonjem poze iz
porno &asopisa Foxy Lady.®'* Ova djela
potvrduju koliko je za Toma bilo vazno
otkrice da tijelo mozZe biti materijal
umjetni¢kog djela.t® Tijelo mu je
jedini 1 primarni ,,materijal“ kojeg
koristi u specifi¢noj kombinaciji body
arta i aproprijacije da bi izrazio kritiku

komodifikacije Zenskog tijela 1 gesla

,.seks se prodaje (sex sells).8°

Slika 50 Tomislav Gotovac, Foxy Mister, 2002., fotografije u
boji; paspartu, okvir, 14 x (55 x 43) cm, Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb, inv. br. 4091 (1-14) (fotografiju ustupio

Gotovac u nekim svojim

- . : : -~ djelima cak ranici S

Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, autor ciklusa fotografija: ) g
Tomislav Cuveljak, autor fotografija rada nepoznat) ekshibicionizmom — on svoje tijelo
najeksplicitnije predstavlja u

happeninzima i performansima. Premda oni svi nisu jednako relevantni u kontekstu strategija
aproprijacije, potrebno je spomenuti Gotovéevo djelo Happ nas — happening koje je ostvareno
jo§ 10. 4. 1967., a koje Suzana Marjani¢ naziva ,,prvom akcionisticko-ritualnom izvedbom* u
hrvatskoj povijesti umjetnosti.?2” U ovom je kontekstu, pak, bitnija reizvedba Happa koja je
ostvarena 1968. godine za potrebe snimanja filma Slucajni zZivot Ante Peterli¢a (a ¢ija je jedna
scena u konacnici uvrstena u kontroverzni film Plasticni Isus Lazara Stojanovi¢a). Reizedba

kao takva bliska je ideji autoaproprijacije (prisvajanja vlastitih ranijih djela) i stoga se ovdje

814 Janevski i ostali, Tomislav Gotovac: Anticipator kriza, 255.

815 Simi¢i¢, Interviju s Darkom Simigi¢em, 26. veljade 2018., 2. dio, #00:19:14-0#.

816 7Za potrebe ovog rada je zanimljivo istaknuti kasniju vezu izmedu Ivana KoZari¢a, Tomislava Gotovca
te Zarka Vijatoviéa na projektu i ciklusu fotografija ,.Skulptor i skulptura“ s po¢etka 1990-ih godina na kojima
Vijatovi¢ snima Kozari¢a u ¢inu ,,kiparenja* Gotov¢evog nagog tijela. Gotovac na tim fotografijama glumi zivucu
skulpturu i ponovno koristi svoje tijelo kao ready-made. Vidi u: Topié¢ i Sosi¢, ViGo - potentially important
activities, 339; ,,Interakcija s umjetnicima i njihovim djelima“.

817 Marjani¢, ,,“Re-performans” kao re-enactment, re-construction, re-playing i re-doing*, 120.
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istice.®!8 Premda se Gotovac za cijele karijere koristi aproprijacijom, izrazio je negodovanje po
pitanju remakea rekavsi: ,,Na nagovor Sefa Podrumske scene napravili smo remake toga hepa,
iako smo bili svjesni da to nije ono pravo. Covjek ne moZe dva puta napraviti samoubojstvo.
(...) No ja to ne smatram hepeningom, to je bilo glumljeno za prijatelja. Hep se ne moze glumiti,
to nije kazali$na predstava.*81°
Aproprijacija prozima cjelokupni Gotovéev opus. Vlasta Delimar, Gotovcéeva

dugogodisnja prijateljica, zamijetila je:

Ako materijal shvatimo kao ono od ¢ega se moze stvoriti rad, dakle, u to bi

bilo ukljuceno sve postojece: od okoline, gotovih predmeta, ponasanja, vec¢

postoje¢ih umjetnickih radova itd., tada Tomislav Gotovac nalazi materijal,

izvlaci ga iz vlastitog konteksta 1 upotrebljava ga kao dio za svoje radove.

(...) Za razliku od nalaZenja materijala iz podru¢ja umjetnosti, Sto ima

karakteristike umjetnickog citata, drugi jednakovrijedan postupak cini

nalazenje odbacenog materijala, to su: novine, ulaznice, stari ra¢uni, papiri

od kojih Tomislav Gotovac slaze kolaze. (...) NaSavsi reprodukciju

Mondrijanovog rada na smeéu, preslikava je na zid svog balkona.??°

Gotovceva aproprijacijska djelatnost uopce razdijeljena je, u odredenoj mjeri, na

razdoblje prije akademije i nakon nje, s nekolicinom aproprijacijskih djela koja nastaju u tom
medurazdoblju. Tako prije njegovog upisa na Akademiju nastaje film Prije podne jednog fauna
i preko sto kolaza 1964./65. godine. Za vrijeme studija se najvise bavi filmom, a aproprijaciju
stavlja sa strane. I1znimka je njegova upotreba tijela kao ready-madea, $to vise na razini osobne
filozofije prozima njegove akcije i performanse (podjednako u ovom razdoblju i kasnije). No,
po zavrSetku umjetnickog obrazovanja 1976. godine, Gotovac se ponovno okrece aproprijaciji
u vidu izrade niza novih kolaza upravo te 1976. godine, potom skulptura od odba¢enih novina,
koristenja nadenih predmeta i hoardinga unutar vlastitog stana. Ovom razdoblju pripada i
njegova fotografija u pornografskom &asopisu Start kao i ciklus ,,Foxy Mister” (2002.).82* U
tom periodu se takoder predstavlja na izlozbi ,,Ready-mades® 1988. godine s prisvojenim
natpisom iz stambene zgrade i nizom nadenih predmeta.®?? Iste godine izlaze ready-made

ormare s majcinom odje¢om 1 lijekovima na izlozbi ,,Kolazi* (Izlozbeni salon Doma JNA,

818 Podrobnije tumadenje koncepta remakea/reizvedbe moguée je naéi u poglavlju 8.12 Dalibor Martinis,
konkretno na str. 5.

819 Marjani¢, ,,“Re-performans” kao re-enactment, re-construction, re-playing i re-doing*, 120.

820 Delimar i Bozi¢, Apsolutni umjetnik = Absolute artist : Antonio Gotovac Lauer, 108.

821 Janevski i ostali, Tomislav Gotovac: Anticipator Kriza, 255.

822 Vijatovi¢, Ready-mades, 1990., n. p.
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Zagreb, 1988.) u spomen majci koja je preminula samo godinu dana prije toga. Na istoj izlozbi
su bili predstavljeni i drugi ready-made predmeti/instalacije poput stolca i stola s bocama piva
(koje je Gotovac pio) i novinama koje je ¢itao te vjesalice za njegov kaput.8?® Takav ormarié s
lijekovima izloZen je u izlogu knjiZzare Znanje 1990. godine pod nazivom In Memoriam za
Elizabetu Lauer Besku.8%

Tomov kasni upis na Akademiju likovnih umjetnosti i kasni pocetak izlozbene
djelatno