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Sazetak

ViSegodi$njim procesualnim radom sazetog naziva Experiment on pokuSavam testirati
mogucénosti  vlastitog poimanja likovnog objekta unutar izlozbenog prostora. Utjecaj
institucionalnog rada u polju umjetnosti neupitno je oblikovao drustveni kontekst pa samim time
i shvacanje vrijednosti postojanja umjetnosti unutar zajednice. Rad Eksperiment otpornosti
svojevrsna je kulminacija koncepata okupljenih oko potrebe za preispitivanjem institucionalnog
rada te njegova utjecaja na kulturne politike, trziste, izlozbene institucije, a na koncu i na

umjetnika i publiku.

Rad je izloZen u galerijskom prostoru KIOSK koji se nalazi u sklopu Studentskog centra u
Zagrebu, a koji vodi uprava Galerije SC. Cigle koje okupiraju ovaj prostor otezavaju (gotovo
zabranjuju) ulaz posjetitelju s ciljem preispitivanja ideje otpora koji umjetnik pruza instituciji, ali

posljedi¢no i samome sebi i vlastitom radu.

Summary

Through several years of procedural work, briefly called "Experiment on", | try to test the
possibilities of my own understanding of art object within the exhibition space. The influence of
institutional work in the field of art has undoubtedly shaped the social context and thus the
understanding of the value and existence of art within the community. The work "Experiment of
Resilience” is a culmination of concepts gathered behind the need to reexamine institutional
work and its impact on cultural policies, the market, exhibition institutions, and ultimately, artists

and audiences.

The work is exhibited in the gallery called KIOSK, which is located within the Student
Center in Zagreb, and which exists under the leadership of the SC Gallery management. The
bricks that occupy this space make the entrance of the visitor difficult, almost forbidding it. Main
goal of this exibitional concept is to question the idea of the artist's resistance to the institutional

work, but consequently also to himself and his work.
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1. UvOD

Institucija1 predstavlja sustav normi unutar kojih drustvo moze organizirano funkcionirati.
One postoje da bi poticale na stvaranje i obogacivanje zajednice s ciljem osvje$¢ivanja vaznosti
djelatnosti koju predstavljaju. Za svaku instituciju vazno je da postoji kao objektivna jedinka
koja svojim nacelima te nac¢inom funkcioniranja sluzi kao primjer i autoritet. U tom smislu
institucije ne mogu postojati ako ne postoji zajednica kojoj mogu sluziti. Ipak, ponekad se
granice unutar kojih institucije primjenjuju svoja nacela vlasti zamute pa nije sasvim jasno je li
odnos pojedinca i institucije recipro¢an. Samim time naruSena je teznja moralnog osvjestavanja
koje institucije pokuSavaju unijeti u integritet zajednice. S obzirom na to da svaka institucija
posjeduje mo¢ nad pojedincem, sasvim je razumljivo da ¢e, ako se postavljene norme ne postuju,
postojati sankcije. Upravo zbog ovog uzro¢no-posljedi¢nog odnosa ponekad rad institucija nije
drusStveno opravdan ili prihvacen. Za jasnije shvacanje svrhe institucija u umjetnosti potrebno je
prvo razjasniti pojam kultura®. U progirenom znadenju ovaj pojam danas objedinjuje institucije
koje su usmjerene na definiranje normi unutar kojih pojmovi poput zajednice i obitelji, politike,
ekonomije, obrazovanja i naposljetku kulture, koja predstavlja znanost i umjetnost, mogu biti
drustveno lako primjenjive i funkcionalne. Britanski antropolog E. B. Tylor u svom djelu
Primitivna kultura (1871.) prvi sluzbeno definira kulturu kao univerzalan pojam koji obuhvaca i
objedinjuje znanje, moral, umjetnost, vjeru, obicaje 1 zakone. Tylor se takoder oslanja na teoriju
evolucije Charlesa Darwina pa tako pojam kulture povezuje s usporedbom primitivnih i
modernih civilizacija isti¢u¢i razlike u procesu unutar kojeg se razvijaju ljudske socijalne
vjestine i potrebe. On pojam civilizacije potpuno razdvaja od pojma kulture s ciljem isticanja
vaznosti napretka ljudskog uma pri ¢emu se pojedinac odvajanjem od evolucijski naslijedenih
sklonosti pretvara u idealnu verziju samoga sebe. Raymond Taylor, britanski socijalist i
teoreti¢ar® kulturu naziva jednim od tri najsloZenija pojma u Engleskom rje¢niku® te je smatra
dijelom aktivnog povijesnog procesa unutar kojeg kultura postaje dio prakse svakodnevnog

ivota. Prema Skolskom rje¢niku hrvatskog jezika kultura je pojam koji obuhvacéa sva dobra i

Linstitucija (lat. institutio: uredba, naputak, nacelo, postupak ili obigaj) — ustanova kao pravna osoba namijenjena
trajnom obavljanju neprofitnih djelatnosti

? kultura (lat. cultura: obradivanje zemlje, njega tijela i duha) — oplemenjivanje ili postovanje

® https://raymondwilliams.co.uk/about-raymond-williams/ (zadnje pregledano 20. 3. 2023.)

* Raymond Williams, Keywords, a vocabulary of culture and society, Flamingo, London, 1983.
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vrijednosti koje je CovjeCanstvo stvorilo ili (u suZzenom smislu) ukupnost djelatnosti, obicaja,

ideja 1 vjerovanja odredenog drustva ili razdoblja5.

Svaki bi se pojedinac u procesu prihvacanja vaznosti kulture trebao aktivno truditi
njegovati politicke, drustvene i socijalne vrijednosti zajednice Sto je svakako kompleksan i
izazovan proces. Sirok pojam poput kulture zahtijeva konstruiranje normi prema kojima ¢e se
sam pojam moci primjenjivati unutar zakonskih okvira neke zajednice. Prema tome, tendencija
unosenja politike unutar kulture dolazi s idejom pravnog i financijskog reguliranja programa i
sadrzaja koje institucije primjenjuju na ljudsko djelovanje unutar neke zajednice. S ciljem
poticanja ostvarivanja programa stvoren je niz pravila koji su kulturoloski i socioloski odredenti,
a razlikuju se od drzave do drzave. U kontekstu umjetnosti kulturne se politike odnose na
umjetni¢ke organizacije, muzeje, galerije 1 obrazovne ustanove te se one razlikuju u nacinu
institucionalnog djelovanja. lIpak, svaka od njih ima cilj putem inicijativa i projekata
popularizirati umjetnost koja je pedagoski djelotvorna u Sirem drustvenom kontekstu. Razvijanje
nacela kulturnih politika uvelike ovisi o nacinu na koji vlada odreduje prioritete te o opsegu
zakona odredenih lokalnih jedinica. Maja Stankovi¢ u djelu Od institucije umjetnosti do
dispozitiva umjetnosti; Strategije institucionalne kritike (2020.) citira Petera Biirgera i navodi
sljedece: “(...) status koji kultura, izdvojena iz Zivotne prakse, dobiva u gradanskom drustvu
(institucija umjetnosti) predstavlja okvirne uvjete unutar kojih se pojedinacna djela proizvode 1
percipiraju.”® Polemika oko interpretacije pojmova kulture, umjetnosti, drustva i institucije
nastavit ¢e se razvijati sukladno socioloskim aspektima zajednice. Medutim, neizbjeZan je
zakljucak kako je umjetnost naprosto segment drustva i odredena je druStvenim kulturalnim
identitetom. Jasno je da institucije posjeduju pravnu i zakonsku mo¢ nad pojedincem, ali ne
smijemo zapostaviti ¢injenicu da u umjetnosti one imaju mo¢ kreiranja konteksta unutar kojeg ¢e
se neki umjetnicki sadrzaj tumaciti. Samim time, institucionalizacija umjetnosti bila je potrebna
kao odgovor na zahtjeve drustva unutar kojeg se sve vise pocelo razvijati zanimanje za trziSnu
vrijednost umjetnina. Porastom interesa za posjedovanjem umjetnina raste status osoba
zainteresiranih za umjetnost, a posljedi¢no i komercijalna vrijednost nekog umjetni¢kog rada.

Institucije preuzimanjem odgovornosti reguliraju privatizaciju umjetnickih djela, pa samim time

> https://rjecnik.hr/search.php?g=kultura (zadnje pregledano 13. 6. 2023.)
® Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde; Theory and History of Literature, Volume 4, University of Minnesota
Press, Minnesota, 1984.
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reguliraju i trziSte. Neophodno je da materijalna vrijednost umjetnina prati aktualne trendove
trzista, ali trebali bismo imati na umu kako komercijalna vrijednost neke umjetnine ne bi smjela
biti jednaka vrednovanju procesa izrade nekog umjetnickog rada. Nazalost, U suvremenom
kapitalistiCkom drustvu to se Cesto zaboravlja te se otvara mogucnost narusavanja intelektualnog
vlasni$tva koje umjetnik posjeduje nad svojim radom. Premda umjetniku preostaje odluka hoce 1i
se prilagoditi pravilima koje institucije 1 trziSte nalazu ili ¢e unutar svoje umjetnicke prakse
pruziti otpor, ¢ini se da zivuéi umjetnici sve vise prihvacaju komercijalizaciju umjetnosti.
Tocnije, ¢ini se da umjetnici sve vise pod krinkom komercijalizacije unutar vlastite umjetnicke

prakse primjenjuju institucionalnu kritiku.

1.1 Uloga institucija u prezentaciji umjetnika i umjetni¢kog rada

Uloga institucija u prezentaciji nekog umjetnickog rada, a samim time i njegova autora,
predstavlja vrlo nestabilan odnos. Ovakva suradnja ponekad rezultira kritikom, a ponekad
suradnjom koja kao da sklapa savez protiv utjecaja i ocekivanja vanjskih institucija, i to
prvenstveno onih koje nisu izravno povezane s kulturom. Oc¢ekivanja takvih institucija nerijetko
su dvosmislena i zalazu se za aktivno, ponekad i radikalno, samopozicioniranje unutar sustava
politike, a posljedi¢no i pozicioniranje unutar sustava kulturnih politika. Dok institucije poput
drzavnih sluzbi, stranaka 1 sindikata imaju izravan mandat za politicko djelovanje, koji je kao
takav druStveno prihvacen, institucije u podrucju kulturnih djelatnosti ofekuju da se dostavi
proizvod koji ¢e na nerealan nacin oslikati poziciju kulture unutar drustvenog konstrukta vlastite
zajednice. Na ovaj nacin ,,vanjske“ institucije upravljaju druStvenom realnosS¢u, kreirajuci
subjektivan format stvarnosti kojim mogu lako rukovati i konzervirati ga te stvoriti privid
prihvacene odgovornosti aktivnog sudjelovanja u proizvodnji drustveno i politicki prihvatljive
umjetnosti. Pitanje je kako se kulturne institucije nose s ovim ocekivanjima i stvaraju prostor
unutar kojeg se umjetnici mogu ostvariti bez obzira na to $to su suoceni s izazovima politickog

konteksta zajednice unutar koje stvaraju.’

’ Nina Méntmann, Art and Its Institutions; Current Conflicts, Critique and Collaborations, Black Dog Publishing,
London, 2006., str. 8.



Za lak$e razumijevanje navedenog, a u kontekstu kulturnih politika na razini Republike Hrvatske,

tablica preuzeta iz Pregleda kulturnog razvoja i kulturnih politika u Republici Hrvatskoj koji

2022. godine u Zagrebu objavljuje Ministarstvo kulture i medija Republike Hrvatske jasno

prikazuje do koje je mjere odnos ,,vanjskih“ i kulturnih institucija kompleksan.

' I
| HREVATSKI SABOR
rd ™ ~ = 4 '
URED ZA LJUDSKA & HRVATSED
PRAVA | PRAVA e Y rd ™y POVIERENSTVO
HACIOHALNIH F— ;I URED ZA UDRUGE - ;I VLADA RH A UNESCO
BB JTA \
. A N - A . iy N
_\_{ e —~, . _\_\\ |f- -\'\l
g ' s " B Have
MACIOMALMA e
ZAKLADA T4 IAMLADA MINISTARSTVO . ﬁ_.f"l
RAZVO] CIVILNOG HULTURA NOWVA BEULTURE DESK -~
DRUSTVA KREATIVHE }'
\ vy Iy h, y EURCPE
L A
-
4
ESF MEDIA DESK |
— ( | |
| ms b : 7 N—r
| KULTURMA VIJECA i J : L i
/d_'_-\l \ 4 ; i
| KULTURNA ! i Y
ViJECA |
A .
,,‘f__f_r_.,_LL_ g - k3 L3 — ¥y
HEPRDOFITHE JAVNE USTANGVE U PRIVATHE
ORGAMIZACIE KULTURI ORCAMIZACIJE
. J . . vy S
- - -
i Ty
SAMOSTALNI UM)ETHICI, HONORARMNI UMJETNICI | KULTURNI DIELATHICI
4 4 .
-,
"r- Ir’- Ui ETRBE KD STVARALARTVG | BUELATMOETE Elarhn, kazalil
HULTURMNA Badming: repokreina kullurma Basting, pokratng
balet | cpera, suvremend ples | pokret, aw, knjiZevn
nematenjalna, arheolofka kulturna bagtna, dokwmentacske 4 + t & .
1akladnif sk, vizuadng wmgetnast, arbitektura
Thirks, amivska mizeska | kngEreing delatnost i " LTt ik " lturme prakse
\ S
v+ 4+
I !
PUBLIKA
LN A

Slika br. 1: Organigram osnovne strukture kulturnog sektora u Republici

Hrvatskoj, preuzeto iz Pregled kulturnog razvoja i kulturnih politika u



Imajuci na umu da je polje kulturne djelatnosti u Republici Hrvatskoj relativno saZeto, ovakav je
sustav funkcioniranja poprili¢no obeshrabrujué, a pritom je daleko kompleksniji na globalnoj
razini. Ipak, zanimljivo je promatrati nac¢ine na koje kulturne politike balansiraju, uglavnom
koliko-toliko uspjesno, izmedu pravnih i zakonskih procedura koje postoje unutar svakog
uredenog drustva. U kontekstu umjetnosti 1 institucija koje djeluju iskljucivo na tom polju
erupcije u kontinuitetu stvaranja programa nastaju prilikom centralizacije i1 privatizacije
umjetnickih institucija. Posljedi¢no, aktivnos$¢u se takvih institucija, poglavito muzeja i galerija,
postavlja standard osnovne vrijednosti umjetnosti unutar drustva (to¢nije njegov manjak). Nina
Montmann navodi da se navedeni problem nikada nece razrijesiti ako institucije medusobno ne
stvaraju ¢vrS¢e saveze te ne osnaze suradnju s umjetnicima. Medutim, Mdntmann ne osporava
&injenicu da moramo osvijestiti interese ljudi koji Zele zadrzati postojeée strukture moéi.® Dakle,
za uspjeSnost rada institucija u polju umjetnosti mora se razviti sustav strukturiranog
usmjeravanja prema promjenama koje mogu biti korisne za suradni¢ku organizaciju. Ipak,
kapitalisticki konstruirano druStvo teSko moze preZivjeti samo na zelji za suradnjom bez obzira
na to koliko ona moze biti potrebna ili plodonosna. lako je burzoazijski na¢in promatranja
umjetnosti zastario koncept, teSko je tvrditi da je, iako se inzistira na demokratizaciji kulturnih
politika, on potpuno nestao. Je li razlog tome potreba da se procjenjuje trzisSna vrijednost svakog

pokusaja ostvarenja nekog likovnog djela?

S obzirom na to da je umjetnost zapala u svojevrsnu krizu, §to zbog prekomjerne potraznje,
a §to zbog manjka kvalitete, moZemo gotovo sa sigurno$c¢u tvrditi da je vrijednost umjetnosti
opcenito regulirana trziStem, a ne potrebom za umjetno$c¢u. Istodobno se ovakvim pristupom
gradi izuzetno nezdrav nacin ovisnosti institucija o trziStu te se stvara dojam sukoba izmedu
umjetnika, trzi$ta i izlozbenih prostora. Elitizam koji, bez obzira na ove nestabilnosti, postoji kao
ustaljena praksa u umjetnickoj sferi, natjerao je muzeje i galerije na model postojanja koji je
izlaganje umjetnosti zamijenio korporativnim pristupom institucionalne logistike, fleksibilnim
radnim uvjetima, event-style programima i populistickim pristupom javnom prostoru.? Ovakav je
nacin otvaranja vrata muzeja i galerija publici svakako atraktivan i zanimljiv, ali postavlja jasnu

razliku izmedu onih kojima je takva umjetnost namijenjena i onih kojima nije. Upavo je zbog

® Nina Méntmann, Art and Its Institutions; Current Conflicts, Critique and Collaborations, Black Dog Publishing,
London, 2006., str. 8.
° Nina Méntmann, Art and Its Institutions; Current Conflicts, Critique and Collaborations, Black Dog Publishing,
London, 2006., str. 9.



toga potpuno kontradiktorno tvrditi kako je glavni konzumer umijetnosti, radi koje uostalom
umjetnost i postoji, publika (vidi sliku br. 2). Ipak, sve je viSe tendencija kod nadolaze¢ih mladih
generacija umjetnika da se inzistira na promicanju takozvane community based'® umjetnosti.
Upravo se taj pojam razvija iz potrebe za demokratizacijom kulture, a pojavljuje se nakon
Drugog svjetskog rata i opisuje praksu rada u kojoj kulturu i umjetnicki izraz stvaraju pojedinci u
suradnji sa zajednicom, a ne institucije sa srediSnjom vlasti. Demokracija kulturnih politika
nastoji demokratizirati kulturu da bi $to Sirem dijelu drustva podigla svijest o vaznosti umjetnosti
kojoj je cilj srusiti granicu izmedu visoke i niske umijetnosti.'* Rezultat ovakvog pristupa jest
stvaranje niza nezavisnih umjetnickih organizacija, kolektiva i alternativnih izlagackih prostora
¢iji je izlozbeni program otvoren prema konceptima koji izazivaju ustaljene naine prezentiranja
umjetnosti. Nadalje, ostvarivanje projekata i programa koje financiraju umjetnicke institucije ne
samo da pro$iruje umjetnicko djelovanje na polju drustvene umjetnosti ve¢ i educira suradnike,
kustose, umjetnike, ali i Siru publiku o tome koliko je nuzno da umjetnost postoji kao integrirani
dio svakodnevice. Tesko je definirati koja je istinska uloga institucija u prezentaciji umjetnika i
umjetnickog djela, N0 neizbjezan je zakljuCak da se institucije CeS¢e prilagodavaju sebi
nadleZnim institucijama nego umjetniku i publici. To je u hijerarhijskom smislu korporativnog
postojanja i nacina funkcioniranja institucija sasvim opravdano, ali nije ispravno tvrditi da je u
danasnje vrijeme ovakav sustav upravljanja i raspolaganja sredstvima sastavljen iskljucivo radi
promicanja umjetnosti unutar zajednice. Nadalje, iako je ovakav nacin rada institucija pokrenuo
svojevrsnu paralelnu struju neinstitucionalne umjetnosti 1 umjetnika, tek ¢e se pokazati kakav ¢e

biti dugorocan ucinak takvoga rada na kvalitetu suzivota umjetnika i umjetnickih institucija.

IzloZzbeni prostori, ¢ak i u svojim najneutralnijim oblicima, jesu katalizatori za stvaranje
umjetnosti, u najuzem su smislu primaran izvor inspiracije. Crtanje u galerijama i kopiranje
starih majstora predstavljalo je glavnu metodu promatranja i u¢enja zanata, ak i za avangardne
umjetnike poput Paula Cézannea, koji je jednom opisao pariski muzej Louvre kao "knjigu iz koje

w12

uc¢imo Citati".™ Iako je danas dinamika metodickog usvajanja znanja 0 starim majstorima i

vjeStinama crtanja ili kiparenja neSto drugacija, logican je slijed misli kako ¢e umjetnik, da bi

1% umijetnost zajednice (eng. Community based art) — umjetnicka aktivnost koja se temelji na okruZenju zajednice
koju karakterizira interakcija ili dijalog sa publikom. Ovakva suradnja Cesto uklju¢uje profesionalnog umjetnika koji
suraduje s ljudima koji se inace ne bi bavili ili zainteresirali za umjetnost.

' https://www.tate.org.uk/art/art-terms/c/community-art (zadnje pregledano 8. 7. 2023.)

' https://smarthistory.org/artists-in-and-against-the-museum/ (zadnje pregledano 10. 7. 2023.)
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pronasao inspiraciju, posjetiti galeriju ili muzej, slicno kao Sto ¢e pisac oti¢i u knjiznicu ili
glumac u kazaliSte. U kontekstu umjetnickih prostora posvecenih izlaganju likovnih djela sama
inicijativa izlaganja potjece jo$ iz anticke Grcke kada su kao manji opseg danasnjeg poimanja
muzeja postojale pinakoteke'®. Muzeji se dalje razvijaju kao mjesta ili prostori za druZenje i
razvijanje ideja u kojem se poglavito sastaju umjetnici i znanstvenici.* Veliki utjecaj na
razvijanje izlagackog koncepta imao je pariski Salon, koji uostalom i sam predstavlja pocetke
institucionalizacije umjetnosti s obzirom na to da je 1667. otvoren pod pokroviteljstvom pariske
vlade te su izlozeni radovi ¢lanova Académie Royale de Peinture et de Sculpture, a naziv je
dobio po ¢injenici da je izlozba bila postavljena u Salon d'Apollon palace Louvre u Parizu.
Nakon 1737. Salon je postao godi$nja, a ne sporadi¢na manifestacija, a 1748. uveden je zirirani
sustav odabira. Tijekom Francuske revolucije Salon je prvi put otvoren za sve francuske
umjetnike iako su akademici i dalje kontrolirali veéinu izlozbi odrzanih u 19. stoljecu.
Osnivanjem Société des Artistes Francais 1881. godine, koje je preuzelo odgovornost za
odrZavanje Salona, te sve ve¢im znaCajem samostalnih izloZbi djela avangardnih umjetnika,
Salon postupno gubi utjecaj i ugled.” Louvre je kao mjesto izlaganja umjetnicke produkcije koju
je odobrila francuska vlada bio dio proizvodnog ciklusa jer su umjetnici pod sluzbenim
tutorstvom institucije bili potvrdivani od strane vlade te su prezentirali svoj rad u drZzavnom
muzeju te tako oblikovali i u¢vrséivali umjetnicki kanon institucionalno prihvatljive umjetnosti.
Takav je sustav omogucio konzervativan pristup stvaranju umjetnosti i bio je nesto ¢emu su se
progresivni francuski umjetnici kasnog 19. stoljeca, ponajviSe impresionisti, opirali. lako su
pripadnici impresionizma prepoznatljivi zbog svog inovativnog stila slikanja, kao i odabira tema,
vazno je istaknuti kontekst unutar kojeg odlucuju i¢i protiv klasi¢nih i tada puno aktualnijih
strujanja u umjetnosti. S obzirom na to da su se odvojili od institucije, nisu bili pod
pokroviteljstvom Salona te su, da bi mogli zaradivati za zivot, poceli prodavati vlastite radove.

Budu¢i da prekidaju odnos s institucionalnom praksom rada, nisu imali gdje izlagati svoje radove

13 pinakoteka (lat. pinacotheca) — zbirka slika preteZito zavjetna znagaja. Glasovita pinakoteka nalazila se u jednom
krilu propileja na atenskoj Akropoli. Razvoj pinakoteka sa slikama svjetovnog znacaja pocinje u doba helenizma
(pinakoteka u Pergamu). Naziv pinakoteka osobito je ¢est u Italiji — Pinacoteca Vaticana, Pinacoteca di Brera u
Milanu i dr., a tako se zovu i mnogobrojne galerijske zbirke u Njemackoj (Stara i Nova pinakoteka u Miinchenu).

" muzej (od grékoga povoeiov: sjediste muza) — U helenisticko doba sastajaliSte umjetnika i znanstvenika, a od kraja
srednjega vijeka naziv za zgradu u kojoj se pohranjuju kulturno-povijesni ili umjetni¢ki predmeti. Danas ustanova ili
zgrada u kojoj se Cuvaju, proucavaju i po odredenom sustavu (kronoloski ili tematski) izlazu zbirke starina i
umjetnina, prirodoznanstvenih, tehnickih i sl. predmeta.
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te tako impresionisti po¢inju eksperimentirati i izlagati radove na alternativnim i estetski daleko
drugacijim mjestima nego $to je to bio Salon. Tako se sve viSe gotov umjetnicki produkt pocinje
izlagati unutar umjetnikova radnog prostora, ateljea'®, te u privatnim galerijama koje su drzali
trgovei umjetninama. U tom kontekstu upravo trgovei postaju novi pokrovitelji koji izloZene
radove prezentiraju kolekcionarima na atraktivne nacdine te se umjetnost pocela kupovati zbog
osobnih estetskih vrijednosti jer kupac umjetninu kupuje za sebe i/ili za svoj dom. Pocinje se
uvoditi pojam privatizacije umjetnickih djela te institucije postupno dobivaju konkurenciju koja
tradicijom nije mjerodavna umjetni¢kim institucijama, ali je opasno konkurirala na trzis$noj razini.
Salon'’, koji je postepeno izgubio svoj ugled kao prestizna izlozbena umjetni¢ka manifestacija,
svejedno zadrZava svoj utjecaj 1 ostaje znacajan kao koncept izlaganja radova aktualnih zivuéih
umjetnika, pa se ¢ak i danas, skoro dva stoljeca kasnije, u Zagrebu svake dvije godine odrzava
Salon mladih u Mestrovi¢evu paviljonu, sjedistu Hrvatskog drustva likovnih umjetnika (HDLU)
koji financira Vlada Republike Hrvatske. Takoder, nije na odmet spomenuti kako se u vrijeme
odrzavanja Salona odrzava takozvani Antisalon u galeriji Siva u Zagrebu po uzoru na Salon
odbacenih nasuprot sluzbenom PariSkom salonu. U sklopu Antisalona izlazu svi autori koji su
bili odbijeni tijekom selektivnog procesa za izlaganje na Salonu mladih. Galerija Siva, koja je
pod pokroviteljstvom Autonomnog kulturnog centra ATTACK (poznatiji kao MEDIKA), postoji

kao izlagacki prostor pod vodstvom neprofitne organizacije raznih umjetnika.

1.2 Uloga umjetnika i umjetni¢kog rada u prezentaciji institucija

lako je odnos institucija spram umjetnika kompleksan, odnos umjetnika prema instituciji
jos je kompleksniji. Institucija uvijek mora biti spremna odgovarati sebi nadleznom tijelu te kao
pravna osoba predstavlja odredenu ideologiju iza koje ,,mora stati“, dok je pojedinac, u ovom
slu¢aju umjetnik, odgovoran samo za sebe i vlastite postupke. U tome se krije mo¢
institucionalne kritike koju svaki umjetnik posjeduje. Kronoloski gledano, iako su impresionisti
prvi zakoturali kamenci¢ promjene unutar institucionalnog upravljanja umjetnoscu, najraniji

poticatelji pobune protiv muzeja bili su pripadnici dadaizma, to¢nije Marcel Duchamp i njemu

1® atelje (franc. atelier) — radionica gdje se obavlja neki umjetnicki rad ili umjetnosti blisko umijece
" Salon — sluzbena izlozba slika i kipova zivih umjetnika koja se odrzava pod pokroviteljstvom drzave te svaka
velika javna izlozba organizirana po uzoru na pariski Salon.



srodni umjetnici. Njihovi su radovi doveli u pitanje muzejske kategorije proizvodnje i vrijednosti
umjetni¢kog djela tako §to su nasumiéno odabrane predmete, koji su bili i jesu dio svakodnevice
svakog Covjeka, proglasavali umjetnos¢u. Paradoksalno, dok su radili izvan muzeja i protiv
muzeja, dadaisti su namjerno odgovarali na ono $to te institucije predstavljaju, a to je
glorifikacija i nametanje vrijednosti nasumi¢no odabranim predmetima. Duchamp svoju
fascinaciju, ali i antipatiju prema muzejima pokazuje radovima poput Fontane (1917.), to¢nije
pisoara i Kutije u kovéegu (1960.) koja mozda na najvjerniji nacin iskazuje stavove ovog
umjetnika. Rad sastavljen od niza prijenosnih spremnika u kojima su se nalazile male replike
Duchampovih radova ¢ini izlozbeni opus unutar kojeg se sam autor poigrava ulogom kustosa
unutar vlastitog muzeja. Odabirom, oznafavanjem i smjeStajem minijaturnih umjetnina
Duchamp je skrenuo pozornost na uvjetnu, ponekad kompromitiranu ulogu muzeja u definiranju

umjetnickog uspjeha.’®

Slika br. 2: Marcel Duchamp, Kutije u kovéegu, 1960.

Najznacajniji i najodrziviji pokret koji podrzava ovakve stavove dolazi izmedu 1960-ih i
1970-ih godina proslog stoljeca, kada sve vise jaca konceptualna umjetnost, pokret koji je dobio

etiketu ,,institucionalna kritika“. Umjetnici koji su se etablirali kao konceptualni autori inzistirali
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su na tome da umjetnost ne mora biti fizicko umjetnicko djelo, ve¢ ono moze biti samo ideja te
bi se tako definicija umjetnosti mogla znatno proSiriti i zazivjeti izvan granica izlozbenih
prostora, a ponajvise muzeja ¢iji se temeljni mehanizmi temelje na stjecanju vlasnistva. Njihova
je revoltiranost rezultirala razvojem multimedijskih tehnika i projekata koji prkose klasi¢nim
kategorijama umjetnosti, od performansa preko happeninga i interaktivne umjetnosti sve do
radova Ciji nastanak ili izvedba nije nikada bila dokumentirana. Neocekivano, umjetnicke su
institucije uglavnom pozitivno reagirale na ovakav drastiCan pomak u umjetnosti te su
sakupljanjem ovakvih radova muzeji specijalizirani za modernu i suvremenu umjetnost stvorili
zavidan opus konceptualne umjetnosti. Nesvjesno, autori konceptuale zbog svoje krhkosti u
kontekstu arhivske dokumentacije postaju vrjedniji nego djela klasi¢éne umjetnosti poput uljanih
slika ili skulptura. Tako Museum of Modern Art (MoMA) u New Yorku u arhivskoj gradi
muzejskog opusa ima, kako navodi Elizabeth Rodini u Artist in and against the museum
,,antropometrijske slike Yvesa Kleina koje su u biti tragovi predstava u kojima su se gole Zene
valjale u Kleinovoj prepoznatljivoj plavoj boji i zatim pritiskale svoja tijela na papir. Takoder
posjeduje upute za brojne zidne crteze Sola LeWitta i1 posjeduje fotografsku, nacrtanu i pisanu
dokumentaciju umjetnika u rasponu od Adriana Pipera do Christa i Jean-Claudea.«*® Ironija nije
samo u tome $§to konceptualnu umjetnost, koja se razvija s ciljem negiranja komercijalne
vrijednosti takvih radova, upravo najvise cijene institucije, ve¢ i u tome §to je otkup takvih
radova poticao njihovu proizvodnju. Cini se da su upravo muzeji pozitivni akteri u promociji

konceptualne, nenaplative umjetnosti.

Svjesni posljedica institucionalne kritike i posljedica koje njihovi postupci mogu izazvati,
tek se nekolicina umjetnika odlucuje za ekstremniju i izravnu kritiku institucionalizacije
umjetnosti. Medutim, i takvu kritiku uvjetuje kontekst politicke vlasti unutar koje je umjetnik
aktivan. Tako ¢e, na primjer, kineski umjetnik Ai Weiwei zauvijek ostati liSen slobode govora u
vlastitoj zemlji zbog kontroverzne serije fotografija pod nazivom Study of Perspective, u kojima
fotografira svoju ruku koja gestom (pokazivanjem srednjeg prsta) omalovazava utjecaj i funkciju
institucija u drustvu opcéenito. A1 Weiwei, bez obzira na pretrpljenu javnu sramotu ¢ije posljedice
snosi i danas, zbog svog opusa unutar kojeg preispituje i Kkritizira teme povezane s manjkom
drustvene eti¢nosti, ljudskih prava i potrebom za detaljnim reformiranjem politickog sustava

ostaje jedan od najutjecajnijih zivu¢ih umjetnika, ¢ak 1 u Kini. Primjer sli¢nog radikalizma na

' https://smarthistory.org/artists-in-and-against-the-museum/ (zadnje pregledano 10. 7. 2023.)
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polju kritike institucionalizacije umjetnosti, uglavhom poznat po street-artu, britanski je

umjetnik zvan Banksy, koji dolazi iz potpuno drugacije kulturoloske sredine.

Slika br. 3 i 4: Ai Weiwei, Study of Perspective, odabrane fotografije, 1995. — 2003.

On svojim radovima uglavnom kritizira cini€nost kapitalistickog drustva u kojem Zzivimo.
Zanimljivo je da Banksy ostaje anoniman i nitko sa sigurno$¢u ne zna tko stoji iza ovog imena.
Nije poznato radi li se 0 jednom autoru, o vise umjetnika koji djeluju pod istim imenom ili o
neéemu treCem, N0 Banksy ostaje atraktivan zbog svoje anonimnosti i sadrzaja koji Zelimo
konzumirati iako nas vrijeda kao modernu civilizaciju. Tako je 2018. godine tijekom aukcije u
jednoj od najpoznatijih aukcijskih kuca, Sotheby’s, slika pod nazivom Girl With a Balloon,
kasnije preimenovana u Love is in the Bin, u trenutku kupnje polako pocela curiti iz vlastita
okvira te se na pola procesa zaustavila, ostavljaju¢i pola slike koja se nalazila unutar okvira
netaknutom, dok je druga polovica koja se nalazila izvan okvira bila isjeckana u duguljaste trake.
Sudionici aukcije svjedocili su unistavanju likovnog djela koje je netom prije bilo prodano
privatnoj kolekcionarki za 1.4 milijuna dolara.?® Ovaj ¢e performans biti dugo paméen u
povijesti umjetnosti i povijesti institucionalne kritike. Performans je gotovo i humoran jer se
komercijalna vrijednost ovog umjetnickog djela od trenutka njegova uniStenja nastavila
povecavati. U danima koji su slijedili razvijale su se razne medijske spekulacije koje su
aukcijsku kucu optuzile da je umijesana u ovaj performans, medutim Sotheby’s to i dan danas

demantira. StoviSe, €inilo se kako je ovakav ¢in bio poprili¢no riskantan ¢ak 1 za Banksyja jer su

2 https://magazine.artland.com/banksy-shredded-painting/ (zadnje pregledano 28. 3. 2023.)
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umjetnici prilikom prodaje umjetnickog djela aukcijskoj kuci primorani potpisati ugovor koji ih,
izmedu ostalog, obvezuje na to da prodano umjetni¢ko djelo mora biti o¢uvano i neosteceno, a
prilikom prodaje trecoj stranci mora biti u istom stanju u kojem je prodano aukcijskoj kuéi.?
Potpuno kontradiktorno ugovoru Banksy prilikom prodaje rada odlucuje unistiti djelo. Ovakvim
je ¢inom prekrSen ugovor o kupoprodaji umjetnickog djela, ali koncept ovog performansa
poniStava birokracijsku vrijednost umjetnine te joj povecava trziSnu vrijednost. Privatna
kolekcionarka koja je otkupila rad kasnije ga daje u najam Stuttgart Staatsgalerie u Stuttgartu, a
glasnogovornik galerije zelju za posjedovanjem ovog rada unutar njihova izlozbenog opusa
objasnjava kao ,,motivaciju za propitivanjem relevantnosti djela u dugoro¢nom kontekstu jer se
konceptom ovaj rad radikalno suprodstavio institucionaloizaciji umjetnosti.“??> Banksy reakcije
na svoj performans nije komentirao, a komercijalna je vrijednost ovog likovnog djela i njegova
autora premasila sva o¢ekivanja. Valja napomenuti, rasprave radi, kako ¢e i radovi najokorjelijih
kriti¢ara institucionalizacije umjetnosti, bez obzira na tehniku kojom se autor izraZzava i bilo da
se radilo o kupoprodajnoj, grupnoj, samostalnoj ili retrospektivnoj izlozbi, prije ili kasnije biti
izlozeni unutar neke umjetnic¢ke institucije. lako mnogi odbacuju takvu vrstu popularizacije 1
komercijalizacije likovnih djela, koju umjetnici onda kanaliziraju nazad u vlastiti rad, odmah
uocavamo paradoks ovog odnosa U kojemu se umjetnicku instituciju ne moze potpuno tretirati

kao inertno institucionalno tijelo, dapace, upravo je suprotno.

thebv’s

Slika br. 5: Banksy, Love is in the Bin, performans, 2018.

?! https://www.hcrlaw.com/blog/the-banksy-shredding-stunt-a-breach-of-contract/ (zadnje pregledano 30. 3. 2023.)
? https://news.artnet.com/art-world/shredded-banksy-stuttgart-1446946 (zadnje pregledano 30. 3. 2023.)
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Postoje, dakle, jasne razlike u pristupu konceptualnom razmisljanju kojim se Kritizira
odnos umjetnika i institucija te je jasna razlika u konceptualnoj umjetnosti u vrijeme njezina
zaceta 1960-ih godina i danas, kada je ona mnogo surovija, izravnija i beskompromisna.
Takoder treba istaknuti da je suvremena umjetnost, iako je izuzetno fluidna i gotovo prenatrpana
raznim sadrzajima, drustveno angaziranija te se ¢ini kako institucije 1 umjetnici doista sve vise
sklapaju saveze u smislu ostvarenja umjetnic¢kih projekata koji ne nude samo kritiku ve¢ i
podrsku, angazman i primjer na koje se sve naine vra¢anje umjetnosti zajednici isplati. Uloga
umjetnika i umjetnickog rada u prezentaciji institucija jednako je komplicirana kao i obratno.
Medutim, neizbjezno je priznati da bi suvremeni umjetnici trebali viSe osvijestiti vaznost
postojanja institucija unutar vlastite prakse rada te maksimalno iskoristiti dobrobiti koje
institucije poput muzeja i galerija nude, bilo da se radi o onima pravne ili financijske prirode.
Takoder bi se za izgradnju kvalitetnijeg odnosa izmedu institucija i umjetnika trebalo viSe
osloniti na projekte koji educiraju mlade umjetnike o praksi institucionalnog rada na polju
umjetnosti, o dobrobitima suradnje kao i trzistu o kojem ovisimo, a koje pokuSavamo, s
manjkom razumijevanja, revoltirano odbaciti. Komercijalizacija konceptualne i svake druge
umjetnosti ne bi trebala biti tema koja se izbjegava, ve¢ platforma za buduéu suradnju i napredak
koji zalazi korak dalje od same kritike. U kontekstu odnosa umjetnika prema instituciji mozda bi
se ideja omalovaZavanja institucije trebala odbaciti, a zadrZzavanjem digniteta unutar procesa
stvaranja umjetnickog rada umjetnike potaknuti na stvaranje prostora za dijalog i usvajanja

znanja koje mozemo, bez zadrske, medusobno dijeliti i1 prenositi dalje.
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2. CIGLA

Potros$nja crvene — rezé

Jedan dio mog rada odnosi se na potroSnju_crvesne boje u razli¢itim sadrzajima i tehnikaina.

Crvena boja je-boja koja u sebi sadrzi mnoga razli¢ita znacenja. Provlaceéi boju kroz razlicite

sadrzaje Zelim je desimbolizirati, udiniti-j&¢ samo bojom. Tako se napor, ako zelimo prawviino

Citati sliku, sastoji od brisanja naSeg znanja a ne potvrdivanja Zelimo li putem znanja o toji boji

Citati rad. Dolazi do apsurdnog Citanja. Posto ne-meZemo da sakrijemo znanje ti radovi se Citaju

kao simboli i kao desimboli.?®

2 Mladen Stilinovié, Potrosnja crvene — roza, u Katalogu Crvena — roza, Podroom, Zagreb, 1979.
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Odnos institucija i umjetnika predstavlja dugoro¢no kompleksan odnos koji ima povijesnu
tezinu, medutim, propitivanje uloge institucija u umjetnosti iz perspektive umjetnika potice
dublje propitivanje odnosa samog umjetnika i njegove prakse rada. Umjetnici sredine proslog
stolje¢a uspjeli Su na umjetnicku scenu progurati ideju stvaranja rada ¢ija je baza ideja o
stvaranju rada, no daleko je zanimljivije promatrati kakav je odnos izmedu likovnog djela i
njegova autora. U tom smislu tijek stvaranja likovnog djela oduvijek je predstavljao kompliciran
proces koji je, €ini se, gledano s tehnicke strane, do kraja 19. stolje¢a doveden gotovo do
savrSenstva. Umjetnici poCinju naginjati viSeslojnim i kompleksnijim ostvarenjima koja su
izazov ne samo zbog produkcije rada ve¢ i zbog njegova potpunog razumijevanja. Unutar ovog
procesualnog dijaloga, u kojemu su autor i njegova ideja dovedeni u sukob, neizbjezno je
razmiSljati o moguénostima izlozbenih prostora jer je rad Kkoji se temelji na izvedbenoj,
apstraktnoj ili konceptualnoj razini kompleksnije prezentirati publici nego S§to je to slucaj s
klasi¢nim izlozbenim formatom preuzetim iz, na primjer, pariskog Salona. Tako poc¢etkom 20.
stoljea kao odgovor na potrebu osmisljavanja prikladnog interijera za izlaganje moderne i
apstraktne umijetnosti nastaje estetika prostora poznata kao white cube.?* S naglaskom na boju i
osvjetljenje likovnog djela umjetnici su radije svoje radove izlagali na bijelim zidovima da bi se
minimalizirale smetnje okoline prilikom promatranja likovnog djela. Takoder se smatralo kako
bjelina zida zamjenjuje okvir slike te stvara fiktivnhu prazninu oko likovnog djela potrebnu za
njegovo pravilno tumacenje. Godine 1976. Brian O’Doherty pise seriju eseja za Casopis Artforum,
koja je kasnije pretvorena u knjigu pod nazivom Inside the White Cube u kojoj istice
problematiku opsesivnog izlaganja suvremene umjtenosti unutar ovakvih izlozbenih prostora
tvrdeéi kako likovni objekt untar ovakva ambijenta dobiva skoro sakralno znacenje §to otezava
pravilno tumacenje umjetnosti. Opasnost od pretjerano sterilnih izlozbenih uvjeta za neke
umjetnike ne predstavlja preveliko opterecenje, dok za druge predstavlja sastavni dio
promiSljanja o konceptu samog likovnog rada. Samim time, neki ¢e umjetnici pribjeci
tradicionalnom izlagackom formatu unutar suvremenog galerijskog ili muzejskog prostora, dok
¢e drugi takve prostore iskoristiti kao poligon za eksperiment unutar vlastitog koncepta rada. Oba
su pristupa jednako validna dokle god podupiru estetsku vrijednost izloZzenog likovnog objekta. S
druge strane, za neke se je koncepte ideja izlaganja u zadanim ambijentalnim uvjetima poput

galerije ili muzeja Cinila neprikladnom pa se tako u isto vrijeme S razvijanjem konceptualne

** https://www.tate.org.uk/art/art-terms/w/white-cube (zadnje pregledano 20. 6. 2023.)
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umjetnosti pocinje razvijati ideja izlaganja site-specific radova. Ovakva je umjetnost odbacila
modernisticku ideju umjetnickog djela kao prenosivog, modificiranog i ukrasnog objekta.
Sasvim suprotno, predlozena je ideja umjetni¢kog djela koje je neraskidivo povezano s okolinom
I zbog toga neodvojivo od njegova polozaja. Umjetnici su sve viSe pokazivali interes za kontekst,
prostore 1 iskustvo umjetnickog stvaranja, a ne samo za autonomiju umjetnickog predmeta, te su

na takav nadin odbacivali komercijaliziranu i reduktivnu ideju umjetnosti.?®

Kako bi umjetnik ispunio ocekivanja koja ovakvi izlagacki prostori pruzaju, mora imati
jednaku vjeStinu rekonstrukcije vlastita rada, njegova znacenja i izgleda kao §to ima prostor
unutar kojeg izlaze, a da pritom zadrzi istu dozu integriteta koju je posjedovao tijekom stvaranja
rada unutar sigurnosti vlastita ateljea. Proces stvaranja likovnog rada jednako je izazovan kao i
proces ostvarenja izlozbenog koncepta. Pritom umjetnik nije (ili ne bi trebao biti) sam te u ovom
procesu ostvaruje suradnju s osobljem izlozbenog prostora slicno kao §to glumac ostvaruje
suradnju s redateljem, scenografom, scenaristom itd. Interes za razumijevanje suvremenih
kustoskih praksi namece potrebu za dubljim shvacanjem umjetnickog procesa te se pocinje
uzimati u obzir da konacan ishod stvaranja umjetnosti ne treba biti zavrSen likovni objekt, veé¢
kreativan proces koji je do njega doveo. Stoga zavrSeno likovno djelo moramo promatrati kao
opus ideja koje su kontinuiranim revizijama i transformacijama u zavrs$nici oblikovale ne samo
likovni objekt ve¢ i njegova autora. Unutar ovog zamrSenog procesa kod odredenih se umjetnika
otkriva potreba da se proces nastanka rada vrednuje jednako, ako ne i viSe nego zavrsen produkt.
Inzistiranje umjetnika na kreiranju vlastita narativa prilikom izlaganja likovnog rada sve vise
potice na propitivanje uloge kustosa unutar konstruiranja izlagackog koncepta. S obzirom na to
da je kustos galerije prvi dodir umjetnika i njegova rada s institucionalnom praksom umjetni¢kog
izloZbenog programa, nerijetko se s idejom institucionalne kritike stvara otpor prema ovoj
suradnji te se usvaja navika da umjetnik sam postaje kustos vlastitog rada, sli¢no kao $to je to bio
Duchamp unutar svog kovcega. Dinamika ovakvog odnosa, u kojem umjetnik postaje svestran
unutar vlastite prakse, s jedne strane otvara mogucnost razvijanja novih diskurzivnih modela
interpretacije umjetnosti, a s druge strane umanjuje potrebu za suradnjom umjetnika i
predstavnika institucije poput voditelja galerije i/ili kustosa, pa tako proces nastanka rada i
njegova izlaganja iskustveno pripada samo umjetniku. Bilo da se ovakav slijed dogadaja

nametnuo spontano ili namjerno, pitanje funkcije kustosa kao predstavnika kuce, voditelja

% https://www.artlex.com/site-specific-art/ (zadnje pregledano 13. 7. 2023.)
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institucije koju predstavlja, ostaje neodredeno. Dapace, namece se pogreSna pretpostavka da je
za umjetnika ovakva vrsta suradnje gotovo beznacajna. Umijetnici se na ustrb kvalitetne
prezentacije likovnog djela sve vise koriste svojim radom za otkrivanje kompleksne igre moci
unutar umjetnickih institucija, a u tom kontekstu istrazuju moguénosti vlastitih ideja poigravajuci
se formom institucionalne kritike. S druge strane, manjak interesa kulturnih institucija za
kvalitetno promicanje umjetnic¢kih radova nije opravdan. Iako Zivimo u zajednici koja preispituje
vrijednosti kulturno-umjetnickog svijeta te ih degradira usporedujuci ih s ionako slozenim
globalnim geopolitickim i drustvenim pitanjima (primjerice, postoje natjecaji namijenjeni samo
zenama, natjecaji kojima mogu pristupiti samo pripadnici LGBTQ zajednice ili samo odredene
rase, pretjerano se isti¢e inkluzivni narativ koji ¢e$¢e ima potpuno kontradiktoran efekt...), ipak
sve viSe umjetnika sve aktivnije preuzima odgovornost u oblikovanju javnog diskursa
(organiziranjem radionica, razgovora s umjetnicima, vodenjima kroz izlozbe...) kojem je cilj
putem izlozbenog iskustva educirati publiku o vaznosti postajanja umjetnosti unutar zajednice.
lako je potkopavanje ustaljenih na¢ina prezentiranja umjetnosti s ciljem poticanja publike da
kriti¢ki pristupi promatranju likovnog objekta ¢esto, nije uvijek potrebno da umjetnost doslovno
testira meduodnos autora, publike ili izlozbenog okruzenja kako bi se otkrile mogucénosti koje
ona nudi. Sama egzistencija likovnog objekta unutar izlozbenog prostora moze razotkriti nacine
na koje institucije oblikuju nase (ne)razumijevanje umjetnickog djela. Neposredno, ali nikako
slucajno, ovaj diplomski rad dovodi u pitanje konfliktan odnos umjetnika sa samim sobom te
odnos umjetnika i institucije, naglasavajuci pritom slozenost introspektivnog procesa stvaranja
rada koji testira vlastitu pretpostavku o tome §to ¢ini dobru umjetnost. Dokumentirajuci cikluse
konceptualnog propitivanja odnosa umjetnika sa samim sobom i umjetnickim institucijama,
prikazane faze u cijelosti prikazuju proces koji je doveo do finalnog koncepta ovog diplomskog

istrazivanja pod nazivom Eksperiment otpornosti.

2.1 Cigla i papir

Razvijanje koncepta kojem je cilj preispitati simboli¢ku izdrzljivost sukobljenih materija
zapocinje 2019. godine tijekom studijskog boravka na China Academy of Art u Hangzhou u Kini.

Zivot unutar sustava koji pokusava osuvremeniti na¢ela komunizma, suptilno preuzimajuéi
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karakteristike totalitaristiCke vlasti, sukobljava pojmove slobode i autoriteta. Javni prostor
ugusen je autokracijom Kkoja ne ostavlja mjesta propitivanju nacela kineskog druStvenog
konstrukta, a propitivanje vlastitog drustvenog konstrukta i kontekstualiziranje sredine iz koje
dolazim, koja iza demokracije pokusava sakriti ostatke socijalisticke vlasti proslog stoljeca,
namece pitanje kakvu tezinu nosi mogucénost likovnog izrazavanja. Specifi¢nost svakog zida
njegova je simbolicka monumentalnost i povrsina koju zauzima u prostoru. Usmjeravanje paznje
na ono od Cega se zid sastoji svodi se, u doslovnom smislu, na njegovu najmanju gradivnu
jedinicu — opeku. Ona se uz drvo i kamen smatra jednim od najstarijih gradevinskih materijala, a
ujedno je 1 prvi umjetno proizveden gradevni materijal. Sirovina koja se koristi za proizvodnju
opeke najcesce je obi¢na ilovaca, smjesa zemlje koja se sastoji od mulja i gline. Smjesa se
valjcima 1 mijeSalicama priprema u mlinovima u kojima se s pomocu presa i strojeva za rezanje
oblikuje u prepoznatljiv kvadratni oblik te se nakon suSenja priprema za pecenje. Prilikom
proizvodnje, a ovisno 0 svrsi proizvedene opeke, u smjesu se po potrebi dodaje mjeSavina
pijeska i/ili gline kako bi se prilikom pecenja preveniralo pucanje, ostec¢enje ili iskrivljenje opeke.
Zbog svoje ¢vrstoce, funkcionalnosti te izuzetno povoljnih izolacijskih svojstava opeka se jos
uvijek rabi za izgradnju stambenih i gospodarskih objekata, a u govornom jeziku, opeka je

poznata kao cigla.

Marginalizacija suvremene kineske umjetnosti dovodi do omalovazavanja potrebe i svrhe
umjetnosti opcenito, a posljedi¢no dolazi do krive interpretacije suvremenih koncepata te do
zapostavljanja nuznosti razvijanja kritickog stava. Pritom se u kontekstu kineske suvremene
umjetnosti zapostavljanje postepeno pretvorilo u zabranu i negiranje. Medutim, propagandom se
poti¢e njegovanje tradicionalne umjetnosti te je ona stavljena na podest kulturoloskog
hranidbenog lanca. Kreiranje estetskog druStva koje je kontinuirano izlozeno “prihvatljivoj
umjetnosti” gotovo stvara ideoloski pristup sagledavanja umjetnosti pri cemu se Vizualni
identitet zajednice pretvara u niz korekcija, ispraznosti i parola, ukratko, u zbirni efekt
konceptualnih poremecaja®. | doista, umjetnost unutar suvremenog komunistitkog reZima
izrazava simptome druStvene i egzistencijalne nemoc¢i. Upoznavanjem s kineskom kulturom te
kulturama drugih internacionalnih studenata s kojima sam dijelila svakodnevicu otkrivam da

postoji niz kompleksnih drustvenih pitanja s kojima se nisam imala prilike susresti te nisam

% Misko Suvakovi¢, Martek; Fatalne figure umjetnika, Eseji o umjetnosti i kulturi XX. stolje¢a u Jugoistocnoj,
Istocnoj i Srednjoj Europi kroz djelo(vanje) umjetnika Viade Marteka, Meandar, Zagreb, 2002., str. 32.
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posjedovala alate s pomocu kojih bih se mogla nositi s hovonastalom situacijom. Uklju¢ivanje
vlastitog iskustva Zivljenja unutar ovako neobi¢ne socioloske realnosti otvarilo je prostor za
samorefleksiju i mogucnost preispitivanja Sireg diskursa ovog paradoksalnog sustava te njegova
utjecaja na pojedinca. Oslanjajuci se na radove Vlade Marteka, ponajvise na rad Balkan (1995.),
prosirujem videnje poluutopijskog nacina razmisljanja koji svakako ima utjecaj na oblikovanje

stavova i razmisljanja, a na koncu i vlastitog identiteta.

Inzistiranje na tradicionalnim vrijednostima asociram s idejom presije, pritiska koji, ako
smo konstantno suoCeni s nametanjem, u doslovnom smislu gu$i. Ideja kreiranja privida
psiholoskog pritiska realizirana je postavljanjem konkretnog fizickog pritiska na odabranu
povrsinu. U ovom slucaju, koristen je tradicionalni kineski papir?’. Obi¢no koristen za
ispisivanja kineskih karaktera i vjezbanje kaligrafije, napravljen od samljevenih vlakana biljnog
podrijetla, tradicionalni kineski papir pruza krhku, ali savrSenu povrSinu koja se odupire
suprotstavljenoj materiji, standardno tinti, medutim sada — cigli. Blizak kulturoloskim odlikama
kineskog mentaliteta, iako izlozen oStecenju, papir ostaje jednako otporan i izaziva fascinaciju
zbog simboli¢ke vrijednosti i tradicije koju predstavlja. U sigurnosti poznavanja samo vlastitog
konteksta, a kroz prizmu mentaliteta drustvenog konstrukta iz kojeg dolazim, zapocinje stvaranje
rada Experiment on How Much a Paper Can Take / Experiment on How Much Damage a Brick
Can Make. Tako nastaje prvih sest faza ovog eksperimenta. U svakoj od Sest faza Cetiri ugla
papira drze dvije ruke kolegica koje su bile spremne potencijalno izloziti vlastite prste opasnosti
koju je predstavljala leteca cigla. Tiffany, koja je tada imala dvojno drzavljanstvo, kinesko i
americko, podrijetlom je iz Hong Konga. Zbog svoje odluke da ne odbaci hongkonsku putovnicu
(drzavljanstvo), nakon nekoliko je mjeseci bila prisiljena napustiti Akademiju. Drugi par ruku
pripadao je Eleni, veseloj, nesebi¢noj i opsesivno €istoj Makedonki. Moje su ruke posluzile za
bacanje cigle prema papiru. Ukupan rezultat ovog, sada ve¢ visegodiSnjeg, eksperimenta vraca se

na simbolicko tumacenje zida s kojim se susre¢em/o.

" papir (njem. Papier < lat. papyrum, papyrus < gré. mémvpoc: papirus) (srednjovj. lat. charta papyri, charta
damascena, charta bombycina i dr.), plo$ni proizvod dobiven iz vodene suspenzije biljnih vlakana na stroju s finim
sitom, koje omogucuje njihovo prepletanje i oblikovanje u vrlo tanak list. Kao vrlo pogodna podloga za pisanje,
zauzima vazno mjesto u povijesti pismenosti ¢ovjecanstva. Papir se prvi put spominje 105. u Kini, kada ga je Cai
Lun (Ts’ai Lun) proizveo od nekoliko razlicitih sirovina i otpadaka, ve¢inom biljnoga podrijetla. Tijekom stoljeca
preuzeo je prvenstvo nad papirusom, pergamentom i ostalim materijalima uporabljivanima za pisanje, a glavni su
razlozi tomu jeftina i brza proizvodnja, te izvanredna pogodnost za pisanje i oblikovanje.
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Fazal

Jedan okomito

postavljen Sirom raSiren

papir.

Jedna teska, napukla i

prljava cigla.

Bacam ciglu u papir.

Rezultat: Cigla lako prodire kroz papir. Lijevi kut papira puca zbog znojnih prstiju (jedna je od

djevojaka bila nervozna; mislim da je to bila Tiffany).

Faza 2

Jedan horizontalno

postavljen Sirom raSiren

papir.

Polako polazem ciglu

na papir, oklijevam.

Rezultat: Cigla zbog svoje teZine glasno pada na pod. Lijeva strana papira puca u vrhu napetih
Tiffanynih prstiju.
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Faza 3

Dvadesetak
horizontalno
postavljenih Sirom

rasirenih papira.

Polako polazem ciglu
na papire, pustam

ciglu. Papir izdrzava

pritisak tezine.

Rezultat: Cigla ostaje na mjestu polaganja; papir ne puca.

Faza 4

Dvadesetak okomito
postavljenih Sirom
raSirenih papira
Jedna teska, napukla i

prljava cigla.

Bacam ciglu u papire.

Rezultat: Cigla trga prva tri papira, ostali ostaju netaknuti. Cigla se odbija od papira i glasno

pada na pod.
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2.2 Ciglai ruke

Upoznavanje s internacionalnom umjetnickom scenom potvrdilo je ¢injenicu da danas sve
aspekte ljudskog stvaralastva pokusava regulirati trziste®®. Medutim, profit bi trebao ostati pozadi
kada je u pitanju oCuvanje integriteta umjetnosti jer institucije poput muzeja i galerija preuzimaju
odgovornost, zbrinjavaju umjetnicka djela te osiguravaju javnosti pristup izlozbenoj gradi, $to je
u kontekstu isticanja vaznosti umjetnosti i promicanju kulture uistinu dragocjeno. S druge strane,
kada se izlozbenim ili obrazovnim institucijama ¢ija je duznost odrzavanje digniteta umjetnosti
uskracuju financijske mogucénosti, ne ¢udi da komercijalizacija i privatizacija umjetnina narusava
suverenitet institucija unutar kulture. Ova nas tvrdnja dovodi do propitivanja ucinkovitosti
institucija u kulturi jer, kako navodi Vera Turkovié¢: “Mi zivimo u drustvu koje gradi muzeje 1

galerije da bi u njih pospremilo umjetnicka djela.”29

Turkovi¢ nadalje objaSnjava da rijec
'pospremiti' oznaava da je u javnom prostoru sve manje mjesta za diskurs o tome koliko je
umjetnost vazna, a ponajvise se marginalizira njezina vaznost unutar kurikuluma obrazovnih
institucija. Cini se da drustvo odbacuje umjetnost osim onda kada umjetnost postoji unutar
zadanog estetskog prostora poput galerije ili muzeja. Posljedi¢no, fetiSizacija likovnog objekta
unutar izloZbenog prostora dovodi u pitanje objektivnost prilikom opservacije umjetni¢kog djela
pri ¢emu se pocinje nametati pitanje uporabne vrijednosti samog likovnog objekta. Ovakav
pristup umanjuje vaznost odnosa izmedu radnika (umjetnika) 1 vremena koje je utroSeno u proces
stvaranja likovnog rada. To je mozda naglasenije u konvencionalnim kustoskim konceptima, u
kojima su drustveni odnosi konstruirani isklju¢ivo na temelju kustoskih odluka prilikom
selekcije umjetnic¢kih djela, a ne na drustvenim odnosima izmedu umjetnika, procesa stvaranja
umjetnine i publike. Namece se pitanje proizlazi li vrijednost umjetnickog djela iz ljudskog rada
koji je uloZen u njegovu proizvodnju ili se naprosto oslanjamo na pretpostavku da je umjetnicko
djelo sustinski vrijedno jer ga se promatra unutar uvrijezenog institucionalnog okvira. U tom
smislu Duchampova ,,Fontana* samo je pisoar sve dok nije izloZen unutar estetski glorificiranog

ambijenta - tek onda pisoar postaje umjetni¢kim djelom.

% Vesna Ivezié, Lice cenzure. Sloboda misljenja i kreativnosti u uvjetima trZisno orijentiranog drustva, Casopis
filozofije medija ,,In Meidas Res”, vol. 5, br. 9., 2016., str. 1424.

# Vera Turkovi¢, Likovno obrazovanje: Nove pedagoske prakse, Metodike u suvremenom odgojno — obrazovnom
sustavu, Akademija likovnih umjetnosti Sveucilista u Zagrebu, str. 1.
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U ciklusu koji tematizira odnos umjetnika i cigle nastaje serija fotografija Experiment on
How Much My Hands Can Take / Experiment on How Much Damage a Brick Can Make unutar
koje su sukobljeni umjetnik, prostor i objekt. Autor rada preuzima ulogu umjetnika te svjesno
odvajam pojam Sande i umjetnice, generaliziraju¢i pojam i znaCenje umjetnika. Ciklus
fotografiran unutar izlozbenog prostora procesom nagomilavanja cigala koje pridrzava umjetnik
ne samo da se nosi s tezinom vlastitog procesa stvaranja likovnog djela ve¢ i s kompleksnoscéu
pojma institucije koju predstavlja. U doslovnom smislu pridrzavanjem cigala vlastitim rukama
umjetnik pokusava nositi tezinu pojma institucionalizacije umjetnosti. Tijekom stvaranja ovog
rada umjetnik prije svega galeriju tretira kao radni prostor, a tek onda kao izlozbeni prostor.
Pritom prostor ostavlja “prljavim” jer estetski izlozbeni prostor poistovjecuje s vlastitim ateljeom.
Ovakvim nacinom finalne prezentacije rada umjetnik svjesno odabire moguénost neposrednog
otvaranja vlastitog kreativnog procesa javnosti. Ovakva metoda rada izaziva umjetnikovu
percepciju o vrijednosti likovnog objekta kojim propituje elitistiCku barijeru izmedu umjetnine i
publike. Tradicionalni pristup kustoskim praksama moze se primijeniti i na ideju umjetni¢kog
ateljea, prostora koji ostaje privatan i osamljen, posveéen samo umjetniku, a prilikom drzanja
cigala umjetnik namece ideju propitivanja vrijednosti likovnog djela unutar odredenog prostora.
Realizacija ovog rada ostvarena je u Galeriji Karas samostalnom izlozbom u travnju 2023.

godine.

Slika br. 6: Fotografija s otvorenja samostalne izlozbe Experiment on How Much My Hands Can

Take / Experiment on How Much Damage a Brick Can Make, Galerija Karas, 2023.
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3. CIGLA U PROSTORU

Nakon radova koji nastaju u prethodnim fazama, ponajvise onih u kojima su sukobljene
ruke umjetnika i cigle, razvija se ideja za eksperimentom koji interpretira izdrzljivost izloZbenog
prostora. Rada se rad pod nazivom Experiment on How Much a Gallery Space Can Take / How
Much Damage a Brick Can Make koji je u ozujku 2022. godine izloZen u tek etabliranoj galeriji
na Akademiji likovnih umjetnosti u Ilici 85 — Galeriji Polica. Ova je galerija, pod inicijativom
studentica grafickog odsjeka Dalije Stani¢ i NataSe Dev¢i¢ nastala s ciljem stvaranja inkluzivnog
prostora potpuno prilagodenog studentima te njihovim radovima. Trenutac¢no se galerija nalazi
na privremenoj lokaciji Akademije, u Jadran filmu, te je do sada ve¢ okupila niz izlagaca kao i
stalne posjetitelje koji ne ukljucuju samo studente. Koncept izlozenih cigli u ovoj galeriji u
doslovnom smislu testira izdrzljivost police. Takoder se istice paradoks ovog izlozbenog prostora
jer ne izlaZete unutar njega, ve¢ na njemu ili oko njega, a svejedno ste unutar formata izlozbenog
prostora. U/na galeriji Polica nalazile su se cigle koje su se svojom tezinom nametale i testirale
izdrzljivost prostora, u ovom slucaju nosivost police. Mjere jedne opeke su 25 X 12 x 6,5 cm, a
masa pune opeke iznosi 3,1 do 3,5 kg. U galeriji su bile izlozene Cetiri ovakve cigle, a peta bi
potrgala nosace police. S obzirom na to da je ovaj rad bio prvi u nizu te da je otvorio izlozbeni
ciklus ove galerije, nije imalo smisla potrgati prostor (iako bi to svakako bio zanimljiv zaklju¢ak

eksperimenta).
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3.1 Faza 8

Svaki od navedenih eksperimenata utjecao je na razvijanje izlozbenog koncepta Koji
prosiruje znacenje konzumacije prostora u kontekstu umjetnosti, a ¢iji ukupan rezultat ostaje isti:
propitivanje odnosa umjetnika i likovnog objekta te prostora unutar kojeg se rad nalazi. Postupak
percipiranja prostora objasnjen je kao proces S pomocu kojeg organiziramo, integriramo i
tumacimo osjetilne informacije koje nas okruzuju. Naivna, ali jednako kompleksna misao vodilja
Faze 9 je sljedeca: "Slonove obi¢no crtamo manjima od prirodne veliCine, ali buhe uvijek
ve¢ima."*! Odreduju li nas granice prostora unutar kojeg stvaramo? Na primjer, ho¢e li odnos
motiva poput slona i buhe biti jednak ako crtamo na formatu A4 papira ili duplo ve¢em? Hoce li
odnos veli¢ina motiva ostati jednak ako ih crtaju dijete, odrasla osoba i starija osoba? Hoce li
smjeStaj motiva unutar papira biti jednak bez obzira na veli¢inu povr$ine na kojoj crtamo?
Percepcija odnosa veli¢ina zadanih motiva unutar papira vjerojatno ¢e ostati slicna, ali sigurno

nece izostati osobno videnje ovog meduodnosa.

Tara, 3 godine Mia, 31 godina

Slika br. 8: Crtezi slona i buhe

Ba$ zato Sto je buha izuzetno malena, izostaje informacija o tome kako ona stvarno izgleda.
Samim time potreba da uveCamo njezinu veli¢inu prilikom crtanja i prikazemo vlastitu
percepciju njena izgleda ¢ini se sasvim logi¢nom. Slon je pak, osim §to je prevelik za standardne

formate papira, motiv o kojem imamo puno vizualnih informacija, kao i prepoznatljivih

%1 Georges Perec, Vrste prostora, Meandar, Zagreb, 2005, str. 140.
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karakteristika prema kojima ¢e prikaz ove zivotinje biti odmah poznat. U tom smislu postoji niz
objasnjenja zasto ¢emo instinktivno buhu nacrtati ve¢om od njezine prirodne veli¢ine, a slona
manjim. Georges Perec se, osim na motive buhe i slona, s namjerom analize prostora oslanja na
ilustraciju karte oceana koju 1876. godine Lewis Caroll prilaze uz svoju pjesmu The Hunting of
the Snark®. Radi se 0 pjesmi u kojoj se nalaZenje sre¢e nadmece sa surealnim ismijavajuci
kontekst vremena u kojem djelo nastaje, a ilustracija oceana je ni viSe ni manje nego prazan
kvadrat. Ovakvo poimanje oceana, neistrazenog i nikako obuhvatnog, percepcija je nepreglednog
prostora koji Carroll tumaci kao prazninu. Kvadrat unutar kojeg se nalazi karta oceana jednako je
prazan kao i koncept o prostoru koji Perec pokusava objasniti. Vlastita refleksija tumacenja ovog
pojma poprilicno je sebican pothvat unutar kojeg ne izostaje propitivanje ne samo znacenja vec i
svrhe prostora. Neizbjezno je ovako subjektivnim pristupom dotaknuti se naSeg osobnog odnosa
s prostorom unutar kojeg boravimo. Za to, naravno, ne treba biti umjetnik. Svatko konzumira
prostor na svoj nacin. Sentimentalno se veZzemo za zidove koji omeduju prostor i dijele ga od
tvojeg, odnosno mojeg. Osobna je pretpostavka da prostor svojatamo radi vlastite sigurnosti.
Ipak, svakodnevno smo primorani dijeliti vlastiti prostor s drugima, bilo da se radilo o osobnom
prostoru u koji pustamo samo odabrane ljude, ili o prostorima poput javnih povrSina na kojima
su prihvacene okvirne norme unutar kojih pristajemo medusobno dijeliti prostor. Namece se
pitanje kome doista pripadaju takvi prostori; kome pripadaju parkovi, ulice, institucije, galerije.
Ako Zivjeti znaci prelaziti iz jednog prostora u drugi, ,,(...)daju¢i sve od sebe da se negdje ne

bubnemo**

, Sto bi trebala znaciti potreba, ili obrnuto, averzija od medusobnog dijeljenja
prostora. Osjecaj sigurnosti i sentimenta spram bilo ¢ega dovodi do jasnog odvajanja vlastitog
identiteta od tog objekta. Koliko je neobi¢no sresti nekoga tko nosi isto ime kao nase vlastito?
Dolazimo do zakljucka da moje ime nije moje — 0no pripada jo§ jednoj Sandi. lako je bizarno
upoznati samog sebe u drugacijoj formi, jasno odvajamo vlastiti identitet od tudeg i gotovo da
branimo povezanost vlastitog identiteta s dijeljenim imenom. Ja sam Sanda, imam $iSke i niska
sam. Koliko takvih Sandi jo§ postoji? lako je obeshrabruju¢, zakljucak je da vjerojatno postoji
jo§ puno takvih. Poanta je u tome da postoji opasnost u medusobnom vezanju pojmova
sentimenta i osobne percepcije prostora. Kontradiktorno suvremenom kineskom komunizmu

svrha je javnih prostora, pogotovo onih u kontekstu umjetnosti, da pripadaju svima. Infantilna je

%2 Snark — sarkazam, stav ili izraz podrugljivog sarkazma
% Georges Perec, Vrste prostora, Meandar, Zagreb, 2005, str. 12.

28



pomisao kako izlagacki prostori pripadaju samo umjetnicima, muzeji suvremene umjetnosti
samo suvremenim umjetnicima, a prirodoslovni muzeji samo onima Kkoji se bave prirodoslovnim
znanostima. Ipak, ovo je sasvim opravdano jer, ponovo, prostore unutar kojih se osje¢amo
sigurnim povezat ¢emo s osobnom sigurno$éu. Postoji niz daleko kompleksnijih razloga od toga
zasto npr. frizer/ka ne¢e uci u galeriju ili zasto glumac smatra da mu je mjesto samo na
kazali$noj sceni, a ne na filmskom setu. Ako se odmaknemo od pojma percipiranja prostora,
ostaje samo prostor koji je kao samostalni pojam relativno tesko definirati. U smislu prostora
unutar kojeg boravimo on mora biti ne¢ime omeden da bismo ga mogli nazvati prostorom,
odnosno u tom slucaju prostorijom. Najstandardnija formulacija prostorije jest Cetiri zida, pod i
strop®*. Visina i veli¢ina prostorije ovisi o njezinoj namjeni, kao i odluka hoce li ona imati otvor
za prodor svjetla, tzv. prozor®. Veli¢ina prozora takoder ovisi o namjeni prostorije ili osobnim
preferencijama. Dakle, sasvim je logi¢no da u toaletu ne¢emo imati prozor koji se prostire od
zida do zida ili od poda do stropa, dok bi takav prozor bilo razumno imati u dnevnom boravku. U
svakom slucaju, 0sim prozora, izuzetno je pozeljno da prostor ima otvor kroz koji ¢emo u tu
prostoriju uci ili iza¢i. Ako se vratimo na percipiranje prostora koji povezujemo sa sigurnoscu,
prostorije gotovo uvijek imaju otvor koji se moze prilikom ulaska ili izlaska pregraditi, zatvoriti

ili otvoriti. Takve pregrade najées¢e nazivamo vratima®. Perec nastavlja s idejom propitivanja

% Strop - gradevna konstrukcija koja natkriva zatvoreni prostor. Kao arhitektonski i gradevni element, strop je donji
dio medukatne konstrukcije koji oblikuje horizontalnu i ravnu plohu (odatle i francuski naziv plafond, od plat: ravan
i fond: dno), po ¢emu se razlikuje od svoda, koji je zakrivljen. U antickom Egiptu i Babilonu strop se izvodio od
palminih debala, a na reprezentativnim gradevinama od kamenih plo¢a. Etrur§¢ani su, gradeéi ravne ili dvovodne
stropove, primjenjivali velike drvene grede. U Grckoj i Rimu strop se izradivao od dasaka ili ureSenih greda, koje su
tvorile kockaste udubine (lacunar). Stropovi hramova Cesto su bili mramorni, a krasila su ih polja medu gredama
(kasete). StarokrS¢anske bazilike imale su drveni ravni strop ili su bile bez njega, pa je krovna konstrukcija bila
vidljiva. Srednjovjekovne kuce imale su drvene stropove, neobloZene na donjoj strani i ureSene slikarijama; u gotici
su drveni stropovi bili konstruirani od greda koje su leZale na profiliranim konzolama. Talijanska renesansa XV. st.
(quattrocento) obnovila je anticki ravni svod s kasetama, cesto bogato dekoriran. Poslije se kasetirani drveni strop
kombinirao s ukrasom u §tuku i slikama. U XVII. i XVIIL. st. stropovi su se ¢esto oslikavali iluzionisti¢kim slikama.
U klasi¢noj gradnji kakva se odrzala sve donedavna, strop se obi¢no sastojao od stropnih letvica, koje su se pribijale
na grede stropnjace; preko njih se pricvrs¢ivala trstika ili metalna mreza (rabic) i nanosila Zbuka. U modernoj
arhitekturi primjenjuju se uglavnom jednostavni, ravni, zagladeni ili ozbukani stropovi, katkad i spusteni stropovi od
ovjesenih lakih ploca koje odozdo zatvaraju prostor za vodenje instalacija pod medukatnom konstrukcijom.

% Prozor - otvor u zidu, rjede krovu ili stropu, koji sluzi kako bi se omoguéilo prirodno osvjetljenje i prozrativanje
unutarnjeg prostora te vidik prema van.

% \rata - otvor u zidu ili drugoj pregradi koji se moZe po volji otvoriti ili zatvoriti, a omoguéuje pristup u neki
prostor i izlazak iz njega. Zatvaranjem vrata postiZe se sigurnost i zaStita osobnosti prostora; ona ga Stite od
atmosferilija, buke, prodora ili gubitka topline, propuha, pozara itd. Oblikovanje, izvedba i izmjere vrata ovise o
namjeni prostora, sigurnosnim i izolacijskim potrebama, ucestalosti uporabe itd. Tradicionalno se izraduju od drva,
u novije doba i od metala, stakla ili plastike. Prema obliku mogu biti jednokrilna, dvokrilna ili visekrilna vrata, a
prema nacinu otvaranja zakretna, klizna, podizna, sklopiva (harmonika), ili kruzno rotirajuc¢a (okretna). Pokretljivost
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uloge vrata te namece pitanje tko se nalazi unutar, a tko van prostorije. Ovakvo razvlacenje
sintagme prostora i onoga §to ga takvim ¢ini neupitno utje¢e na uvidanje znacenja koji pojam
cigle nosi, ali ponajvise utjeCe na vlastito tumacenje potencijala koji cigla ima unutar izloZbenog
prostora. Nadogradivanjem eksperimenta iz Faze 10, koji je skoro potrgao galeriju Polica,
nastaje rad Eksperiment otpornosti. Valja naglasiti kako Fazu 11 ne treba strogo tretirati kao rad
ili likovno djelo, ve¢ uzeti u obzir kako je ovo izlozbeni koncept. Ova se faza eksperimenta
sastoji od izvjesne koli¢ine blok cigala kojima ¢e se procesom zatrpavanja opteretiti izlozbeni
prostor. Za izlaganje ove faze predviden je izlozbeni prostor koji je, kao i galerija Polica,
izgledom jedinstven. Unutar kompleksa Studentskog centra, neposredno iza Galerije SC, nalazi
se takozvani KIOSK.

Na $to valja obratiti pozornost prilikom izlaganja u KIOSK-u:

1. Veli¢ina prozora omogucava transparentnost prilikom izlaganja tako da nije potrebno
ulaziti u prostor da bi se posjetila izlozba. Vrata su takoder ostakljena pa ovaj prostor
savrseno utemeljuje filozofiju o tome tko je unutra, a tko vani.

2. Trisu od Cetiri zida ostakljena, $to ostavlja samo jedan, straznji zid, koji se moze tretirati
kao okomita povrS$ina za izlaganje.

3. Vrata se otvaraju prema unutra, $to prostor koji mozemo Koristiti za rad ¢ini jo§ manjim.
Zato je ova galerija najéesce zakljucana i ostavlja dojam izloga, a ne galerije.

4. Pod prostora je betonska ploca, ali zidovi su radeni od lima. Kada se radi o ciglenim ili
betonskim zidovima, iako se busenjem uniStavaju, oni se lako naknadno urede i vrate u
prvobitno stanje. Kod materijala poput lima to je daleko kompliciraniji i skuplji proces.

5. Strop ovog prostora otvoreno je kroviste, to¢nije jedno sljeme krova. Ako je neki rad
potrebno objesiti sa stropne visine, izlaganje je otezano. lako nije nemoguce, valja
obratiti pozornost na moguce komplikacije. S druge strane, zbog Vvisine stropa prostor se

¢ini puno ve¢im nego Sto doista jest.

Cigle koje se nalaze u prostoru nisu nabacane, ve¢ su uredno slozene te one citiraju prostor
unutar kojeg se nalaze. Od zida, to¢nije prozora, udaljene su oko 50 cm S$to posjetitelju

omogucuje tek malo dovoljnog prostora da okruzi instalaciju sa svih strana. Cigle su naslagane u

krila vrata te njegovo zaklju€avanje postize se vratnim okovom i bravom, a u dana$nje doba i sloZzenim sustavima
sigurnosti, elektromotornoga zatvaranja, daljinskog upravljanja, videonadzora, automatike i dr. Ojacane su izvedbe
vatrosigurnosna, akusti¢no-izolacijska, sigurnosna ili blindirana vrata.
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visini prosjecnog covjeka, oko 165 — 170 cm. Ako stane na prste, posjetitelj nizi od ovog
prosjeka dose¢i ¢e dovoljnu visinu da pogleda na drugu stranu instalacije. Posjetitelj vi$i od
prosjeka imat ¢e uvid u izgled “plafona” instalacije, dok ¢e svi nizi od navedene visine biti
unutar vlastitog, intimnog prostora koji se nalazi izmedu zida galerije i zida instalacije. Vrata
galerije nece se moci potpuno otvoriti, Sto ponovo tjera posjetitelja da se “uvlaci” u galeriju, ali
svaki posjetitelj koji ulazi mora biti svjestan da ovisi 0 tempu kretanja osobe ispred i iza sebe:
ako niste sami u prostoru, nece biti mjesta za mimoilazenje — ¢ekanje i prilagodba su obavezni.
To se naravno moze promijeniti ako netko odluci preskociti instalaciju, za §to svakako ima
dovoljno visinskog prostora. Ovakva se postava rada moZe poistovjetiti s testiranjem izdrZzljivosti
prostora, medutim, namjera nije testiranje prostora u smislu fizicke presije, kao Sto je bilo kod
galerije Polica. Ovakvim se izloZbenim konceptom, osim §to se njime treniraju zivci posjetitelja,
namece pitanje do koje mjere zatrpavamo institucije u kulturi, ponajvise u umjetnosti, objektima
koji nam smetaju, guSe nas, nisu korisni ni inovativni. Cigla je sve navedeno, pogotovo kada se
nalazi u izlozbenom prostoru. Ona gubi svoju izvornu funkciju, smeta nam, nije korisna i
svakako nije inovativna. Ipak, neobi¢nost ovakvog objekta u galeriji mora nametnuti pozitivnu ili
negativnu reakciju. Zasto je cigla u galeriji? Koja je vrijednost cigle u galeriji? Faza 11 finalna je
faza ovog viSegodiSnjeg eksperimentalnog rada koji je baza za nastavljanje dubinskog
propitivanja, u prenesenom smislu, cigle u galeriji. Pritom, cigla nikada nije samo cigla. Ukupan
rezultat svih eksperimenata, okupljenih pod nazivom Eksperiment otpornosti, testira mogucnosti
do kojih autor i promatra¢ mogu zanemariti nametnuto znacenje likovnog objekta (ili bilo kojeg
objekta u galeriji) te preispitati vlastitu percepciju ukupnog doZivljaja neke izlozbe, likovnog
djela ili izlozbenog koncepta. Za ovu je fazu rada ipak bitno naglasiti kako je prostor unutar
kojeg su cigle izloZene jednako bitan kao 1 one same, a vrijednost koncepta je, u ovom slucaju,

bitan element jer su kroz njega objedinjeni pojmovi prostora, likovnog objekta i umjetnika.
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4. ZAKLJUCAK

Netom prije zavrSetka pisanja ovog diplomskog rada imala sam priliku u sklopu
ovogodisnjeg Animafesta u kinu Studentskog centra sluSati masterclass umjetnika Williama
Kentridgea. lako se u sklopu Animafesta predstavlja kao umjetnik koji se primarno bavi
animacijom, on je svestran i multimedijski umjetnik koji djeluje u razli¢itim podru¢jima i
medijima od crteza, grafike, performansa, instalacija te kazalisnih i opernih produkcija te ih sve
kreativno povezuje. Tijekom predavanja dotaknuo se tema bliskih propitivanju umjetnikova
odnosa spram prostora opcenito, a ponajvise onih koje svojatamo kao ,,umjetni¢ka®, referirajuci
se poglavito na galerije i ateljee. Tako navodi kako za umjetnika njegov radni prostor, atelje,
mora biti siguran prostor unutar kojega si moze dopustiti da naprosto bude glup. Iako je
posjedovanje takvog prostora privilegija, nastavlja kako je postojanje umjetnickog djela unutar
izloZbenog prostora banalno te galerije naziva ,,potpuno nekreativnim prostorima“ navode¢i kako
je trenutak ,,gluposti* unutar radnog prostora krucijalan za poticanje kreativnog pristupa prilikom
izlaganja rada. Ove su me izjave potaknule na nastavak propitivanja koncepta koji se krije iza
ovog istrazivackog rada, ¢iji je ukupan cilj vrlo jednostavan, a to je inzistiranje na tome da, iako

to ponekad moze biti obeshrabruju¢e, budem/o vodeni procesom stvaranja likovnog rada.

4.1 Od cigle do...

Nebrojeno sam se puta, kao i mnogi drugi pripadnici umjetnicke scene, susrela s izjavom
,»paijato mogu“. MoZzda je to dobra prilika da svi u vlastite ateljee, dnevne boravke, kuhinje itd.
stavimo jednu ciglu koja ¢e predstavljati priliku za glupost, priliku za kratkotrajno naivno i
besciljno propitivanje onoga §to nas tisti. Vjerojatno je tvrdoca cigle i svojevrstan autoportret,
kojim pokusavam obraniti vlastitu fascinaciju necime §to ¢e ionako biti vazno samo onima koji
istinski Zele odvojiti vrijeme i razmisliti o... cigli. Koncept koji je razvucen na Cetiri godine
dubinskog propitivanja i razvijanja ideja, njihova testiranja u raznim uvjetima, predstavljao je u
svakom obliku izazov. Od cigle do preispitivanja svrhe zidova (vidljivih i nevidljivih), od
izazova s kojima sam se susrela prilikom boravka u Kini preko preispitivanja vlastitog identiteta
unutar umjetnicke zajednice te na kraju poistovjecivanja s institucionalnom kritikom, dolazim do

sljedec¢eg zakljucka: cigla je izgledom jednostavan i funkcionalan objekt, a iako je daleko od
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atraktivnog, za mene predstavlja temelj testiranja konceptualne umjetnosti u Sirem smislu. Istina
je, svatko moze staviti ciglu u galeriju, na policu ili je drzati u rukama. Medutim, poanta nije
promatranje cigle unutar njezine svrhe, ve¢ testiranje vlastite percepcije o tome koliko daleko
znacenje nekog objekta moze i¢i. Osobna povezanost s ciglom potpuno je naivna, medutim,
besmisleno je nametati vlastito poimanje ovog objekta i njegovo znacenje zbog dvaju razloga.
Prvo, iako mogu, ne zelim otkrivati sustinski razlog povezanosti mene kao umjetnice i cigle kao
objekta. Nadalje, moje tumacenje cigle ne smije utjecati na promatracevo tumacenje. U tom
smislu ako je necije tumacenje cigle kao umjetnickog objekta unutar izlozbenog prostora
onemoguceno zbog vlastite pretpostavke o tome da je to samo cigla, onda svakako nije na meni
(ili na ikome drugome) da mijenja takvo misljenje. S druge strane, ako ¢e netko u ovoj naivnosti
uvidjeti priliku za dubljim preispitivanjem objekta unutar izlozbenog prostora iako je zakljucio
da to doista jest samo cigla, onda je to izvrsna prilika za desetminutno razmisljanje o svrsi
umjetnosti opéenito. Bez obzira na to je li stav o cigli unutar galerije pozitivan ili negativan,

svakako je dragocjeno da je moj trenutak za, kako navodi Kentridge, gluposti potpuno ispunjen.
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