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UvOD

Skulpture kao umjetnicka djela ili kao spomenici privlace akademsku pozornost zbog nacina
kako materijaliziraju druStveno misljenje i pamcenje u javnom prostoru. Isto tako, kao
vizualna atrakcija, skulptura markira teritorij, te utjeCe na vizualni identitet mjesta, a samim
tim 1 na oblike kolektivnog identiteta 1 gradanskog zivota. Pitanje identiteta nije samo
vizualno, ono takoder ukljucuje i status mjesta ili skulpture na Sirem kulturnom podrudju;
njezin polozaj u odnosu na discipline, diskurse i institucije. Otvaranjem viSe pogleda i
situacija iz kojih se skulptura moze percipirati, relativizira se znacenje njezine konacne
prezentacije. Mnogo je vrsta odnosa skulpture i grada; skulptura se moze postaviti u dijalog s
bilo kojim druStvenim interesom kojim je ispunjen javni prostor u koji se postavlja. Kroz
pitanje identiteta, kompleksnost znacenjskog opsega skulpture se umnogostru¢ava. U
dinamici promjena novih spoznaja o prostoru danas iznova se aktualiziraju pitanja uloge
skulpture u redefiniranju javnog prostora grada.

Metoda

Ovaj projekt svoj materijal i metodologiju istrazivanja, odnosno kriticko - analiti¢ki
instrumentarij, pronalazi podjednako u znanstvenim kao i umjetni¢kim disciplinama. Sirok
interdisciplinarni pristup sa stajaliSta ne samo umjetnicke teorije i povijesti umjetnosti,
semiologije, povijesti, ekonomije, politike, antropologije, nego i iz subjektivne pozicije
aktivnog kipara je potreban za shvacanje stvaralackog procesa kao susreta individualnog i
drusStvenog, te racionalnog i iracionalnog procesa koji na kraju postaje sustina javne skulpture.
Dakle, osim teorijskog dijela, projekt obuhvaca 1 moja umjetnicka djelovanja u javnim
prostorima hrvatskih gradova: Zagreba, Osijeka, Rijeke, Splita, Pule, Vinkovaca. Plan je bio
trajno integriranje vlastitih skulptura u takve prostore; no tamo gdje to nije bilo moguce, zbog
fizickih ili pravnih prepreka, pribjegavam drugacijim umjetni¢kim strategijama u prezentaciji
ideje: fotomontazi, nacrtu, videu ili akciji.

Postupak izrade umjetnickog djela je iracionalan Cin koji se naknadnom analizom objasnjava
putem ras¢lanjivanja na sastavne dijelove misaonih operacija (pojmova, sudova i zaklju€aka),
te izuCavanjem svakog dijela za sebe i u odnosu na druge dijelove. No, pojmovna spoznaja
opet utjeCe na samo stvaralastvo, metodom sinteze povezuje oblikovne metode i misaone
tvorevine u jo$ sloZeniju cjelinu. Skulpture koje se postavljaju sluze kao polaziste za teoriju
ali i kao dokaz, odnosno provjeravanje postavljenih hipoteza. Odredena djela se naknadnim
postupkom odabiru kao reprezentativna za odredenu pojavu u svijetu umjetnosti. Primarno
znacenje djela se nadograduje uklapanjem u §iri teorijski kontekst.

Umjetnicka metoda i1 znanstvena induktivno - deduktivna metoda ¢ine jedinstvo i ne mogu se
upotrebljavati jedna bez druge jer pojedinacno nisu efikasne. Na osnovi prakti¢nih
eksperimenata postavljanja skulpture izvode se Cinjenice i saznanja, odnosno spoznaje novih
¢injenica 1 zakonitosti. Vrijednost induktivnog zakljucka raste s povecanjem broja slucajeva
pojedinacnih postupaka primjene skulpture. Ovakav postupak je eksperimentalna metoda koja
u odredenim uvjetima 1 mjestima u gradu prati i biljezi pojave i druStvene procese koji se
javljaju nakon S§to je postavljena. Teze i1 stavovi se dokazuju i teorijski i eksperimentalno.
Svaka postavljena skulptura je svojevrsna demonstracija koja uspostavlja logi¢ku vezu
izmedu pojma 1 slike. Od pojedinacnih opaZzanja izvode se zakljucci koji svoj oslonac nalaze u
konkretnom predmetu — skulpturi.



PREGLED POJEDINIH POGLAVLJA

Estetsko iskustvo grada

U prvom dijelu istrazujem odnos vlastitog stvaralackog identiteta, identiteta mjesta na kojem
se odredena javna plastika nalazi i skulpture kao identitarne oznake. Ovdje se ne bavim, niti
kategorijama odnosa, niti stilskim kategorijama - vodi me poseban interes; odrediti i
preispitati povijesne zadace skulpture: kao umjetnickog djela, tocke oznaclitelja grada i
objekta antropoloskog razmatranja, uslijed promjena koje donosi suvremenost. Ta tri aspekta
postavljam u formi pitanja na primjerima vlastitog rada.

Prostor, vrijeme i tvar skulpture

U sljede¢em dijelu, zadatak bi bio formulirati temeljnu, univerzalnu crtu skulpture, te pronaci
njene osnovne medijske osobine i specifi¢nosti u zajednici medija. Medij skulpture je danas
proSiren u niz grani¢nih podrucja, niz posebnih slucajeva koji evoluiraju ili negiraju tradiciju,
stoga bi joj se pokusali pribliziti putem opc¢ih definicija prostora, vremena i tvari. Kako je
prostor jedna od najvaznijih tema umjetnosti skulpture dvadesetog stoljeca, Sirina teme vodi
nas u interpretaciju prostora skulpture iznutra i izvana, obilazeéi je u sve Sirim koncentri¢nim
krugovima — diskursima revitaliziranja pozicije prostora. Takoder, zanima me metafori¢nost
njezine materije, te na koji nacin izrazava vremenske akcije. 1z specifi¢nosti zelim odrediti
prednosti 1 ogranicenja skulpture kao medija, a samim tim preispitati njezine mogucnosti i
diskurs.

Kolektivni karakter javne skulpture

Tre¢a tema je paradigma odnosa stvaralastva individue 1 kolektiva unutar kapitalisticko —
ekonomskih drustvenih odnosa mega-strukture grada. Teza je da postavljanje skulpture u
javnom prostoru nailazi na brojne ideoloske i fizi¢ke prepreke koje je onemogucuju. Putem
sluc¢aja skulpture, pokusavaju se razaznati implikacije na procese izgradnje, funkcije i slike
javnog prostora. Tu se otvaraju sasvim drugacije problematike: organizacije izgradnje,
nadleznosti institucija, selekcije, kao 1 nestanak javnog prostora. Na tu temu razgovarao sam
sa Saom Simpragom, koji je jedan od pokretada inicijative i urednik bloga 1postozaumjetnost
kao radne platforme istoimenoga projekta, te autor knjige ,,Zagreb, javni prostor“! koja
donosi poglavlje koje problematizira javnu plastiku postavljanu u Zagrebu u vremenu
tranzicije.

Od antropoloskog mjesta do nemjesta

Cetvrti dio je povijesni pregled promjena odnosa skulpture i arhitekture grada, te dijagnoza
trenutnog stanja. Tu se prvenstveno misli na normativno ustrojstvo arhitekture koja se sa
svojim fizi¢kim prostornim kategorijama namece oblikovanju skulpture. Isto tako, ovaj se dio
bavi kritikom i novim ulogama muzeja kao reprezentanta druStvenih tokova. Razlog za to
pronalazim u sljede¢em nerazmjeru: produkcija skulptura vjerojatno nikad nije bila veca u
Sv0joj povijesti, stoga dolazi do besmislenog gomilanja radova u depoima muzeja ili
skladiStima autora. Akumuliraju se djela, znanja i rasprave, no s druge strane neki prostori u
gradu uporno ostaju prazni i zeljni umjetnickog sadrzaja. Cilj je prosiriti teoretsku platformu i
nadograditi ideju ,,muzeja bez zidova*“ kako bi se skulptura mogla organizirano koristiti sa
zadatkom unapredivanja zapustenih mjesta.

! Simpraga, Sasa: Zagreb, javni prostor, Porfirogenet, Zagreb, 2011.



ESTETSKO ISKUSTVO GRADA

Projekt Tihomir vodi svoju omiljenu skulpturu u Zagreb se sastoji od instalacije skulpture
predimenzioniranog ljudskog stopala na krovu automobila, akcije putovanja i video
dokumentacije istog. Putovanje zapocinje u mom kiparskom ateljeu u Osijeku i1 zavrSava u
Gliptoteci u Zagrebu (u sklopu IX. trijenala hrvatskog Kkiparstva). Tijekom putovanja,
skulptura se privremeno postavlja na razli¢ite lokacije u mjestima i gradovima na putu, a
zatim se vraca na krov automobila kako bi nastavila putovanje. Tijek akcije dokumentiran je
videom. Video dokumentacija pokazuje reakcije prolaznika u manjim mjestima i gradovima
na prizor stiliziranog, pozlacenog, glomaznog stopala na krovu jureceg Volkswagena, kao i
njihove reakcije na privremeni postav skulpture na pojedinim izabranim lokacijama.

Polaziste ove komicne 'atrakcije' je vlastita frustracija zbog nemogucénosti realizacije djela na
zamiSljeni naéin, odnosno, zbog nemogucénosti ostvarenja potpunog stvaralackog procesa.
Skulptura stopala izvorno je zamisljena u sasvim drugacijem kontekstu; trebala je biti izlivena
u bronci, duplicirana, te postavljena s obje strane rijeke Drave povezujuéi politicki i1
regionalni teritorij koji rijeka razdvaja. Kako prijedlog postava broncane skulpture u gradu
Osijeku nisam uspio realizirati, poduzimam avanturu putovanja u kojoj ¢u pokusati pronaci
odgovaraju¢e mjesto za njezin postav, te istraziti kako skulptura funkcionira u razliitim
prostornim 1 kulturnim kontekstima. UoCavam da su ti razli¢iti konteksti vezani uz pojam
grada kao teritorija s vlastitim prostornim i kulturnim identitetima, s kojima putem svog rada
pokusavam uspostaviti vezu.

Kako se ovaj projekt visestruko referira na temu i ideju putovanja — prolazenja - kretanja —
Setnje, te se i realizira u formi putovanja; tako sam paralelno i ovaj tekst zamislio kao Setnju
kroz grad. Prevoze¢i skulpturu do Zagreba osje¢ao sam se kao turist jer za razliku od
stanovnika grada koji rutinski prolazi, od tocke do tocke; turistovo kretanje se shvacéa kao
estetski ugodan, povijesno-edukativan, spoznajno-kriti¢an proces. Se¢uéi se, turist obilazi
zgrade 1 trgove, ulazi u muzeje, prolazi izmedu fontana, klupa, semafora 1 ostalog urbanog
namjestaja, te kroz navedene gradske objekte pokuSava shvatiti cjelovitost ljudske drame,
odnosno kulturu toga grada. Kao turist, ne Zelim samo puku informaciju o gradu, Zelim ga
neposredno doZivjeti.

Suocavam se sa sljede¢im problemom: kako proucavati tako slojevit organizam, iz kojeg
aspekta promatrati? Kruzno kretanje izmedu fontana i klupa kretanje je kroz povijest ideja,
koje nas vraca na ranija pitanja gledana s novih stajaliSta i istancanijeg pogleda na grad.
Akumulacija znanja trazi rekapitulaciju rasprava iz proSlih razdoblja. Dok se akumulira
znanje, paralelno se uslojava i veduta grada otkrivajuci nove trenutke. Naizgled definirani
prostori povijesnih jezgri mijenjaju se takoder 1 nadopunjavaju: arhitektonskim
interpolacijama, produkt dizajnom u reklamne svrhe, kineskim ili meksi¢kim restoranima,
novim tehnoloskim inovacijama u industriji uli¢ne rasvjete, satelitskim antenama (ili je 1 to
ve¢ proslost izbrisana digitalnom revolucijom), novim cestama-arterijama koje agresivno nose
sve zaobljenija 1 kompaktnija prometala... Situacija se sve viSe komplicira ako se u
istrazivanje ukljuce i zvukovi, mirisi, ili ako izademo iz domene anorganskoga u organsko;
zivotinjske vrste koje se adaptiraju Zivotu u gradu ali i one koje nestaju, ambroziju 1 alergiju,
usiljenu hortikulturu s ekoloskim imperativom, a da se ne spominje ¢ovjeka i njegovu modu,
plasticnu kirurgiju ili do najmanjih sitnica — umjetne zube! Sa ¢im ¢e moja skulptura
uspostaviti dijalog?



Tihomir vodi svoju omiljenu skulpturu u Zagreb, video, 2007.
Fotografirao: Antun Bozicevi¢

Umjetni€ki proces je sjecidte dva puta: puta nastajanja djela i puta djela do publike; iz privatne
anonimnosti u javnost, iz unutra prema van, iz tiSine u buku, sa periferije ili neke druge margine,

u centar. Tvorac, emocionalno privrzen djelu, pasivno ga gleda kako odlazi viastitim putem ili aktivho
sudjeluje u transferu: valorizaciji, kategorizaciji, interpretaciji. Jedan i drugi put su stvaralacki, samo je
pitanje tko preuzima odgovornost. Ta dva puta se ponekad nadovezuju - u jedan, ponekad preplic¢u -
sukobljavaju, a ponekad teku paralelno - a da se nikada ne dodirnu.



Zelim li postaviti skulpturu na odredeno mjesto, su¢eljavam je s najraznovrsnijom kulturnom
produkcijom - od arhitekture tog mjesta do prometnih znakova. Za pocetak si dajem zadatak
pokusati preko tih objekata rekonstruirati ponasanja stanovnika. Ono $to me najvise zanima je
kako se u tom gradu zivi. Baviti se postavljanjem skulpture, na neki nacin, znaci baviti se
(estetskom?) antropologijom, posto se do iskustva ¢ovjekova ponaSanja ne moze doci
neposredno, posreduje se estetskim iskustvom.

Kao dobar turist, razgledavam gradske atrakcije koje mi preporucuje turisticki vodi¢. Dobar
turist, kako ga ja zamisljam, putem preporucenih atrakcija propituje i koncepte koji su ih
omogucili 1 koherentne veze koje ih odrzavaju, traze¢i ono §to bi u tim konceptima moglo
omoguciti Sire definiranje ljudskog ponaSanja. Istovremeno, koncept svog projekta mijeSam s
povijesno antropoloSkim razmatranjima nastoje¢i voditi rac¢una o koherentnosti koncepta i
njegova razvoja unutar razli¢itih konfiguracija.? Ustvari, radi se o ,.determiniranju odnosa
(razlike i veze) izmedu maste i logike, umjetnosti i misljenja.”> U gradskim objektima -
zgradama, fasadama, kanalizaciji, itd., se zrcali stanje druStva, politika i ekonomija, ali ti
sustavi su zakopani kao apstrakcije u sustavu simbola. Da bi uspjeSno shvatili izvorna
znacenja objekta, potrebno je svojevrsno prevodenje oblika u pojmove. Oblici ponasanja i
oblici misli okamenjeni su u oblicima gradskih objekata, $to pomiruje socijalnu i kulturnu
antropologiju® jer oblici stvari razotkrivaju samu bit drustvenih odnosa a ne samo pojavnu
povrsinu tih odnosa.

Preda mnom se pruzaju ,,prizori ulice®, ispunjeni silama koje su istovremeno metaforicke i
mitske. Prizori se sastoje od stvari koje su smjeStene u prostoru: na ulicama, trgovima,
parkovima, Setnicama, i tek sa prostorom ¢ine kompletnu sliku - razglednicu grada. Ne mogu
se ne zapitati, kako je organiziran prostor i koji je kauzalitet stvari kao teritorijalnih markacija
socijalnih identiteta i drustvenih praksi.®

Dok promatram stvari, ja ih promiSljam. Postavlja se pitanje: ukoliko se stvari trebaju
promatrati s obzirom na socijalne identitete 1 druStvenu praksu, tada neposredno, osjetilno,
estetsko iskustvo stvari posreduje pojmovnom misljenju.” Sada slijedi novo pitanje: §to je to
estetsko iskustvo?

Kant namjerno ne kaze Sto jest ono Sto izaziva estetska djelovanja. On jedino analizira
djelovanja unutar estetskog iskustva, pri ¢emu se ocituje da je iskustvo takve vrste da se na
predmetan nacin 1 za sebe ne moze navesti ono Sto iskustvo potice.

Naime, ono sto se u estetskom iskustvu dozZivljava, u iskustvu i putem iskustva,
konstituira se tako da se ono Sto predstavija sadrzaj nekog iskustva neovisno o njemu,
primjerice u nekom djelu, ne moze objektivirati. Ova okolnost namece pretpostavku da
se takozvano estetsko iskustvo ne smije razumjeti kao pasivno prihvacanje necega $to
izvanjski djeluje na to iskustvo, ve¢ se Stovise iskustvo, ukoliko se u njemu estetski
sadrzaj tek konstituira, mora opisati kao ucinak.

Kant raspravljajuci o estetskom iskustvu govori o promisljajucoj rasudnoj moéi:

2 Croce, Benedetto: Brevijar estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2003., str.51.

3 Ibid., str.51.

4 Marcus, G.E. & Fischer, M.J.: Antropologija kao kritika kulture, Naklada Breza, Zagreb, 2003., str.104./105.
> Fajf, Nikolas: Prizori ulice, Clio, Beograd, 2002, (naslov knjige)

8 1bid., str.109./129.

" Hegel, G.W.F.: Estetika, BIGZ, Beograd, 1975., str.10./14.



Promisljajuc¢a rasudna moc¢ predstavilja naziv koji je posuden od spoznajne teorije, a
koji je suprotan odredujucoj rasudnoj moci koja je u normalnom spoznajnom procesu
djelatna. Dok odredujuca rasudna mo¢ u spoznajnom sudu neko posebno uvrstava pod
neko opce, dotle rasudna moc¢ u svojoj djelatnosti promisljanja neko dano posebno
shvaca tako da se na to posebno ne mogu primijeniti opc¢i pojmovi koji nam stoje na
raspolaganju, ve¢ Stovise svojevrsnost onog posebnog tek pruza motive u prilog potrazi
za nekim odgovarajucim opcim.

Ucinak se ponajprije sastoji u opazanju toga da se ovo posebno ne pokorava
supsumpciji i da ono odbacuje opce pojmove koji bi se ovdje mozda mogli primijeniti,
potom se ono sastoji od kretnje koja iza toga slijedi, a koja rasudnu moé svodi na nju
samu, Sto znaci na njezinu posredujucu funkciju izmedu onog posebnog i onog opceg.
Rasudna mo¢ kao promisijanje postaje svjesna sama sebe u svojem posredovanju. ,,®

Sada se usudujem govoriti: sami predmeti su ustvari prazni; kako predmet skulpture, tako i
ostali predmeti na ulici, oni ne sadrze pojmovnu istinu. Oni proizvode uéinke, posrednici su
na putu spoznaje. Osijetilni doZivljaj objekta poti¢e djelatnost promisljanja.® Dakle, estetsko
iskustvo aktivira rasudivanje. To se u Kanta naziva ,,promisljajucom rasudnom moci, a time
on zapravo analizira strukturu estetskog iskustva.” Spomenuta definicija i potraga za mjestom
za skulpturu usko su povezani i odredeni u vremenu. To je pokuSaj zahvacanja neceg viseg,
nadpojmovnog. Sagleda li se grad, u njegovu totalitetu, kao estetska ideja, svakodnevno
Setanje bi pruzalo ,,silne poticaje za razmisljanje* a da to nikada ne sazme u neki pojam.

Svakodnevno iskustvo grada nikada ne dopusta da se njegovu zbilju u potpunosti spozna. Put
spoznaje znanstvenom metodom je tumacenje otprije, dio tradicije. Estetsko iskustvo grada
razlikuje se od znanstvenih metoda i neprestano se obnavlja u vremenu. Neposredni osjetilni
kontakt grada se ne moze zamijeniti teorijom. Ono $to se znalo, u neposrednom se susretu
najednom ¢ini ispraznim.

Iskustvo grada, ustvari, nadmasuje ograde pukog estetskog istraZivanja, obzirom da predocava
istinu koja se uskracuje promisljaju¢em zahvacanju. To koracanje izmedu Zivota 1 estetike,
bez da se ispusti jedno ili drugo predstavlja estetsko iskustvo.

Iako nisam pronaSao traZeno mjesto za skulpturu, svjestan od pocetka utopijskog karaktera
projekta, sa putovanja ponio sam u sebi estetsko iskustvo mnogih mjesta ostavljaju¢i na njima
trag Stopala. No, to je tek pocetak potrage, Stopalo ¢e, za sada, morati pri¢ekati odgovore u
garazi.

8 Kant, Immanuel: “Kritika ¢istog uma”, u Bubner, R.: Estetsko iskustvo, Matica hrvatska, Zagreb, 1997., str.55.
® Ibid., str.53.



Vizualni identitet grada je materijalna manifestacija duhovnog
stanja

... Uzmimo, primjerice definicije pojmova stvarnosti (realiteta), slikarstva, ili umjetnosti.
Svaka od njih, odredujuci s odredenim razlogom predmet vlastitog interesa, mimoilazi
problem identiteta. | upravo mi se to permanentno nastojanje ne postavljanje pitanja
identiteta namece kao temeljna kontradikcija svake definicije. I definicije umjetnosti i
definicije stvarnosti, pa se shodno tome stvarnost nerijetko pokazuje hiperrealnom, a
umjetnost nerealnom. Jer, prostor identiteta neizbjezno je transgresivan, a svaka

transgresija izricanje definicije cini nemogucéim*°.

Potrebno je uvidjeti da je performativ skulpture u javnom prostoru uzajamno ovisan 0
identitetu mjesta, odnosno lokaliteta (u geopoliticCkom smislu) na kojemu se odredena javna
plastika nalazi. Identitet pak mjesta u kojem Covjek zivi je trajno vezan uz identitet covjeka, o
¢emu svjedoce arheoloski nalazi i materijalna kultura 1 mnogi pisani dokumenti. Nalazimo ga
u svim gradovima svijeta i u svim razdobljima, no ,,pokusaj definiranja pojma identiteta
otkriva sloZenost postupka** *.

U sljedec¢em dijelu nuzno je razlikovati tri razine identiteta o kojima je rijec. Prvo: identitet
grada koji je vezan uz visestruke drustvene identitete, zatim: identitet osobe — u ovom slucaju
autora skulpture (u psihologiji, i. oznacava dozZivijaj viastitog ,,ja*, pojam kojeg pojedinac
ima 0 samome sebi i kontinuiranom postojanju viastite licnosti cije se bitne karakteristike ne
mijenjaju s obzirom na vrijeme, mjesto ili situaciju u kojoj se nalazi.'?) i skulpture kao
identitarne oznake. Oni su u hijerarhijskoj uzajamnoj ovisnosti kojima se iskazuje teritorijalna
pripadnost.

Dok sam razmiSljao o vlastitom kiparskom identitetu, uo¢io sam specificnost javne plastike u
zemlji u kojoj je gotovo polovinu dvadesetog stoljeca postojao komunisticki drustveni sustav,
za razliku od javne plastike u zemljama razvijenog kapitalistickog sustava. Tradicija moderne
hrvatske spomenicke skulpture, na kojoj sam odgajan, je heterogena: s jedne strane je
ukorijenjena na postavkama (soc)realizma gdje dominiraju djela proizasla iz radionice Antuna
Augustin€i¢a (i njegovih ucenika), s druge ukorijenjena je na bastini visokog modernizma
zapadnoevropskog i ameri¢kog tipa, ¢ije primjere nalazimo u djelima Dusana Dzamonje,
Vojina Baki¢a i mnogih drugih. U Osijeku, gdje sam odrastao, simptomaticno su koegzistirala
dva spomenicka ostvarenja: partizanski spomenik od Nikole Kecanina u Parku kulture i
Grupa gradana od Branka Ruzica, na Trgu Republike. | jedan i drugi danas viSe nisu na
svojim mjestima; prvi je dignut u zrak pocetkom devedesetih, dok je drugi uklonjen prilikom
preuredivanja Trga, ne bi li se nakon toga ispostavilo da za njega vise nema mjesta - smatralo
se da je neprikladan za novu formu trga. Grad koji je u tranziciji u svim aspektima politicke,
ekonomske i kulturne stvarnosti pokazao se nesposobnim da s jedne strane sacuva spomenicki
izraz proslih razdoblja, kao povijesni dokument, i s druge strane, da nekom novom javnom
plastikom odgovori na izazov sadasnjice.

0 Kovat, Leonida: Kodovi identiteta, Meandar 2001., Zagreb, str.77.
1 parsons, T.: Drustva, AC, Zagreb, 1991., str.47.
12 petz, Boris (ured.): Psihologijski rjecnik, Zagreb, 1992., str. 149.



Vojnik, radnik i majka, fotomontaza skulptura ispred tvornice Kandit, 2011.
Pojedinacni nazivi skulptura:

Burton kao Tito (u sredini), 160x128x105 cm, patinirani poliester

Vrtni patuljak - istoénoevropska verzija, (lijevo), 195x120x100, patinirani poliester
Madonna & Banda (desno), 195x115x90, patinirani poliester
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Triptihom Vojnik, radnik i majka oslanjaju¢i se na heterogeno nasljede, gradim vlastiti
Kiparski identitet na identitetu tradicije moderne hrvatske spomenicke skulpture. Skulpturama
velikih dimenzija, predstavio sam vojnika, radnika i majku, naj¢eS¢e ikone 1 teme
monumentalne soc-realisticke skulpture, personifikacije hrabrosti, vrijednosti i bezuvjetne
ljubavi, koje svoj suvremeni komentar dobivaju kroz transpoziciju iz masovnih medija filma,
glazbe i animiranog filma u anakroni medij monumentalne skulpture. Prijelaz se odvija na
relaciji pop kulture u kulturu (soc)realizma, rezultiraju¢i pop-soc hibridom. Pa, krenimo
redom:

1. skulptura pod nazivom Burton kao Tito prikazuje bistu ameri¢kog glumca Richarda
Burtona u partizanskoj uniformi (prizor iz filma Sutjeska, u kojem je glumio Tita). Skulptura
reprezentira glumca koji preuzima identitet, odnosno reprezentira drugu osobu, izvedena u
poliesteru koji reprezentira, odnosno patiniran je da izgleda kao kamen.

2. skulptura, pod nazivom Kompleks vrtnog patuljka — istocnoevropska verzija prikazuje
figuru predimenzioniranog i prebildanog patuljka. Vrtni patuljak je vrsta skulpture koja se
masovno udomacila u vrtovima i koja predstavlja ki¢. Sada je reprezentirana u soc-
realistiCkoj maniri, tako da dimenzijom, nafinom oblikovanja i gestikulacijom odrazava
vrlinu vrijednosti i sr¢anosti (u novom idealnom poretku), koja se ¢esto personificirala kroz
lik muskog radnika. Idealizacija bi se ovdje mogla definirati kao jaz izmedu stvarnog tijela i
te uzvisene imaginarne slike tijela koja ¢ini muski ideal, identifikacija kojoj tezi muski subjekt,
a istovremeno je, u pitanju seksualne modéi sprijecen u postizanju te identifikacije.*® (185)

3. tipicna ikona soc-realisti¢ke skulpture je lik majke 1 djeteta, u ovom slucaju predstavljena je
kao kraljica pop glazbe Madonna kako doji usvojeno dijete iz Afrike — Bandu. Sintagma da
ljubav ne pozna granice, u vremenu americ¢ke kulturno-imperijalisticke ekspanzije putem pop
glazbene ideologije (kojom smo svi zadojeni), dobiva sasvim nove konotacije. Veza s
ideoloSkom umjetno$¢u naglaSena je uniformom (bez specificnih oznaka). Dislociranje
predmeta i promjena proporcija, kao tipi¢na taktika pop-arta predstavlja objekt skulpture, ni
metafori¢ki ni metonimijski, veé¢ kao da je odsje¢en od izvora.**

PokusSaj povezivanja ovog rada sa problemom identiteta grada predocen je fotomontazama u
kojima sam ga smjestio u krugu tvornice Kandit u Osijeku i tranzitne luke u Rijeci. Odmah se
uoCavaju zajednicka obiljezja arhitekture te dvije lokacije, dakle rije¢ je o tvornickoj
arhitekturi koja pripada vremenu poslijeratne industrijalizacije u bivSoj Jugoslaviji. Zgrade
tvornica mijenjaju svoju svrhu, proizvodnja se mijenja ili seli na druga mjesta, trazi im se
nova namjena; sa ¢ime povezujem sudbinu socijalisti¢kih spomenika, ¢ijoj smo devastaciji
svjedo¢ili u nedavnoj proslosti domovinskog rata. Polemican je na$ odnos spram te dvije vrste
nasljeda. Posljedica rata je kulturalna tranzicija, pri cemu se odstranjuju istocno-komunisticki
elementi nasljeda. Pri tom gradovi gube identitet granicarskog mjesta, tradicionalnog susreta -
sukoba istoka i zapada (identitet koji se formira odredenjem Hrvatske u zapadni kulturni krug
kroz povijest:od teritorijalnih ekspanzija na relaciji zapadno-isto¢no rimsko carstvo, preko
»predzida krS¢anstva® u turskoj invaziji, hladno-ratovskoj blokovskoj podjeli do danasnjeg
¢lanstva u EU). Gradovi u Hrvatskoj stvaraju¢i novi-stari identitet suoceni su s slozenoséu
takvog postupka.

13 Bryson, Norman: ,,Gericault i muskost*, u Kre$imir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, Centar za vizualne studije, Zagreb, 2009., str. 185.
14 Dalle Wacche, Angela: ,,Filmska umjetnost kao kolaZ protiv slikarstva®, u Kre$imir Purgar (ured.), Vizualni
studiji, Umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, op.cit., str. 279.
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U odredivanju identitet grada definiram kroz vrijeme; naime, nisu svi dijelovi nastali
istovremeno. Interpolacijom vlastitog rada, odnosno koncepta, u odredenom, vremenom
definiranom dijelu grada, ustvari interpoliram suvremeni koncept u koncept drugog perioda.
U Osijeku ,,vrijeme je poprostoreno®; u njegovom obliku, prvenstveno arhitekturi,
odrazavaju se velike epohe : baroka, klasicizma, secesije, moderne ...tvornice. Sad nam se
otvara i estetsko-eticko pitanje o pravu suvremene interpolacije u dijelove grada koji
pripadaju biv§im epohama, odnosno pripadaju li svi istom vremenu iako istovremeno postoje

u ovom trenutku?

Tesko mi je, ako ne i nemoguce, identitetu grada pri¢i s glediSta apstraktnog identiteta.
Identitet (lat. idem — isto, istovjetnost), u logici oznacava postojanje potpunog podudaranja
izmedu dvaju ili vise elemenatal®, A=A: A je A). U takvoj definiciji ne nalazim trag u
odredivanju identiteta grada, jer se svaki grad sastoji od zajednice razlicitih etnickih i
kulturnih skupina, te sub-etnickih i sub-kulturalnih skupina. Osim navedenog pluralizma
identitet se sagledava kao proces i interakcija, gradovi se izgraduju, mijenjaju, transformiraju i
razvijaju, $to mijenja drustvene odnose i meduodnose kulturnih skupina. Dakle, grad kao
slozena zajednica, sastoji se od mnostva drustvenih identiteta koji se nalaze u stalnim
promjenama u prostoru. Ako jedna zajednica i prihvati Vrtnog patuljka, druga zasigurno nece;
isto to ¢e se desiti i kroz vrijeme. Kako ¢u onda pronaci zajednicki simbol, kome udovoljiti, i
pritom sacuvati integritet?

U Hrvatskoj je, nakon devedesetih, nastala specifi¢na situacija nasilno ubrzanog stvaranja
kolektivnog identiteta nakon izlaska iz Jugoslavije - drugog kolektivnog identiteta. Osjecaj
gubljenja nacionalnog identiteta (poglavito za vrijeme druge Jugoslavije) pratila je 1 pani¢na
potraga za istim, $to je u izgradnji javne plastike rezultiralo nekom vrstom neohistoricizma:
dizanja spomenika velikanima iz hrvatske povijesti, npr. KreSimirov spomenik u Zadru,
spomenik Stjepanu Radi¢u u Zagrebu, Anti Staréevi¢u u Osijeku itd., ili iz jo§ novije hrvatske
povijesti - spomenika domovinskom ratu. Jo§ i danas se izgradnja identiteta gleda isklju¢ivo
kroz prizmu jedno-etnickog nacionalnog identiteta koji se prenosi i na regionalni — gradski,
Sto je u Hrvatskoj, ustvari, zakasnjeli odjek nacionalnog osvjes¢ivanja s kraja 18.st.:

Nacije i nacionalne zajednice i nacionalni identiteti, kao suvremene povijesne pojave,
moderni su fenomeni. Nastaju i izgraduju se, tijekom socijalnih promjena i procesa
dugoga trajanja, u epohi Moderne i modernog drustva ne samo kao individualni i
grupni identiteti nego i kao moderni nacionalni kolektiviteti i ujedno kao kolektivni
identiteti. | jedno (moderne nacije) i drugo (moderni etnicki i nacionalni identiteti) i
trece (moderni etnicki i nacionalni kolektiviteti) i cetvrto (Kolektivni identiteti)
pojavljuju se u Evropi krajem 18. stoljeca, s nastupom epohe Moderne i ostvarenjem
njezina projekta, a izgraduju se i neprekidno mijenjaju tijekom 19. i 20. stoljec¢a.*’

15 Fajf, Nikolas op.cit., str.197./220.

16 petz,Boris: op.cit., str. 149.

Koruni¢, Petar Usp. Zgodovinski ¢asopis 57, Ljubljana 2003.,
http://www.filg.uj.edu.pl/~wwwip/postjugo/files/273/Etnicki-i-nacionalni-identitet.pdf
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Vojnik, radnik i majka, fotomontaza skulptura u Luci, Rijeka, 2011.

Biti kipar u Hrvatskoj? Zemlji u kojoj je gotovo polovinu dvadesetog stolje¢a postojao
komunisticki drustveni sustav, za razliku od zemalja razvijenog kapitalistickog sustava.
Tradicija je heterogena: s jedne strane je ukorijenjena na postavkama (soc)realizma, s
druge na bastini visokog modernizma zapadnoeuropskog i americkog tipa. Odjednom,
nasli smo se u tranziciji. Kulturnoj? Odstranjuju se isto¢ni - komunisti¢ki elementi naslijeda,
sada zelimo pripadati samo europskom - zapadnom kulturnom krugu. Mislim da je
izgradnja identiteta, ipak malo slozeniji postupak.
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Medutim, etnicki 1 nacionalni identiteti moderne danas su wugrozeni kulturnom
homogenizacijom - vesternizacijom. Gradovi se rapidno homogeniziraju kroz Sirenje
tehnologije, komunikacije, te povecanu mobilnost ljudi. Grad se ne moze viSe tretirati kao
posve samodostatna kultura, ¢ak i za potrebe definiranja tradicionalne analiticke jedinice u
antropologiji — kulture. Svatko tko ¢ita novine ili gleda televiziju poznaje sastavne dijelove
svijeta koji utjeCu na njegovo vlastito drustvo. U potrazi za identitetom grada uzaludno se
poseze u tradicionalni skup obicaja, najces¢e folklor, kulturne ostatke iz nekog Cistijeg
razdoblja kulturne egzistencije koje su nepovratno propale u modernitet, ¢esto zaboravljajuci
Sirok opseg tema koji se proteze od kulture vrtnih patuljaka do znacenja pop glazbe.

Pokrece se slozeno propitivanje nasih specificnih situacija u suvremenom svjetskom
poretku u kojem se povezanost medu drustvima mora unaprijed pretpostaviti. Buduci da
uvijek od kojih su neke podatne, a druge otporne na dominantne kulturne trendove ili
interpretacije, gradska plastika kroz kritiku kulture locira alternative razotkrivajuci to
mnostvo mogucnosti koje postoji u stvarnosti*®

Jedinstvo 1 razlicitost kompleksnog identiteta grada prepoznaje se kao proces i kao sinteza
kroz njegovo sjedinjenje u jedinstvu i razlicitosti. Tijekom njegovog trajanja oblikuju se
pojave-sistemi na razli¢itim podrucjima (jezike, kulture, politickog i drzavnog sistema,
privrede, prava, vjere, ideologije itd.) koji su medusobno povezani i uvjetovani.® Svi ti
zasebni identiteti mogu tvoriti slozeni kolektivni identitet koji se uspostavlja u odnosu na
identitete drugih gradova.

No, da ne skreCemo previse u neke opée teorije o identitetu, kada govorim o skulpturi kojoj
prizeljkujem da postane identitarna oznaka mjesta, govorim o vizualnom identitetu grada.
Vizualni identitet, pak, ne shvacam jednostavno kao estetsko uredenje grada, ve¢ kao
spoznaju u planovima. Opazaj (percepcija) skulpture je tek prvi plan — vizualni, ali na njega se
naslanja drugi plan - neki drugi proces, usudio bi se re¢i da je taj proces prijelaz u duhovno
podrucije.

Opazaj, medutim, nije ni vise ni manje nego potpuni sud, a kao sud, on uvodi sliku i
kategoriju, ili sustav mentalnih kategorija koje bi trebale upravljati slikama. U odnosu
na sliku, koja je apriorno esteticka sinteza osjecaja i fantazije (intuicije), opazaj je nova
sinteza prikaza i kategorije, subjekta i predikata, sinteza koja je apriorno logicka. Za
nju vrijedi isto Sto i za prethodnu, prije svega da u njoj sadrzaj i forma, prikaz i
kategorija, subjekt i predikat, nisu dva elementa zdruzena snagom trecega, nego tu
prikaz postoji kao kategorija, a kategorija kao prikaz i to dvoje tvori neraskidivo
jedinstvo.?°

18 Marcus, G.E. & Fischer, M.J.: op.cit., str.137.
19 Fajf, Nikolas: op.cit., str.313./326.
20 Croce, Benedetto: op.cit., str.85.
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Pripadaju li tvornice, iz vremena poslijeratne industrijalizacije u bivSoj Jugoslaviji, kategoriji
spomenika kulture? Njihov identitet je u procesu, proizvodnja se promijenila ili preselila na druga
mjesta, trazi im se nova namjena. S njihovom sudbinom povezujem sudbinu (soc)realisti¢kih
spomenika, €ijoj smo devastaciji svjedocili u nedavnoj proslosti za vrijeme domovinskog rata.
Ovdje sve zajedno €ini jedan monumentalni spomenik krize identiteta: tvorni€kog grada, tvornice,
hrvatskog kiparstva, skulptura koje Zele biti nesto vise: glumca koji preuzima tudi identitet, vrtnog
patuljka i pop zvijezde koji zele biti nesto Sto nisu... Kroz pitanje identiteta kompleksnost radova
se umnogostruc¢ava.
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Prepozna li se grad koji posjeduje unutarnji red oblika, koje je stvorio ¢ovjek, kao lirska
intuicija i videnje svijeta i covjeka kao manifestacije jednog te istog duha®* tada njegov
vizualni oblik ¢uva oblik duha, tj. vizualni identitet jest stvarni identitet. Razli¢iti oblici duha
materijaliziraju se u obliku grada i svi oblici su potrebni jedni drugima. Setnja gradom, stoga,
metafora je kretanja kroz oblike duha, ideja kruznog kretanja, neprestanog obogacivanja pri
svakom novom ponavljanju, kontempliranja oblika odredenih pojmovima, iskustvom zivota.

Kroz pitanje identiteta, kompleksnost rada Vojnik, radnik i majka se umnogostrucava;
smjesten je iz jednog razdoblja i1 kulture u drugo, isto tako, moze se promatrati iz druge
kulture i vremena, izvana ili iznutra i1 svaki put dobiva druga znacenja i svojstva. Rezimiram:
razmisljati o skulpturi u javnom prostoru znaci razmisljati o mijenjanju identiteta tog prostora,
prostora transgresivnog identiteta. Potraga za vizualnim identitetom je, ustvari potraga za
zajednickim simbolom. Simbol, koji bi se uzdizao iznad grada, vizualno upecatljiv,
sveobuhvatna oznaka zajedniStva. Ne znam da li nam je, a ako jest, zasto ili za $to, potreban
zajednicki simbol ali u samoj potrazi za njim, susretu skulpture i prostora, osobnog identiteta
autora s kolektivnim identitetom ili identitetima zajednice, identiteta djela s identitetom
prostora grada u novi identitet, pronalazim nacelo jedinstva.

21 Croce, Benedetto: op.cit., str.13.
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Zajednicki simbol kroz tri krize

Ve¢ letimican pregled preko zemaljske kugle svjedoci o brojnosti i znacaju javne skulpture
kao opceg drustvenog fenomena. Od megalomanskih tvorevina u kategoriji svjetskih cuda
poput: Kipa slobode u New Yorku, Isusa Krista s raSirenim rukama u Rio de Janeiru,
Eiffelovog tornja u Parizu ili Atomiuma u Bruxellesu, do najmanjih poput Manneken Pisa u
Bruxellesu; svi zajedno stoje kao upecatljiva vizualna senzacija koja na razglednicama
omogucuje identifikaciju odredenog grada.

Druge pak skulpture doticu kulturu kao povijesno svjedoCanstvo, kao predstavnici
karakteristi¢nih obiljezja razliCitih stilova ili perioda u povijesti umjetnosti 1 povijesti samog
grada; tako ¢e Michelangelov David ispred Pallazo della Signoria u Firenci predstavljati
period renesanse, a Fontana cetiri rijeke, Gianlorenza Berninia, na Piazza Navona u Rimu,
epohu baroka.

Skulptura je u hijerarhijskoj uzajamnoj ovisnosti s teritorijem kojem pripada u smislu dosega
djelovanja; Sfinga je simbol, ne samo grada Kaira, nego i Egipta i cijele makroregije, dok ¢e
druge skulpture obiljezavati, ne cijeli grad, nego samo njegov dio, najcesce Trg, poput djela
talijanske renesanse: Donatellovog Gatamelate na Piazza del Santo u Padovi, Spomenika
Bartolommeu Colleoniju, Andree del Verrochia u Veneciji, Herkulesa i Caca, od
Bartolommea Bandinellija, na Piazza della Signoria u Firenci.

Takoder, javna skulptura kao umjetni¢ki objekt je susret osobnog iskustva Stvaraoca,
individualne imaginacije spram kodificiranih sustava vjerovanja. Meni draga djela suvremene
umjetnosti, primjerice: Ecce homo, Marka Wallingera, u Londonu; Device to Root Out Evil,
Dennisa Oppenheima, u Coal Harbouru, Vancouver; Puppy, Jeffa Koonsa, u Bilbaou; Hello
Kitty, Toma Sachsa, u New Yorku; Clothespin, Claesa Oldenburgha, u Philadelphiji; Charles
la Trobe, Charlesa Robba, u Melbournu; Virgin mother, Demiana Hirsta, u Londonu; Walking
to the sky, Jonathana Borofskog, u Dallasu; Man measuring the clouds, Jana Fabrea, u
Ghentu; Onderdeel Babys, Davida Chernya, u Beaufortu; There, Stevea Gillmana i Katherine
Keefer, na granici Oaklanda i Berkleya, kriticki se postavljaju spram drustva i prostora grada.

Mnogo je primjera suodnosa skulpture i gradskog prostora; mogu si kontrirati, biti sukladni,
nadopunjavati se, harmoni¢ni, posvadani... Za sada se nefemo baviti, niti kategorijama
odnosa, niti stilskim kategorijama skulptura; sada nas vodi poseban interes: odrediti aspekt
promatranja. Zanima nas skulptura kao metafora, opcenito, kao kategorija likovne umjetnosti
(pri tom ne mislim na beaux (fine) arts, nego na visual arts). Isto tako, povijesna uloga
skulpture kao tocke oznacitelja u gradu, znak identiteta u njegovoj fizi€koj realnosti, 1
konac¢no, skulptura kao povijesno steCeni antropoloski druStveni miraz. Ta tri aspekta
postavljam u formi pitanja na primjerima vlastitog rada.
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1. Javna skulptura kao umjetni¢ko djelo

Instalacija Ordnung sastoji se od poliesterske skulpture, zeljeznih ljestava i videa koji u
prvom planu prikazuje tu statiénu kompoziciju, a u drugom dinami¢no protjecanje oblaka.
Skulptura predstavlja debelu, brkatu, uniformiranu osobu, npr. policajca. Skulpturu sam
oblikovao prema uzorku vizualne gramatike??: Fibonaccijevog niza, prisutnog u odnosima
proporcije i mase, te kompozicije kontraposta. Osnovna mi je namjera bila istaknuti
zajednicku bazu (zlatni rez), jedinstveni princip, prisutan kako kod oblikovanja likovnog
djela, tako i u rastu, razvoju, kretanju oblika u prirodi: pupanja drveta, leta ptica,
sedimentacije stijena, metamorfoze oblaka. Taj jedinstveni princip rasta i kretanja je, ustvari,
Red (njem. Ordnung), koji je osnova organiziranja stvari, zivih i nezivih, u umjetnosti i
prirodi. Povodom XXI slavonskog biennala, skulpturu sam postavio na krizanju Kapucinske
ulice i ulice Stjepana Radi¢a (Osijek). Ovdje na otoku horizontalnog krizista prometnih ulica,
skulptura policajca (Red-arstvenika), pozvana je da svojom vertikalnim autoritetom uspostavi
red, koji se ponegdje naziva i sklad-harmonija. Cijela potraga za Redom je, ustvari ironi¢na,
manifestira se kroz karikaturalan prikaz debelog, brkatog policajca koji (namjerno) podsjeca
na Staljina, 1 kroz gestu figure koja lamataju¢i rukama, koje su prikazane kao da nemaju
zglobove (kao da su od gume), ustvari usmjerava kretanje spiralno - u kaos. lronizira se ili
propituje (svejedno) Greenbergovu modernisticku dogmu — vitalisticki zahtjev za ¢istoCom
svakog pojedinog medija (koji se ostvaruje putem nekakve vizualne gramatike, pokusaja
usustavljivanja organizacije oblika), dok je sva skulptura u javnom prostoru, kako je ja vidim,
multimedijalna i intertekstualna.

Dozvolite mi da ovdje skrenem u interpretaciji sa skulpture na fotografiju pod nazivom
Ordnung, odnosno cjelokupni prizor - sliku skulpture u prostoru. Osim skulpture, na
fotografiji se nalaze zgrade, automobili, ljudi, semafor, instalacije, cesta... U ¢itanju tog
prizora koriste se semioticki alati za Citanje, okviri 1 interdiskurzivnost, sintaksa i znakovi.
Niti jedan element na toj fotografiji ne moZe se opisati kao besmislen.?® Unutar okvira prizora
nalaze se stvari koje Cine sliku grada. U svojoj ontoloskoj naravi grad jeste hrpa stvari.
Pocinjem ih klasificirati: Zive - nezive, velike - male, korisne - beskorisne..., mnostvo je
razreda i vrsta u koje se mogu smjestiti. Koje bi od prisutnih stvari odabrao kao
reprezentativne za taj grad, stvari koje imaju sveobuhvatniji karakter, koji je jedan a govori o
mnogima? Koje ¢u predmete odabrati kao objekte promatranja-promisljanja? Kako se
skulptura razlikuje od ostalih objekata, je li bogatija znac¢enjima, i kako se uopcée znacenja
utiskuju u materiju*?

KaZe se da su skulpture objekti bogati smislom i da su dostupne kao zagonetka. Spadaju u
kategoriju umjetnickih djela, no ta kategorija djela pripada tradicionalnim odredenjima

dovode u pitanje.?®

22 Boehm, Gottfried: ,,Povratak slika“, u KreSimir Purgar (ured.), Vizualni studiji, umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, op.cit., str.13.

28 Bal,Mieke: ,,Citanje umjetnosti?*, u Kre§imir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata op.cit.,, str.176.

24 Boehm,Gottfried: op.cit.., str.5.

% Michaud, Yves: Umjetnost u plinovitom stanju, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004., str.14./16.

18



Ordnung, jednodnevni postav na krizanju Kapucinske ul i ul. Stjepana Radi¢a, Osijek, 2008.
poliester, Zeljezne ljestve, 700x89x60 cm

U citanje cjelokupnog prizora skulpture na ulici ulaze i auti, ljudi, semafori, instalacije, cesta itd.

Koristimo se semioti¢kim alatkama za Citanje, okviri i interdiskurzivnost, sintaksa i znakovi. Niti
jedan element unutar prizora ne moze se opisati kao besmislen. Unutar okvira prizora nalaze
se stvari koje Cine sliku grada. U svojoj ontoloskoj naravi grad jeste hrpa stvari.
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Kriza umjetni¢kog djela se naslanja na avangardisticki 1 neoavangardisticki koncept, od
futurizma do dadaizma i konstruktivizma, koji je utemeljen na stavu da je likovno-estetski
formalizam i reduktivisticki razvoj moderne umjetnosti ogranicio njezin daljnji razvoj |
radikalizaciju. “*® Umjetni¢ki rad s objekta prelazi u ,,plinovito stanje?’, na situaciju ili
dogadaj (akcije, performansi ili instalacije dadaistickih, neodadaistickih, fluksus,
procesualnih, konceptualnih ili neokonceptualnih umjetnika). Primjerice, akcija Kipara
Richarda Serre (Hand catching lead, 1968.) u kojoj je pokusavao rukom uhvatiti komad olova,
dakle, sam Cin hvatanja je umjetnicki rad; socijalna skulptura kao utopijski projekt Josepha
Beuysa, analiticka konceptualna umjetnost Josepha Kosutha, Gilbert i George kao zive
skulpture (,,living sculptures®) itd.. Dakle, odustaje se od forme i izjednacuje se umjetnost s
idejom o umjetnosti, inzistira se na procesu kao kreativnom cinu koji ne proizvodi nikakav
fizicki ostatak, smatralo se da je samo djelo poput nuklearnog otpada — recidiv procesa u
kojem je sve ono bitno bljesnulo i izgorjelo u kratkom trenutku imaginacije.?® Odnosno,
mozda bi bolje bilo re¢i da se ne odustaje od forme, nego od formalistickog pristupa, jer i
gesta ima formu.

Kada skulptura, ili objekt bilo koje vrste, postaje umjetni¢ko djelo. Sto ih poumjetnicuje?
Odgovor nam daje A. Danto kada tvrdi da se poumjetnicavanje, odnosno preobrazaj
svakodnevnog objekta desava ¢inom interpretacije.?® No, i dalje nam ostaje pitanje, vratimo se
na fotografiju Ordnung; $to odabrati za interpretaciju? Odabrati, znaci selektirati - istaknuti na
postament posebne paznje. Kako tome odabiru doprinose sami objekti: vitalno§¢u forme,
estetskom atraktivnos$¢u, vizualnom senzacijom, znacenjskim nabojem, redom veliine; ne
usudujem se tvrditi, odnosno vrednovati kako, ali ono $to je sigurno, je €injenica da se objekt
na ulici susrece sa druk¢ijom vrstom prezentacije od objekta u galeriji. Na ulici objekt koji se
interpretira nema ekskluzivu polozaja muzejske-umjetnicke pozicije. Primjerice, Duchampova
Fontana: proces preobrazbe u umjetnicko djelo se odvija na relaciji izdvajanja iz prostora
svakodnevice, vadenja iz konteksta u muzejski kontekst. Kontekst ulice se ne strukturira na
¢vrsto podvucenoj granici izmedu djela kao druge zbilje i dane realnosti, ve¢ poravnava
granice, a u srediSte pozornosti stavlja skepsu spram zatvorenosti djela. Na ulici, medu
ostalim stvarima, poseban poloZaj umjetnickog djela viSe nije mogu¢ i1 prijelaz izmedu
,umjetnosti® 1 ,,zivota® je neometan. Tu se tek mora izboriti za poseban status, izmedu ostalih
stvari iz svakodnevnice, koje takoder mogu postati umjetnicka djela (interpretacijom).

Postmoderna vraca likovno djelo u sustav, a avangardisticke teorije o procesu kao kreativnom
¢inu koji ne proizvodi nikakav fizicki ostatak danas dozivljavamo poput teorija kojima je
istekao rok trajanja.®® Kriza pojma djela predstavlja fundamentalnu poteskoéu a skulptura
pruza moguénost, od sveobuhvatnog prosirivanja pojma djela na kompletan materijalni svijet
do tradicionalno shvacene kategorije umjetnickog djela. Pojam skulpture je rastezljiv do
sveobuhvatnosti. Upravo ta rastezljivost pojma skulpture prosiruje moguénost pozicioniranja
teorije skulpture kao teorije povijesti, sistema i praksi, kako skulpture kao likovnog djela, tako
1 op¢enito umjetnickih trodimenzionalnih objekata.

Teorija koja ignorira pojavu ukinuca djela sama sebe cini slijepom za jedno bitno
obiljezje moderne. To je znak modernog doba. Ipak, opasnost da ce se izgubiti smisao
kategorije djela je opasnost da ce se izgubiti osjetilni pojavni oblik istine koji obiljezava

2 pyrgar,Kresimir: Prezivjeti sliku, Meandar, Zagreb, 2010.str.65.

27 Michaud, Yves: Umjetnost u plinovitom stanju, Naklada Ljevak, Zagreb,2004., (naslov knjige)
28 Purgar, KreSimir: op.cit., str.65.

2 Danto, Arthur C.: Preobrazaj svakidasnjeg, Kruzak, Zagrebh,1997.str.176./181.

30 Purgar, Kresimir: op.cit., str.65.
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umjetnost i izdvaja je iz kruga ostalih objekata spoznaje. Sredisnja kategorija djela je
ona u kojoj se bez posredovanja zajedno promisiljaju kako objektivna danost tako i
nadempirijski znacenjski sadrzaj. Istina se u djelu ostvaruje za osjetilni zor, bilo da se
na taj nacin u pozitivnom smislu pruza poticaj neprestano novim hermeneutickim
tumacenjima, bilo da se u tome skrivena zagonetka bez obzira na svekoliku kritiku u
negativnom smislu i nadalje odrzava. Kategorija djela predstavlja ontoloskog nositelja
definicije umjetnosti, koja se zapravo sluzi pojmom istine, buduci da se idealni sadrzaj
mora prikazati u obliku izvanjskog postojanja.!

Skulptura Ordnung je stvar koja Zeli biti (ili ja Zelim da bude?) umjetnicka stvar izmedu
ostalih stvari na fotografiji. Zeli biti umjetnicko djelo jer joj takva deklaracija omogucava
interpretaciju i vice versa.

31 Bubner, Rudiger: Estetsko iskustvo, Matica hrvatska, Zagreb, 1997., str.46.
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2. Teritorijalna markacija na sjecisStu urbanisti¢ko-arhitektonskih silnica

Skulptura na ulici nadilazi estetska pitanja: §to jeste umjetnost ili kako ona nastaje. Na ulici se
integrira u $iru sliku ljudske produkcije, $to prosSiruje aspekte istrazivanja. Sljedeci aspekt je
utilitarna uloga skulpture kao teritorijalne markacije u urbanizmu grada. Kako se ta uloga
ostvaruje?

Na fotografiji skulptura Ordnung dominira, centralnom pozicijom, ali i veli¢inom. Velicina
kao funkcija vrjednosti i velicina kao funkcija vidljivosti nisu nepovezane, kao Sto svjedoce i
kolosalni kipovi i divovski oglasi.®> Dominacija skulpture je ostvarena centralnom pozicijom u
odnosu na vizuru. Hijerarhizacija prostora, uvjetovana je, dakle, postojanjem povlastene
perspektive. Roland Barthes iznosi tvrdnju po kojoj reprezentacija ima strogo geometrijski
karakter odreden u prvom redu pozicijom, perspektivom iz koje nesto biva promatrano.®
Fotografija prizora nam ovdje sluzi samo zbog toga da bi si lakSe predocili prizor u stvarnosti.
Osim $to skulptura zauzima centralnu poziciju u prostoru fotografije, ona zauzima i centralnu
poziciju u realnom prostoru — prostoru koji je fotografiran. Dakle, nalazi se u centru krizista
dvije ulice koje same za sebe formiraju malu urbanisticku cjelinu. Kada se suofimo s
prostorom (u geografskom smislu) spoznajemo ga kroz vlastitu tjelesnost. Tijelo skulpture se
kao slika ostvaruje naspram nasih tijela percepcijom. No, van naseg tijela, skulptura u svojoj
biti, kao tijelo, nije slika. Fotografija koju promatramo samo je jedna od vizura na skulpturu,
od bezbroj moguéih. Promjenom okvira®* u sliku uvla¢imo nove objekte, nove odnose izmedu
njih i nova znacenja. Isto tako, na ulici kao prostoru bez jasnih okvira (pravokutnika),
skulptura prestaje biti samo vizualnim objektom, percipira se svim osjetilima u cijelosti.

Kao umjetnicko djelo, mimeticki karakter skulpture Ordnung udvaja scenski prostor uli¢nog
spektakla u vlastitu iluziju, ali kao teritorijalna markacija ima sasvim drugaciji zadatak. To je
reprezentacija prvog i drugog reda na kojoj se temelji Mitchellov koncept ,,metaslika*.>®> Na
vertikalnoj i horizontalnoj osi ulice, prostor se organizira hijerarhijski. Objekti se tu
sukobljavaju za dominaciju. Ve¢ smo spomenuli dvije metode dominiranja: metoda centralne
pozicije i metoda nadrastanja, odnosno, veli¢ine. Veée je uocljivije, dominantnije. Tijelo
skulpture je vece od tijela covjeka, postavljeno je iznad njega (na postament); sve je to u
hijararhijskom odnosu. Hijerarhija se uspostavlja medu svim stvarima koje zati¢emo na ulici.
Sve §to je napravljeno je neciji oblik izraZavanja - 1 kantu za smece je netko dizajnirao, zgradu
je netko projektirao, kanalizacijski sustav je netko osmislio, skulpturu je netko izmodelirao.
Vrijednosti se strukturiraju na suprotnostima: elitnog i1 popularnog, umjetnickog i
funkcionalnog - upotrebnog, kvalitetnog i nekvalitetnog, trajnog i potro$nog. One su se uvijek
odnosile na klasna pitanja; doista, postoji sustav distinkcija — visoka, srednja i niska kultura —
kojim se kulturalne razlike eksplicitno prenose na klasne razlike.*® Grad je pak, organiziran u
zonama, koje su razdvojene vidljivim i nevidljivim granicama, kojima se regulira i usmjerava
kretanje, zaustavljanje, susreti (kretanje u prometu, susreti bogatih i siromasnih).

32 Harris, Jonathan: ,,Strukture i znacenja u umjetnosti i drustvu®, u Kresimir Purgar (ured.), Vizualni studiji,
umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata, op.cit., str. 102.

33 Barthes, Roland: Image — music —text, New York: Hill and Wang, 1977., str 69.

34 Bal, Mieke: op.cit., str. 167.

3 Mitchell, W.J.T.: ,,Metaslike*, u Kre$imir Purgar (ured), Vizualni studiji, umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, op.cit., str. 28. i 29.

% Foster, Hal: Dizajn i zlocin (i druge polemike), VBZ Zagreb, 2006., str.17.
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Dominantniji (markantniji) objekt ima zadatak vizualnog isticanja spram konkurentnih stvari oko
sebe. Njegov zadatak je predstaviti (reprezentirati) prostor koji mu je zadan, kao jedinstvenu sliku
po kojoj bi svi znali o kojem je prostoru rije€. Prostor reprezentira reprezentiraju¢i samoga sebe.
Cesto skulpture koje nemaju nikakvu umjetniéku vrijednost, svojom monumentalno$éu ili nekom
drugom vrstom vizualne atraktivnosti, dominiraju teritorijem, i obrnuto, mnostvo umjetnicki vaznih
djela, u susretu s ulicom, se ne mogu nametnuti kao teritorijalna markacija. Fernkornova skulptura
B.J. Jeladi¢a ne smatra se vrhunskim umjetnickim djelom, ve¢ konfekcijskim djelom svoga
vremena. |Ipak, neprijeporna je njezina uloga kao teritorijalne markacije. Bez nje prostor trga,
unato¢ ostalim objektima po kojima se moze identificirati, ipak ¢ini neprepoznatljivim.
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Organizacija je drugo ime za uspostavljanje reda, red se uspostavlja vrednovanjem (dobro -
loSe), a sprovodi ga policija. To bi bila i osnovna zamisao, koju sam htio prikazati preko
skulpture Ordnung.

Dominantniji (markantniji) objekt ima zadatak vizualnog isticanja spram konkurentnih stvari
oko sebe. Njegov zadatak je predstaviti (reprezentirati) prostor koji mu je zadan, kao
jedinstvenu sliku po kojoj bi svi znali o kojem je prostoru rije¢. Prostor reprezentira
reprezentiraju¢i samoga sebe. Drugacije su metode isticanja u prostoru koji je zaguSen
stvarima i isticanja u galerijskoj Cistini white-cubea, u kojoj sama ¢injenica da je tamo, ¢ini
objekt istaknutim. Isticanje je pitanje ucinka u susretu oka i objekta. Ako je objekt na¢injen sa
nakanom da markira teritorij, zadatak mu je istaknuti se u snazan vizualni simbol mjesta. To
pitanje nije nuzno vezano uz kulturnu vrijednost umjetni¢kog djela. Cesto skulpture koje
nemaju nikakvu umjetnicku vrijednost, svojom monumentalnos¢u ili nekom drugom vrstom
vizualne atraktivnosti, dominiraju teritorijem, i obrnuto, mnos$tvo umjetnicki vaznih djela, u
susretu s ulicom, se ne mogu nametnuti kao teritorijalna markacija. Upravo takav primjer sam
odabrao na fotomontazi pod nazivom Trg bana bez bana. Prostor koji fotografija prikazuje je
svima nama, koji zivimo u Hrvatskoj, dobro poznat. Ipak, na fotografiji se Cini
neprepoznatljivim, makar u prvi tren. Rijec je, naravno, o Trgu bana Josipa Jelacica (Zagreb),
na kojem sam, u Photoshopu, obrisao skulpturu Bana Josipa Jela¢i¢a. Fernkornova skulptura
Jelaci¢a ne smatra se vrhunskim umjetnickim djelom, ve¢ konfekcijskim djelom svoga
vremena. Ipak, neprijeporna je njezina uloga kao teritorijalne markacije. Bez nje se prostor
trga, unato¢ ostalim objektima po kojima se moze identificirati, ipak ¢ini ¢udnim.

Otok na raskrizju ulica je arhitektonsko — urbanisti¢ki element grada koji ne pripada samo
arhitekturi 20. st nego i svim prijasnjim razdobljima, otkad je cesta i prometa. Ipak, danas je
to drugacije mjesto. Uslijed promjena u samom prometovanju, prvenstveno mislim na brzinu,
raskrizje — to tradicionalno mjesto susreta sada postaje mjesto mimoilazenja odakle nas se
usmjerava na daljnje kretanje. Danas postavljanje skulpture na takvom mijestu izgleda
nemoguce. Funkcionalizam kao dominantni princip modernisticke arhitekture to ne moze
podnijeti, odbacio je sve plasticne elemente i1 skulpturu kao suvisne. TeSko je zamisliti da bi
danas netko projektirajuci raskrizje unaprijed predvidio skulpturu na takvom mjestu. Ona
samo smeta semaforima i putokazima. Upravo ta nemoguénost je simptom, kako stanja u
suvremenom kiparstvu, tako i u javnom prostoru. lako nije nestala, niti u zapadnoj Europi niti
sjevernoj Americi tijekom ¢itavog dvadesetog stoljeca, a ni na istoku u vrijeme komunizma,
ipak, uslijed promjena u arhitekturi 20. stolje¢a dolazi do promjena u odnosima skulpture i
arhitekture, skulptura je radikalno ,,samooslobodena* iz uobic¢ajenog ontoloskog okruzenja —
arhitekture grada.

Oblik i izgled mjesta, na kojem sam privremeno postavio skulpturu, odreden je njegovom
funkcijom - propustanja i zadrzavanja vozila, te je standardiziran i slican svugdje u svijetu. To
je mjesto bez identiteta. Markirati teritorij je sinonim za oznaciti ga, utisnuti mu vizualni znak
identiteta mjesta. Kada se svrgne distinkcija visoke, srednje i niske kulture, jedino zajednicko
mjerilo prosudivanja je mjerilo identiteta. Identitet teritorija se odreduje u odnosu na druge
teritorije, Sto podrazumijeva nekakvu posebnost:

Iz diferencijacije, tj. dizanja simbolicne barijere znacenja radi razlikovanja jedne stvari
od druge, proizlazi zatvorenost i jedinstvo. Tako se muski identitet svojom razlicitoséu
izdvaja od Zenskoga, a englesko dobiva sadrzaj na temelju opreke spram irskog ili
francuskog. Takve razlike isticu granice identiteta referirajuci se na ono sto on nije, i
pritom aktivno stvaraju koherentnost ,,uokvirujuci‘ odredene znacajke na hijerarhijski
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nacin. Takve distinkcije nisu tek pojmovne, nego se materijalno proizvode i ustrojene
tako da se neke razlike i prostori smatraju superiornima, a neke druge inferiornima ili
., nistavnima “. Dakle ,,imanje identiteta“ povezano je nizom povezanih praksi koje ga
konkretiziraju i ukljucuju odnose moci , podredivanja i iskljucivanja.®

Naknadno, odvija se prijenos identiteta sa mjesta na promatraca - prvenstveno stanovnika
grada koji povezuju vlastiti identitet sa identitetom mjesta. Pitanje identiteta nije samo
vizualno, ono takoder ukljuCuje i status mjesta ili skulpture na Sirem kulturnom podrudju,
njezin polozaj u odnosu na discipline, diskurse i institucije. Ipak, unato¢ takvoj tranzitivnoj
definiciji identiteta, spomenici uvijek teze fiksnom kulturnom statusu, Zele biti nepomi¢no
srediste preko kojega prelaze valovi izmjenjivog identiteta.®

Markirati teritorij znaci izdvojiti urbani prostor koji tada intenzivira iskustva — i zajednistva i
distance u ideju identiteta. Vizualni identitet grada konstruira se u jeziku oblikovanja gradskih
objekata. Taj je jezik, izmedu ostalog, jezik skulpture. Vjerujem da se pomocu skulpture moze
utjecati na oblike kolektivnog identiteta i gradanskog Zzivota. Kao prostorna umjetnost
skulptura u sebi nosi potencijal okidaca javne akcije i nove prostorne organizacije. Iz tih
razloga zasluzuje da se istanCanije prouce njezine mogucnosti. Skulptura nije jedino sredstvo
markiranja teritorija, ali to je njena povijesna uloga, koja je olako odbacena (unato¢ nekim
iznimkama koje samo potvrduju pravilo), 1 mislim da i u suvremenosti moze sasvim dobro
posluziti u tu svrhu.

37 Martin, James: ,,Identitet*, u David Atkinson, Peter Jackson, David Sibley, Neil Washbourne (ured.), Kulturna
geografija, Disput, Zagreb, 2008., str. 138

38 Mitchell, W.J.T.: ,,Metaslike, u KreSimir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, op.cit., str.36.
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3. Objekt antropoloskog prou¢avanja

Instalacija pod nazivom ,,Za svako Roy Lichtensteinovo djelo netko je morao umrijeti!* se
sastoji od glaziranih keramickih skulptura koje predstavljaju lubanje Mikija Mausa i Paje
Patka, te crijeva s pistoljima za toenje benzina koja se pruzaju preko poda, ¢ine¢i neku vrstu
prostornog crteza. Kultura se reprezentira slikom a lik Mikija je vjerojatno najsnazniji i
najeksploatiraniji simbol pop kulture, ali je kao i svaki simbol smrtan. Pop kulturi, kao
dominantnom stvaralackom kontekstu, vidim pocetak i nazirem kraj. U praznom prostoru
izmedu estetskih objekata i1 idola Sto ih stvara ta kultura, pokuSao sam osmisliti spomenik
vremenu - kulturoloski odredenom pop-om, a ekonomski - kapitalizmom.

Skulpture i kultura se, pomocu pistolja za sipanje goriva i pripadajucih crijeva, dovode u vezu
s ekonomijom na kojoj parazitski pocivaju, kao i s naftom na kojoj poc¢iva ekonomija. Iz
navedenog kauzaliteta proizlazi naziv djela. Dakle, idolatrija Mikija Mausa posredno pociva
na kapitalistickoj ideologiji. Kada se ideja premjeSta iz svijeta ideala u svijet fizickih
predmeta, povijest se pretvara u robu, a povijest umjetnosti se povezuje sa antropologijom:

Pomak s ,,povijesti” na , kulturu® oznacuje novu povezanost s antropologijom kao
vodecim diskursom. Povijest umjetnosti bila je povezana s antropologijom jos krajem 19
st. Povijesno gledano, odnos izmedu tih dviju struka nalikuje bratskom suparnistvu, s
razdobljima bliskosti nakon kojih slijede vremena nepovezanosti.*

No, kakva je vrsta antropoloskog miraza umjetni¢ko djelo. Govori li ono o kulturi svoga
vremena, predstavlja li druStvo, posto znamo da ga je stvorio umjetnik, onaj koji se obicno
predstavlja kao netipi¢an Clan zajednice, Sasav, otkacen, drugaliji..? Skulptura je kao
povijesno svjedocanstvo oduvijek predmet arheolosko-antropoloskog istrazivanja, starije
povijesti: primjerice Vojska terakota iz Xi'an-a (221. prije Krista), Figure Cuvara s asteckog
hrama, iz Meksika (15. st), ili novije povijesti poput ideoloske plastike, soc-realisticke
skulpture isto¢nog komunistickog bloka (druga polovica 20.st.); npr. spomenika Mao Ce-
tungu u Chengdu ili Staljinovih ¢izama u Szoboparku u Budimpesti itd. Usporedimo sada
lubanju Mikija sa jednom drugom lubanjom starom 3 600 godina, Kristalnom lubanjom iz
Beliza. Bez obzira na kontroverze oko autenti¢nosti djela, zatuden sam brojem teorija, vise ili
manje znanstvenih, koje preko tog subjektivnog umjetnickog djela objasnjavaju neosobne
sustave politike i ekonomije kulture u kojoj je nastala. Njena simbolika i tehnoloSka enigma
otvara prostor Spekulacije antropolozima, koji je potreban za dublje shvacanje drustva koje
svjedo¢i, odnosno svi oni smatraju da su ,izvanjske silnice, poput politike i ekonomije,
zapravo integralni dio ustroja onog ,,unutarnjeg*, same kulturne cjeline , i kao takve moraju
se zamijetiti , ¢ak i na najintimnijim razinama kulturalnog procesa. “.*° Stvarala$tvo i ljudska
subjektivnost konstruirani su unutar kulture. Freud je pokazao da mozemo otkriti sloZene
meduodnose izmedu svjesnog razumijevanja drustvenih odnosa, nesvjesne ili ,,duboko
strukturirane dinamike i nacina na koje se mnogoznacni fleksibilni simboli pretvaraju u
gotovo deterministicke obrasce kulturne logike*. Dakle, po Freudu; ,,kulturna organizacija se
moze locirati na razini izrazavanja osobnih emocija i samoodredenja. Dakle, potrebno je
dublje zahvacanje toga kako su ti oblici razumijevanja kulturalno varijabilni, umjesto da
budu dio nekakvog opéeg ljudskog evolucijskog slijeda.«**

% Foster, Hal: op.cit., str.90.

40 Danto, Arthur C.: op.cit., str.165./170.

41 Freud, Sigmund: ”Buduénost jedne iluzije”, Naprijed, Zagreb, 1986., u Marcus, G.E. & Fischer, M.J.:
Antropologija kao kritika kulture, Naklada Breza, Zagreb, 2003., str. 65.
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Za svako Roy Lichtensteinovo djelo netko je morao umrijeti
fotomontaza skulptura lubanja Mikija Mausa i Paje Patka u pothodniku na Aveniji Dubrovnik, Zagreb
glazirana terakota, 72x80x85 cm

glazirana terakota 83x67x98 cm

i instalacija sa crijevima za to€enje goriva, 300x400 cm

Moze li pothodnik postati lokalitet sje¢anja, kao neka vrsta suvremene kripte, drugim rije€ima
specificno mjesto? Kako bi mogli povezati sje¢anje s lokalitetom? Dvije su moguénosti:
promijeniti intelektualni pristup u pogledu na mjesto ili promijeniti mjesto oslobadajuci intelektualni
prostor. Misljenja sam da su neki prostori misaoniji od drugih, ili je primjerenije reci -
kontemplativniji. Ne mozemo svaki problem relativizirati zagovarajuéi stjecanje novih percepcija,
procesi Citanja predmeta i mjesta su odredeni, izmedu ostalog, i samim predmetom i mjestom.
Izazov koji si postavljam, kao kiparu, je u tome da se spomenuti intelektualni prostor ostvari u
materijalnoj sferi mjesta. Makar netko umro za to.
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Pokusam li na vlastito djelo gledati iz buduénosti, gledam ga kao posredni oblik izrazavanja
stanja u drusStvu grada, koje kao osjecaj 1 iskustvo, nije moguce izravno shvatiti, niti prenijeti
drugim kulturama. Posto kao akter stojim spram vremena u mjestu, tako i moje stvaralastvo,
kao i uostalom bilo ¢ije, pridonosi drustvenoj refleksivnosti, to jest shvac¢anju koje drustvo
stvara o onome §to se u njemu zbiva. Komunikacijski proces je dvosmjeran. Ako ,,ne postoji
privatni jezik i cjelokupna svijest je intersubjektivna, onda privatni izraz prikazuje i
kolektivnu narav.“*> Mozda ¢e, kao i lubanja iz Beliza, i lubanje Mikija i Paje u buduénosti
biti simboli koji navode na razotkrivanje obrazaca u kulturalnoj misli. Tada ¢e to biti trag, a
oni pak, koji ih budu tumacili sluziti ¢e se razli¢itim taktikama prevodenja kulturalne egzotike
u socioloske prepoznatljivosti.*® Kritika kulture tu postaje esteti¢ki zanr i obrnuto; ,,dijalog
koji ispravlja obje strane do razine slaganja primjerene svakoj pojedinoj interpretaciji. “**

Dakle, skulptura kao specifi¢an objekt se razlikuje od ostalih objekata na ulici i po tome §to se
u njenoj arheoloSkoj interpretaciji uzima u obzir osobnost komentara, autohtonost
svjetonazora jer je napravljena s nakanom da prikaze iskustvo iz prve ruke. Zbog toga je
skulptura zanimljiva antropolozima ali i zbog toga jer se putem nje ,,promatra fluktuirajuci
oblik drustva, koje fluktuira na nadin da mijenja percepciju skulpture®®. Biljezenje te
percepcije stvara umjetnicko djelo. U tom dijalogu s druStvom, novi rezim umjetnosti, mijenja
svoja pitanja. ViSe se ne pita :"Sto je umjetnost?", nego "kad je rije¢ o umjetnosti?", "Sto ¢ini
umijetnost?, ili ¢ak "kako gledatelji stvaraju umjetnost?*4°,

Instalaciju ,,Za svako Roy Lichensteinovo djelo netko je morao umrijeti* fotomontazom sam
smjestio u pothodnik ispod dubrovacke avenije u novom Zagrebu. Tako nastala situacija sad
nam otvara nova pitanja: moze li pothodnik, to mjesto prolaZenja, bez zadrzavanja, postati
lokalitet sje¢anja, kao neka vrsta suvremene kripte, drugim rije¢ima specificno mjesto? Kako
bi mogli povezati sjecanje s lokalitetom?

U posljednje vrijeme spomenici i mjesta podsjecanja privlate akademsku pozornost zbog
nacina kako materijaliziraju druStveno pamcenje u javnom prostoru. No oni, kao 1 bastinski
lokaliteti, precesto prenose tek selektivna shvacanja proslosti i toga tko je ili Sto vrijedno
sje¢anja.*’ Pothodnik sam odabrao kao lokaciju jer je ¢itanje takvog mjesta sloZenije od
oc¢ekivanijeg mjesta koje reprezentira povijest. Vaznost pothodnika kao lokacije vidim u
mogucnosti artikuliranja bastine suvremenog drustva na drugaciji nacin.

Preko skulpture arheolozi identificiraju pristrane verzije povijesti §to ih pojedine druStvene
skupine proizvode i putem spomenika materijaliziraju na odredenom mjestu. Takve verzije
povijesti rijetko se usredoto¢uju na njihove kontroverze, povijest se uljepsava.*®

Na proslost imaju pretenzije razli¢ite drusStvene sekte, no ovdje je bitno utvrditi da je
spomenicka skulptura medij moénih skupina, skupina koje ulazu znatan kapital u podupiranje
njihovih strategija — putem skulpture ili gradevine vrSe trajan u¢inak na krajolik. Manje
moc¢ne skupine izlaze u javnost sa priredbama, karnevalima, ili zidnim slikama ali gotovo

42 Marcus, G.E. & Fischer, M.J.: op.cit., str. 95.

43 1bid., str. 66.

4 1bid., str. 45.

% 1bid., str.131.

% 1bid., str. 79./89.

47 Atkinson, David: ,,Bastina“, u David Atkinson, Peter Jackson, David Sibley, Neil Washbourne (ured.),
Kulturna geografija, Disput, Zagreb, 2008., str.192.

“8 1bid., str. 190./191.
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nikad spomenicima. Pothodnik mo¢ni ne smatraju zanimljivim povijesnim tkivom, ili makar
ne dovoljno reprezentativnim, stoga se zanemaruje.

Problem sa spomenikom je u tome Sto je kao fiksirana bastina na odredenom bastinskom
lokalitetu, ¢ini se, dugovjecan. Skulptura koja je odlivena u broncu je prikaz koji je ucinjen
opipljivim, trajnim i privilegiranijim od drugih.*® Kada skulptura obiljezava neku povijesnu
osobu, dogadaj ili pojavu tada se svrstava u kategoriju spomenika. Spomenik svojom
materijom fiksira povijest (vrijeme) u mjestu, ¢ine¢i od mjesta — povijesno mjesto. Nase
verzije povijesti umiru s nama jer mi se gibamo kroz vrijeme, dok sam spomenik ostaje
stabilan i stati¢an u nepromjenjivoj prostornoj konfiguraciji.>

Skulpture Mikija i Paje sa pripadaju¢im crijevima i piStoljima niti slave, niti oplakuju ono
¢emu su u spomen - suvremenu kapitalisticku povijest. Instalacija u obzir uzima suparnicke
kontroverze povijesti, njenih dobrih produkata, kao $to se smatra umjetni¢ko djelo, i losih —
naftnog — ekoloskog onecis¢enja - koje su u uzajamnom odnosu. Vjerujem da kada bi bile
postavljene u realnom prostoru, navodile bi na sofisticiranije Citanje prostora. Zadatak mi je
prosiriti istrazivanja spomenika grada van tradicionalnih urbanistickih podrucja. Drugacija
mjesta, ako se sagledaju kao povijesna, otvaraju nove moguénosti postavljanja skulpture u
gradu. Skulptura se moze postaviti u dijalog s bilo kojim druStvenim interesom kojim je
ispunjen javni prostor u koji se postavlja. Dok gradovi nastoje plasirati na trziSte turizma
distinktivni identitet skulptura tada postaje dio paketa prodaje lokalne proslosti u sadasnjosti i
buduénosti. Manipuliraju¢i mjestom pomocu spomenika ustvari stvaramo bastinu kakva nam
je potrebna i koju projiciramo antropolozima buduénosti.

49 Atkinson, David: op.cit., str.193.
%0 Ibid., str.194./195.
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Madonna & Banda, prilikom postavljanja izloZzbe u galeriji Kazamat, Osijek, 2011.
Fotografirao: Davor Palijan

Nakon svake revolucije stari spomenici se ruse, a dizu novi. Tako je i nakon izlozbe.
Valja nam svaki put ispocCetka pisati povijest.
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PROSTOR, VRIJEME | TVAR SKULPTURE

U ovom dijelu bih pokusao formulirati temeljnu crtu skulpture, bez socioloskog komentara;
prona¢i njene osnovne medijske osobine 1 specificnosti u zajednici medija. Umjesto
horizontalnog kretanja s jedne na drugu temu u druStvenom prostoru, kretati ¢emo se
vertikalno duZ povijesnih linija odredenog medija.>!

Povijesno, skulptura spada medu likovne umjetnosti (uz slikarstvo, grafiku itd). Likovna
svojstva daju joj likovno obradena povrSina materije i likovno oblikovanje volumena
tradicionalnim kiparskim tehnikama: klesanjem kamena, tesanjem drveta, modeliranjem gline
(keramika) 1 lijevanjem bronce. Upravo njena likovna svojstva i tehnike izdvajale su je iz
zajednice predmeta, odnosno, lako ju je bilo razaznati.

Umjetnost skulpture je diskurs, a to znaci povijest, sistem i praksa umijeca stvaranja
trodimenzionalnih objekata. Pojam skulpture je povijesno ogranicen i odreden, on nije
univerzalna transpovijesna kategorija. Kao i svaka konvencijama i povijeséu odredena
aktivnost, skulptura ima unutarnju logiku i vlastita pravila.

...Umjetnost skulpture ima predhistoriju, tj. naknadnim povijesnim interpretacijama
arheoloski, etnoloski, ritualni i magijski predmeti (totemi ,kipovi boZanstava, hramovi,
grobovi) se prepoznaju, objasnjavaju, interpretiraju i imenuju kao kiparska djela.
Tradicija europske mimeticke skulpture je tradicija od antike do 19. stoljeca.
Modernisticka skulptura je autonomna umjetnicka disciplina koja ima specificna i
originalna ontoloska i morfoloska svojstva skulpturalne forme. Pojam umjetnosti
skulpture obuhvaca vise razlicitih povijesnih formacija i skupova pravila, tako da
postoji vise pojmova umjetnosti skulpture®

Evolucijom ili revolucijom tradicije, moderna umjetnost je proSirila medij skulpture u niz
grani¢nih podrucja, te mnoStvo tehnologija i1 tehnika. Nakon Duchampa 1 dadaisti¢kih
asemblaza, cijeli trodimenzionalni svijet se preljeva u svijet umjetnosti, dovoljna je odluka
umjetnika da odredeni objekt tretira kao umjetni¢ko djelo, da bi on to i postao.>® To ne znaéi
da su nestale tradicionalne kiparske tehnike, sjetimo se Henrya Moorea, Giacomettija,
Brancusija, Mestrovica, Barlacha, Kollwitz itd., da ne govorimo danas o Gormleyju i sl., ti
materijali-tehnike samo gube primat i privilegirani status posebnosti. Ostaje pitanje - je li
svaki trodimenzionalni umjetnicki predmet skulptura? Ready-made, asamblaz, djela
minimalne umjetnosti, instalacije i drugi umjetnicki objekti; se mogu i ne moraju prihvacati
kao skulptura.

Zamisao skulpture je otvoreni koncept kojim se obuhvacaju objektna i prostorna
umjetnicka djela nastala evolucijom likovnog pojma skulpture ili eksperimentima koji se
ne pozivaju na ovu tradiciju, ali koriste objekte i prostor. Karakteristicna su dva stava:
(1) smatra se da ne postoje bitna ontoloska, morfoloska i tehnomedijska svojstva
skulpture nego je pojam skulpture odreden namjerama i definicijama umjetnika i

°1 Foster, Hal: op.cit., str.91.
52 Suvakovi¢, Misko: Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, Zagreb, 2005., str.573.
%3 Danto, Arthur C.: op.cit., str. 2./11.
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kritike; (2) smatra se da pojam skulpturalnih likovnih svojstava moze obuhvatiti i nove
materijalne, tehnomedijske i konceptualne odrednice objekta i prostora.

Povijest moderne i postmoderne skulpture viseznacan je i sloZen proces koji se odvija u
napetosti, suprotstavljanju i razvoju potpuno razlicitih smjerova: prema idealu
skulpture kao autonomne umjetnicke discipline i prema konceptu skulpture kao najsireg
podrucja bavijenja fenomenima, znacenjima i vrijednostima objekta i prostora.>*

Ono $to je bila omedena, komponirana i na sebe koncentrirana skulptura proSiruje se u mnoge
retoricke podjele: instalaciju, konceptualnu umjetnost, performans itd.; danas skoro pa da je
imperativ pro$irivati medij skulpture - najcesce isprepletanjem sa drugim rodovima. ,,Nema
granica gdje prestaje kiparstvo, ako je rijec o stvaralastvu*>® govori Kozarié¢ 1971. godine.
Prosirivati medij zna¢i krSiti pravila, a upravo je pravilo ono S$to se ovdje pokusava
odgonetnuti. No takav put nas ponovo vodi u relativizaciju pojma skulpture i niti malo se ne
priblizavamo nekoj op¢oj biti.

Svaki pokusaj definiranja unaprijed je osuden na propast jer podrazumijeva iskljucivanje
posebnosti. Npr. definicija skulpture kao statickog objekta izmice jer ne ukljucuje kineticku
skulpturu, od Duchampovih rotoreljefa, preko Tinguelyija, Rebecce Horn, do Sokisa,
Calderovih mobila ili roboticke umjetnosti. Ipak, kineticka skulptura spada u iznimku,
gledajuéi povijesni slijed skulpture uvidamo da ona odstupa od pravila. Danas su svi mediji
pros$ireni van svojih tradicionalnih svojstava.

54 Suvakovi¢, Misko: op.cit., str.573.
5 Rus, Zdenko: ,,Razgovor sa |. Kozariéem®, u Zivot umjetnosti, Zagreb, br.14., 1971., str.90./96.
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Prostori skulpture

Poimanje prostora kroz povijest prolazi kroz razlicite faze, osciliraju¢i izmedu Aristotelovog
koncepta toposa koji podrazumijeva prostor kao supstanciju, Descartesove res extensa,
Newtonove ideje apsolutnog prostora, Einsteinove teorije relativnosti, Merleau-Pontyevih
teza o egzistencijalnom karakteru prostora, od geometrijsko apstraktnih teorija do
antropoloskih spacijalnosti®® i topoloskog prostora — mjesta. Fenomenologija prostora se
analizira kroz razliCite prostorne prakse u razlicitim medijima. Prostor je dobio novu ulogu u
razli¢itim umjetnickim i znanstvenim praksama nakon strukturalizma kroz razliite diskurse
kojima je zajednicko revitaliziranje pozicije prostora.

Prostor je jedna od najvaznijih tema umjetnosti skulpture dvadesetog stolje¢a. Do Rodina
skulptura je imala cjelovito tijelo — plasticki volumen. Od futurizma i kubizma, koji nastaju u
istom desetljecu kada i Einsteinova teorija relativnosti (prostor-vrijeme neodvojivo), pa do
vitalisti¢kih skulptura Henryja Moorea, skulptura otvara svoj volumen oprostorujuci plasticku
formu u prostornu otvorenu povrSinu. Skulptura je od tad raspored vlastitih elemenata,
geometrijskih ili organskih, u prostoru, pri cemu se razlikuje unutarnji strukturalni raspored
elemenata, odnosno konstrukcija skulpture i vanjski raspored — kako je instalirana u prostor.
Elementi skulpture mogu biti u fizickoj vezi ili samo u prostorno-vizualnom odnosu.®’ Po
Suvakoviéu, razlikuju se tri karakteristicna prostora skulpture: unutra$nji, vanjski i
ambijentalni prostor:

Unutrasnji prostor je volumen koji materijalna povrsina skulpture obuhvaca.
Tradicionalna skulptura zasniva se na zatvorenoj materijalnoj povrsini koja obuhvaca
zatvoreni i konacni puni ili Suplji volumen. Vanjski prostor j : 1. prostor nad vanjskom
povrsinom objekta; 2. Strukturalni i konstruktivni prostor odnosa elemenata skulpture;
npr. kod kipa odnos ruke i glave, odnosno kod apstraktnih i konstruktivistickih skulptura
odnos elementa skulptura.Ona nije objekt ili odnos objekata nego struktura medusobno
povezanih dijelova (profila, ploca, Sipki) koji se protezu horizontalno u prostoru,
oznacavajuc¢i njihova prostorna mjesta i potencijalno — ambijentalne odnose.
Ambijentalni prostor skulpture je prosireni vanjski prostor u kojem je skulptura
postavljena i kojeg ona odreduje. Razlikuju se:

1. Neposredni prostor skulpture je postament i neutralni galerijski prostor u kojem se
skulptura postavija na postament i izlaze;

2. Konkretni prostor tla na koji se skulptura postavlja: tlo parka, galerijski pod ili pod
arhitektonskog zdanja) i okruzenje u koje se ona uklapa ;

3. Ambijentalni prostor tj. skulptura koja je element instalacije i ambijenta koji se
ostvaruje rasporedom i postavom skulptura u galerijskom, prirodnom ili javnhom
prostoru.®®

Krenimo u interpretaciji prostora skulpture izvana, iz vanjskog prostora koji je okruzuje, no
kako ga definirati? Sto je prostor? Prostor smjesta i razmjesta, organizira i pozicionira objekte
u sebi. Bez prostora organizacija bi bila nemoguca kao 1 samo postojanje stvari. Konkretno,
prostor kao koncept, odrazava naSe iskustvo i omogucuje nam da stvaramo naSe slike o
svijetu. Da bi shvatili objekt u prostoru potrebno je prouciti formu prostora. Prostor se

%6 Mir¢ev, Andrej: Iskusavanja prostora, UAOS/LEYKAM, Osijek/Zagreb, 2009., str.42.
57 Suvakovi¢,Misko: op.cit., str.519.
%8 1bid., str.576.
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definira dimenzijom; s tri prostorne dimenzije i jednom vremenskom. Pojam dimenzije je
karakteristika odabranog prostora, ona identificira i klasificira taj prostor i objekte (tocke) u
njemu.

Kada se kaze da je skulptura prostorna umjetnost misli se na njeno mjesto u fiziCkom prostoru
koji je oblikovan tako da postaje umjetnicki prostor. Prostor skulpture je vizualan jer se
percipira osjetilom vida. Preko njezine vizualnosti se dolazi do estetskog prostora; prostora u
kojem je mogu¢ estetski doZivljaj umjetni¢ki lijepoga.®® U drugoj polovici 20. st. umjetnost se
vraca temi prostora ali razlicito od tradicije likovnih umjetnosti. Vise ju ne zanimaju toliko
prostorni rasporedi elemenata u skulpturi i estetski rasporedi skulpture u Sirem prostoru,
koliko prostor kao egzistencijalna cjelina sa svim svojim socioloskim zamkama, izazovima i
deformacijama. Merleau — Ponty tvrdi da ,,prostor nije sredina (stvarna ili logicka) u kojoj se
rasporeduju stvari nego sredstvo kojim postaje moguc polozaj stvari. To znaci da umjesto da
ga zamisljamo kao neku vrstu etera u kojem se kupaju sve stvari, ili da ga poimamo kao jednu
znacajku koja im je zajednicka, moramo promisljati prostor kao univerzalnu mogucnost
njihovih sveza“®® Prostornu pojavnost skulpture ne tumac¢i kao prostorni i fizicki fenomen
(konkretni dozivljaj skulpture u prostoru), nego kao simbolicki prostorni prikaz materijalnih
ostataka stvaralackog procesa. Kada se prostor prikazuje ne kao fizicka ¢injenica, nego kao
medij koji biljezi sve $to se u njemu dogada (dogodilo ili ¢e se dogoditi), poput palimpsesta,
tada prostorna realnost hipertrofira u bezbroj dimenzija i slojeva u hiperrealnost.

No, definicija i dalje izmice. Vratimo se na pitanje percepcije skulpture. Svijet oko sebe
spoznaje se, izmedu ostalog (refleksijom, tjelesnim iskustvom, imaginacijom) i percepcijom.
Percipiranje je, na neki nacin, oblik prevodenja putem kojeg se mozgu objasnjava realnost.
Percepcija ne postoji a priori nego je nauc¢ena. U svrhu prevodenja izmisljeni su geometrijski
pojmovi dimenzija; krenimo od pocetka: od onih koji se ne mogu spoznati percepcijom, kao
primjerice nulta dimenzija, odnosno dimenzija to¢ke. Za tocku nije potreban nikakav broj da
bi se specificirao njen polozaj. Osamljena tocka je i prostor i tocka u jednom. Slijedi prva
dimenzija — dimenzija pravca. Pravac se sastoji od niza poredanih tocaka. Sada je u prostoru
pravca potrebno razlikovati pojedine poloZaje focaka. Najlakse je ako se svakoj tocki dodijeli
jedan realan broj. Kako je za bilo koju tocku potreban jedan i tocno jedan broj da bismo je
razlikovali od ostalih tocaka, pravac je kao skup tocaka (0-dimenzionalnih objekata)
jednodimenzionalan.. Druga dimenzija je dimenzija ravnine. Ravnina je takoder skup tocaka.
Ujedno, ona je i skup pravaca. Kako bismo odredili polozaj tocke u ravnini, moramo odrediti
na kojem je pravcu 1 njen polozaj na tom pravcu. Dakle, potrebna su dva broja. Vidna
percepcija je, ustvari, dvodimenzionalna (iako se u mozgu prevodi kao trodimenzionalna) jer
ono $to vidimo u realnom prostoru je slika realnog prostora, percipiranje vidom je slikovno, a
slika je dvodimenzionalna. Odnos spram realnosti izvan tijela moze biti izravan
(percepcijom), i posredovan (simulirana percepcija). Ljudi su sposobni prelaziti iz jedne
realnosti u drugu pukom snagom vlastitih misli.* Kada se suo¢imo s trodimenzionalnim
prostorom spoznajemo ga kroz vlastitu tjelesnost. Tijelo skulpture se, kao slika, ostvaruje
naspram nasih tijela percepcijom. No, van naSeg tijela, skulptura u svojoj biti, kao tijelo, nije
slika (slika u prosirenom smislu a ne samo crte, oblici i boje na ravnoj povrsini®?). Slika
skulpture koju promatramo samo je jedna od vizura na skulpturu, od bezbroj mogucéih. Prostor
skulpture se odreduje iz odredene perspektive koja je odredena pozicijom promatraca. S

% Suvakovi¢, Misko: op.cit., str.576.

60 Merleau, Maurice — Ponty: ,,Fenomenologija percepcija“, Maslesa, Veselin Svijetlost, Sarajevo, 1990., str
286./287.), u Kova¢, Leonida Konteksti, Meandar, Zagreb, 1997., str. 24,

61 Zizek, Slavoj: O vjerovanju, Algoritam, Zagreb, 2005.str.64.

62 Mitchell, W.J.T.: ,,Metaslike*, u KreSimir Purgar (ured.), op.cit., str.37.
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promjenom okvira®? u sliku uvla¢imo nove objekte, nove odnose izmedu njih i nova znadenja.
Isto tako, na ulici kao prostoru bez jasnih okvira (pravokutnika), skulptura prestaje biti samo
vizualnim objektom, percipira se svim osjetilima u cijelosti.

Cinjenica je da skulptura, bez obzira na razli¢ite prostorne aspekte, i dalje tvrdoglavo stoji u
fizickom prostoru. Fizicki prostor, odnosno tre¢a dimenzija pod kojom mislimo na pojam
trodimenzionalnog euklidskog prostora E~. Zasto je trodimenzionalan? U tom je prostoru
potrebno barem tri veli¢ine da bismo opisali neki objekt: duljina, Sirina 1 visina. Nase nauceno
perceptivno iskustvo nam opisuje svijet kroz trodimenzionalni prostor kao fizicki, konkretni,
realni prostor. On je fizikalni pojam kojim se opisuje sveukupna pojavnost svijeta. Samo je
tre¢a dimenzija fizicki prostor, sve ostale sacinjavaju virtualni prostor.

Po Susanne Langer slika je cisti virtualni predmet, vidljivi karakter povrsine i njezina
cjelokupna sustina. Virtualne slike su ukorijenjene u vrijednostima realnog prostora
slike, ali ih nadilaze. Primarna iluzija prostora javlja se pri prvom potezu kistom ili
olovkom koji potpuno usredotocuje duh na oslikanu povrsinu i neutralizira materijalne
granice videnja. Uciniti povrSinu virtualnom i ozivjeti je u likovnom smislu, znaci
uspostaviti proces transformacije, aktualno i konkretno prostorno danog platna ili
papira u virtualni prostor koji je primarna iluzija umjetnicke vizije.*“%

Cesto se u povijesti umjetnosti slika trazio korelativni refleks u skulpturi, koja se oduvijek
kretala vlastitim putem. Skulpturu se tradicionalno stavlja u zajednicu slika (uz slikarstvo,
grafiku, crtez, fotografiju itd.), ali ¢ini se da je ona po prostornoj srodnosti bliza arhitekturi,
urbanizmu, pa €ak i performativnim umjetnostima: kazalistu, plesu itd.

63 Bal, Mieke: “Citanje umjetnosti, u Kreimir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata: op.cit., str. 167.
8 Suvakovi¢, Misko: op.cit., str. 661.
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Kaboom!, fotomontaza skulpture Kaboom! u Kresimirovoj ulici, Rijeka, 2010.
glazirana terakota, 78x64x60

Sad sam odlucio ,zaviriti u vlastiti sadrzaj* (G. Baselitz), ne u smislu eksplicitnog ekspresionistickog
izraza u formalnom tretiranju kiparskog medija kojim se bavim, nego viSe u smislu zauzetog stava
prema kojem se odlucuje upravo putem opipljive stvarnosti ali istovremeno i znaka. Ovo nas vraca
do samog , Trojanskog konja“- simbola poklona koji to nije. Simbolicko znacenje predmeta koji sam
odabrao se moze iSCitavati kao pocetak novog ciklusa, tj. darovi se daju da bi novi ciklus zapoceo
povoljnim znakom, predznakom (paketom) izobilja (ovaj put - misaonih operacija!). No, tu se sada
dogada paradoks: zapoceti ciklus je stavljen pod sumnju i to zvukom, tiktakanjem (koje bi u drugoj
prilici bio tek monotoni ,biljeznik“protoka vremena) ¢ime se paketi i tiktakanja medusobno dokidaju,
ali i uspostavljaju. Taj paradoks stvara osjeéaj nelagode, ali istovremeno jaca svijest o skulpturi kao
Supljem predmetu ¢ime se remeti uobi¢ajena struktura gledanja, od izvanjskog prema unutrasnjem,
koja sada ustupa mjesto gledanju od unutrasSnjeg prema izvanjskome.
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FiziCki i virtualni prostor

Krenimo sada u analizu iznutra, iz unutraSnjeg prostora. Svaka skulptura nagovjeStava
unutarnju sliku vlastitog tijela. Dakle, po Migku Suvakoviéu, skulptura nastanjuje vanjski i
evocira unutrasnji prostor. Tijelo nije samo vidljiva vanjStina. Unutrasnjost oblika se
nasluéuje metaforicki.?® No, §to ako je taj unutra$nji prostor ustvari prazan - odnosno
Supljina?

Instalacija sa skulpturama Kaboom! se sastoji od Cetiri skulpture umotanih paketa s masnama,
izradenih u glaziranoj terakoti u ¢ijim su Supljinama skriveni mehanizmi Kkoji svojim
tiktakanjem uvelike asociraju na skrivenu opasnost. Zlatko Kozina je to dobro oslikao piSuéi
0 mom radu:

Ovdje je odlucio ,,zaviriti u vlastiti sadrzaj* (G. Baselitz), ne u smislu eksplicitnog
ekspresionistickog izraza u formalnom tretiranju kiparskog medija kojim se bavi, nego
vise u smislu zauzetog stava prema kojem se odlucuje upravo putem opipljive stvarnosti
ali istovremeno i znaka. Ovo nas vraca do samog ,, Trojanskog konja“- simbola
poklona koji to nije. Simbolicko znacenje predmeta koji je odabrao se moze iscitavati
kao pocetak novog ciklusa, tj. darovi se daju da bi novi ciklus zapoceo povoljnim
znakom, predznakom (paketom) izobilja (ovaj put-misaonih operacijal!) No , tu se sada
dogada paradoks; zapoceti ciklus je stavljen pod sumnju i to zvukom, tiktakanjem ( koji
bi u drugoj prilici bio tek monotoni ,,biljeznik “protoka vremena) cime se paketi i
tiktakanja medusobno dokidaju, ali i uspostavijaju. Taj paradoks stvara osjecaj
nelagode, ali istovremeno jaca svijest o skulpturi kao supljem predmetu cime se remeti
uobicajena struktura gledanja , od izvanjskog prema unutrasnjem tako sada ustupa
mjesto od unutrasnjeg prema izvanjskome.

Namjera mi je bila dijagnosticirati prilike u svijetu tvrdnjom da uspostavljanje Citavog niza
simbolic¢kih praksi politickog djelovanja i modela aktivnosti, ¢esto ne daje niti priblizno
ocekivane rezultate na vrlo ambiciozno postavljene ciljeve. Skulpture su bombe (iako nisu
bombe), zato su postavljene na kolodvorima (Osijek, Rijeka), evociraju¢i time prizor
teroristickog ¢ina. To je misao djela, odnosno moja nakana da ju prikazem kroz nju. Pripada
joj ali nije vidljiva. Koja je ono dimenzija (prostor) misli? U prijaSnjem tekstu prostor se
definirao dimenzijama iz Cega se zakljucilo da je elementarna podjela prostornih kategorija;
na trodimenzionalni — fizi¢ki prostor i virtualni prostor (nulte, prve i druge dimenzije).
Skulptura nije samo fizicki objekt ali dimenzije prostora su elementarna baza nadogradnje.
Sve §to dozivljavamo percepcijom je posredovano naSim pristupom neposrednoj realnosti. Za
skulpturu smo rekli da se osim u fizickom prostoru, prostire na mnoge prostore, ona je ,.tijelo
koje ima znadenje za druga tijela“®’ Putem percepcije se prebacuje iz jedne realnosti u drugu
proizvedenu - virtualnu realnost.

Ova skulptura bi pruzila otpor nasoj masti ako bi ju Sutnuli, isto tako ako bi ju pokusali podi¢i
oduprla bi se sa svih svojih cca. 260 kilograma. Trenutno otreznjenje bi nastupilo kad bi nam
pala na nogu. Kao umjetni¢ko djelo, mimeticki karakter skulptura Kaboom! udvaja scenski

65 Suvakovi¢, Misko op.cit., str.575

% Kozina, Zlatko: iz kataloga Poklon galerija 911, Galerija 4 , Slavonski Brod, 2010., str.1.

67 Kuspit, Donald: ,,Material as Sculptural Metaphor, iz Brown Turrell, J., Singerman, H., (pr.), Individuals — A
Selected History of Contemporary Art 1945-1986, Abbeville Press Publishers, New York, 1986. u
Suvakovi¢,Misko: op. cit., str. 575.
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prostor uli¢nog spektakla u vlastitu iluziju. Umjetnicki objekti smjeSteni u fizic¢ki prostor su
iluzorne naravi. Ipak, iako se sagledava unutar vlastitog estetsko-vizualnog-likovnog prostora
skulptura korespondira i kao fizicki objekt. Njezina materija nije samo nosac¢ njene vizualnosti
kao kod filmske trake ili papira na kojem je otisnuta fotografija. Ona jest ta materija.
Skulptura je predmet — stvar, i u fiktivnoj mrezi covjekovog virtualnog zZivota dodiruje realno
— stvarno putem svojih fizickih osobina: gustoce, tvrdoce, tezine itd.

38



Torta vs. Bronca, akcija u Kapucinskoj ulici, Osijek, 2011.
fotografirao: Drazen Stojcic¢

Materija kao metafora prolaznosti ili vjecnosti? Bronca i torta su sredstva politicke borbe, samo $to
pripadaju razli¢itim drustvenim sektama. Bronca pripada mo¢nima, skupinama koje ulazu znatan
kapital u podupiranje svojih strategija — putem skulpture ili gradevine vrSe trajan ucinak na krajolik.
Torta - popularno sredstvo manje moénih, koji njome izrazavaju negodovanje gadanjem politi¢kih
neistomisljenika.
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Materija i metafora

Naglasak u znacenjskom odredenju akcije Bronca vs. torta, izvedenoj u Kapucinskoj ulici u
Osijeku, stavljen je na metaforicko i doslovno odredenje materije dvaju objekata. Jedan je
broncana bista a drugi torta. I na jedan i na drugi oblik gledam kao na sredstva politicke
borbe, samo Sto pripadaju razli¢itim skupinama. Na javni prostor imaju pretenzije razlicite
drustvene skupine, no ovdje je bitno utvrditi da je bron¢ana skulptura medij mo¢nih skupina,
skupina koje ulazu znatan kapital u podupiranje svojih strategija — putem skulpture ili
gradevine vrse trajan ucinak na krajolik. Skulptura koja je odlivena u broncu je prikaz koji je
uéinjen opipljivim, trajnim i privilegiranijim od drugih.®® Bronca svojom materijom fiksira
povijest (vrijeme) u mjestu, ¢ine¢i od mjesta — povijesno mjesto. Nase verzije povijesti umiru
s nama jer mi se gibamo kroz vrijeme, dok broncana verzija povijesti ostaje stabilna i staticna
u nepromjenjivoj prostornoj konfiguraciji.?® Manje moéne skupine izlaze u javnost sa
priredbama, karnevalima, ili zidnim slikama, ali gotovo nikad bron¢anom skulpturom. Kao
popularno sredstvo izrazavanja negodovanja, prilikom aktivistickih demonstracija je gadanje
politi¢kih neistomisljenika, najcesce politi¢ara na vlasti - tortom. Gadanje tortama je, takoder,
bilo popularno u ranim komedijama npr. Charlija Chaplina ili Stanlija i Olija.

Materija kao metafora prolaznosti ili vje¢nosti? Zadatak tradicionalnih kiparskih materijala:
kamena, bronce, terakote, drveta, bio je da traju. No, suvremena kiparska praksa poznaje i
brzo propadljive materijale primjerice radove Jochen Getza, kojima se ne postavlja zahtjev za
trajnos¢u, nego upravo suprotno. U radovima Josepha Beuysa materijali koje je odabrao kao
metaforicki izraz emocija: pust, mast ili bakar, su sredstva u uspostavljanju subjektivnog.
Okrenemo li se unatrag kroz povijest, u druge kulture van europskog kruga, nailazimo na
ideju materije kao metafore prolaznosti: bili to reljefi u pijesku kod sjevernoamerickih
indijanaca — predvideni da ih raznese vjetar, ili zavjetne skulpture u maslacu u Kini i Indiji -
predvidene da ih otopi sunce. Percepcija takvih djela je vremenski ograni¢ena i kontrolirana u
zadanim uvjetima. Kiparske tehnike prate razvoj tehnologije i prisvajaju ih kao svoje:
poliesterske smole, lijevani betoni, umjetno kamenje, akristal, rosfraj, krom — nepregledan je
broj materijala u kojima je ¢itav metaforic¢ki svemir.

Tijelo skulpture nije samo vidljiva vanjstina. Koliko god sugestivna bila skulptura, ona je ipak
i dalje u svojoj tehni¢koj biti obi¢an komad kamena, drveta, poliestera itd.. Definirana je samo
epiderma, a kada bi se polomila, otkrila bi se istina materijala. Sto je materija? Materija je
vrsta supstance od koje je skulptura napravljena. Odredena je kvantitativno, koli¢inom koja
¢ini njezinu masu. Masa je koli¢ina materije (materijala) koju skulptura kao predmet ima. Ona
se odreduje odnosom volumena i tezine. Osim §to se oblikuje, materijal se 1 premjesta ili
kemijski mijenja sastav. Materija nije jedinstvena’, sastoji se od dijelova: bronca je legura
bakra, cinka, Zeljeza, a torta — jaja, Slaga, braSna (koji se opet dijele na elemente). Samo
oblikovanje je premjestanje tvari’® ili mijenjanje njegovih svojstava.’?

8 Atkinson, David: op.cit., str.193.

5 Ibid., str.194., 195.

0 Zovko, Nikola: ,,Prostor, vrijeme, tvar, Prirodno-filozofski ogledi,
hrcak.srce.hrlindex.php?show=clanak&id_clanak jezik=438, str.2

1 bid., str.3.

2 1bid., str.5.
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Ne postoji osjetilo kojim se percipira gustoca. Ipak, granit pruza veéi otpor pri obradi od
drveta. Kipar kleSe skulpturu. Njegovo je tijelo u kamenoj prasini; prizor pred nama je gotovo
mitski - borba i Zelja Covjeka za ovladavanjem prirode. Ru¢ni rad je metaforicka umjetnikova
tjelesna prisutnost; svojim tijelom je oblikovao tijelo skulpture. Proces obrade materijala je
znakovit i metaforian, ¢ak i kad nije ru¢no nego strojno proizveden ili multipliciran
(metafora konacne pobjede nad prirodom). Dakle, metafora obrade materije proizlazi iz
pozicijskog stava umjetnikovog tijela (ili produzetka tijela — stroja) spram tijela skulpture; kao
pokajnic¢ki ¢in kod pukovnika A. Buendije (lijevanje zlatnih ribica u knjizi ”100 godina
samoce”) ili ekspresivna gesta kroz otisak ruke u glini kao kod Medarada Rossa. Fizicka
svojstva materije su metafori¢na. Cvrstoéa, tvrdoda, gustoca, tezina — zvuéi gotovo militantno,
jer skulptura ne tezi samo projekciji u fizickom prostoru, ona tezi zauzimanju tog prostora.
Kao svaki osvajac, prostor koji je zauzela Zeli i zadrzati — projiciraju¢i misao u buducénost
trajno$cu vlastite materije, ili ne zeli — ovisi 0 umjetnikovoj nakani.

Prilikom znacenjskog odredenja kiparskog djela Donald Kuspit definira skulpturu: ne kao
objekt po sebi, nego tijelo koje ima znacenje za druga tijela. U prvom redu reprezentacije,
skulptura je fantazija, simbol, metafora, alegorija koje fizicki prostor pretvaraju u “moguci
subjektivni metaforicki prostor.“ Da bi nas uvela u svoj imaginarni svijet prisiljava nas da
zaboravimo njenu fizicku stvarnost. No takva metaforicka projekcija je, ipak, prisutna u
materijalu koji takoder manifestira spontani metaforicki efekt. Nazovimo to reprezentacijom
drugog reda.” Odnos izmedu doslovnog (onoga $to skulptura je — npr. komad kamena) i
figurativnog (onoga Sto skulptura reprezentira- npr. tijelo covjeka) je otvoren i nestabilan,
moze prevladati jedno ili drugo, kao i odnos izmedu stvarnog objektivnog prostora i
subjektivnog metaforickog prostora koji su na istom mjestu. Je li materija sredstvo ili cilj
ovisi 0 umjetnikovoj nakani i o samoj percepciji, odnosno cilju naSe paznje. Tek materijal i
oblik, zajedno ¢ine skulpturalnu metaforu i neodvojivi su u interpretaciji. U tom odnosu
materije 1 metafore skulptura je ponajviSe, izmedu ostalih medija, zakopana u vlastitu
materijalnost.

8 Mitchell, W.J.T.: “Metaslike*, u Kresimir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, op.cit., str.28
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DEJO TUNA | JA SMO OTISLI NA PIVO VRACAMO SE ODMAH TIHOMIR
trajni postav u centru Karlo Rojc, Pula, 2008., kamen, 70x70x20
fotografirao: Antun Bozicevic

Na spomen ploce uobi€ajeno je upisivati vrijeme — godine koje obiljezavaju vrijeme smrti, rodenja ili
povijesno znac¢ajnog dogadaja. Postoji vremenski slijed upisivanja — klesanja znakova, koji se opet
¢itaju u vremenu. Odnos medija, poruke i mentalnog odnosa dekodiranja. Na drugoj razini
reprezentacije se moze promisljati kamen od kojeg je napravljena. Vrijeme u kamenu!? Vrijeme
njegove geneze, vrijeme obrade... Zamisljam kako ¢e ova spomen plo¢a komunicirati za sto ili
petsto godina, kada dobije onaj potrebiti patos, kroz vremenski odmak - razgovora sa mrtvacem
koji je otiSao na pivo i viSe ga nema. Dok se sekunde pretvaraju u minute, minute u sate, mjesece,
godine, spomen ploca stoji sa paradoksom u sebi: govori o protoku vremena a Zeli biti viecna.
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Spomenik, vrijeme i smrt

Spomen plo¢u Dejo Tuna i ja smo otisli na pivo vracamo se za 15 minuta Tihomir
permanentno sam postavio u eksterijeru kulturnog centa Karlo Rojc u Puli. Sam sadrzaj teksta
ne oplakuje neku vaznu povijesnu Cinjenicu, $to o¢ekujemo od spomen ploca, trivijalan je i
podsjeca na poruke napisane na brzinu, kakve jedni drugima ostavljamo na friziderima. No,
ovaj tekst je uklesan u tvrdi kamen i postavljen u javnom prostoru $to ga ¢ini spomen plocom.
Kakva je vrsta skulpture spomen plo¢a? Spada u grani¢nu kategoriju skulpture — reljef (niti
slika, niti skulptura, iako je postupak obrade — klesanje, definitivno kiparska tehnika), koji
izjednacuje rijeci 1 sliku o kojoj je rijec, stoga se Citanje slike odvija doslovno. Samoanaliza
djela je usmjerena na odredivanje vremenskih uvjeta djela i odnosa na relaciji autor —
gledatelj - autor. Isklesanim vlastitim imenom na kraju poruke, koje nije samo potpis na radu,
nego dio rada, udvostru¢avam svoju prisutnost kao autora i kao svjedoka iznutra.

I na ovu spomen plocu, kao i na sve spomen plo¢e upisano je vrijeme; obi¢no su to godine
rodenja i smrti, primjerice: 1887.-1925., ili u ovom sluéaju minute: ...vracamo se za 15
minuta. No, spomen ploca sadrzi vrijeme i u sebi, s razlogom je napravljena je od istarskog
kamena koji moze tisu¢lje¢ima odolijevati propadanju. Isto tako, ona je dokument stvarnog
dogadaja, sa stvarnim ljudima (Dejo, Tuna i ja); koji se takoder zbivao u svom vremenu.
Postoji  vremenski slijed upisivanja - klesanja znakova, koji se, opet, ¢itaju - gledaju u
vremenu. Ovdje bih razmotrio odnos medija, poruke i mentalnog odnosa dekodiranja.’
Koliko traje percepcija skulpture?

Postoje neka pravila kako se treba promatrati skulptura: gledati ju s odredene udaljenosti,
pomno motriti tijekom odredenog vremena, ili ju se mora gledati tako Sto ju se obilazi. Pitanje
je koliko su ti nacini gledanja odredeni samom skulpturom. lako je skulptura, poput svih
ostalih stvari, struktura u prostoru i vremenu, ipak postoji tradicija nijekanja vremenskoga u
vizualnim umjetnostima za koje se smatra da su samo prostorne, odnosno, nekad se smatralo,
tj. Greenberg je to htio postulirati tekstom "Prema novom Laokonu", gdje mu je uzor bio
Lessingov 18. stoljetni Laokon koji razlikuje vremenske od prostornih umjetnosti. Sre¢om,
ve¢ je s minimalistima za Greenberga nastupio problem, a pokuSaje svrstavanja vizualnih
umjetnosti u samo prostorne netragom je nestao s Fluxus & Co., a od tada nitko ozbiljan ne bi
se viSe drznuo napraviti takvu podjelu.

Usporedimo skulpturu sa filmom. Film se odvija kroz vrijeme kontroliranim odbrojavanjem i
Cesto se dogodi da smo na kraju zaboravili poc€etak. 1z videnih dijelova bi trebali sastaviti
cjelinu, pod uvjetom da su ostali u paméenju. Pa i kad tu ostanu, koliko truda, koliko napora
ostaje da sve njihove utiske obnovimo onako zivo u istom redu, da ih u mislima, ma 1 s
umjerenom brzinom, odjednom pregledamo da bismo dosli do nekog pojma u cjelini. Trajanje
gledanja filma odredeno je duzinom projekcije: dugometrazni, kratkometrazni. Percepcija
skulpture je drugacija. Promatrani dijelovi ostaju oku stalno prisutni; ono moze ponovo i
ponovo da ih preleti.”® Sami gledatelji odreduju duljinu percepcije; moZzemo ju promatrati
satima ili tek uhvatiti krajickom oka dok Zurimo na posao. Isto tako, film se ne moze gledati
nebrojeno puno puta. Dobar film pogledamo i viSe puta, triput, Cetiri puta, zadrti filmofili i
deset puta, ali ne vise od toga. Skulpturu koja je postavljena u mjestu naseg zivljenja gledamo
cijeli zivot (ako zivimo na istom mjestu). Puno puta ¢emo proci pored nje a da ju ne

4 Mitchell, W.J.T.: Ikonologija (Slika, tekst, ideologija), Antibarbarus d.o.0., Zagreb 2009., str.106.
5 1bid., str.110.
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primijetimo, a onda jednog dana, kada se poklopi pravo stanje svijesti s posebnim trenutkom
osvjetljenja, dogodi se magija.

To pomno motrenje mozemo tijekom procesa provesti kako Zelimo (vise ili manje) te
znamo da se upravo mi gibamo kroz vrijeme, dok ,,sam predmet” ostaje stabilan i
stati¢an u nepromjenjivoj prostornoj konfiguraciji.”®

Pojmovi ,,prostor i ,,vrijeme* postaju figurativni ili neprikladni kad ih se promatra odvojeno,
kao neovisna, oprecna svojstva kakva definiraju svojstva nekog predmeta. Uporaba tih
pojmova je, strogo uzevsi, skrivena sinegdoha, reduciranje cjeline na dio.”” Ipak, ovdje bih se
bavio redukcijom i razlikovanjem specificnog vremena percepcije odredenog medija —
spomenicke skulpture. Prostornost skulpture je neupitna, diskutabilno je na koji nacin
izrazava vremenske akcije?

Dakle, negdasnja drustva brinula su se da uspomena, nadomjestak zivota, bude vjecna. To su
ostvarivali putem Spomenika. Ve¢ iz samog hrvatskog naziva skulpture - Kipa, izvedenog iz
glagola ukipiti se, o¢itavamo smrzavanje trenutka. Skulptura je, uostalom, povijesno gledano,
naj¢esce spomenickog karaktera. Uspomena se na osobu ili dogadaj, putem trajnosti materije,
zeljela reproducirati u beskonac¢nost. Mrtvace ozivjeti kiparskim izrazom. Spomenik ima dvije
proslosti — onu koju prikazuje i vlastitu proslost korodirane bronce. Korodiranom patinom
svjedoci vrijeme prikazujuci stvarnu povijesnu osobu. Vrijeme ostvaruje u sadasnjosti u kojoj
stoji, proSlosti na koju se referira i buduénosti, odnosno, sje¢anje na osobu ili dogadaj koji se
zeli prezervirati, se projicira u buduénost, odnosno na buduce generacije. Ako je vrijeme

paméenje, spomenik je tada ,,indikator anamneze*."

Jedan je od prastarih snova ljudi udvostruciti prirodni, zateceni svijet kako bi se,
primjerice, nadvladao nepromjenjivi kraj opstanka, smrt. Dok je prirodno tijelo
nestajalo i raspadalo se u grobu, umjetno je tijelo trebalo preZivjeti kao njegova
kvazibesmrtna slika i preslika, bilo kao efigija u antickom i krs¢anskom Zalobnom
obredu, kcgo umjetnicko djelo u baroku i romantizmu ili kao vostana figura kod Madame
Tussaud.”

Kako vrijeme kao meteroloSka ¢injenica utjeCe na medij skulpture? Ako vrijeme definiramo
njegovim ucinkom tada skulptura definiciju vremena ukljuuje u vlastitu materijalnost;
bronca korodira, drvo truli, Zeljezo hrda, kamen se runi. Postavljena u eksterijeru, svakom
sekundom postojanja bori se protiv vremenskih prilika; kise, snijega, leda, sunca, 1 ukljucuje
ith u vizualnost cjelokupne instalacije. Je li skulptura na koju je pao snijeg jo§ uvijek
umjetnicko djelo?

U koje doba dana se skulptura treba gledati? Pretpostavimo da je postavljena u eksterijeru i da
nije osvijetljena umjetnom rasvjetom. Naime, u razli¢ita doba dana je i razli¢ito osvjetljenje, a
Sto je drugo skulptura nego igra svjetla i sjene. Drugacije izgleda u zoru a drugacije u sumrak.
O kojoj je sjeni rije¢: sjeni na skulpturi ili sjeni koju baca skulptura? Sto je sjena skulpture:
posljedica ili uzrok? Vidljivost nisu oblici predmeta, nisu ni oblici koji bi se otkrivali kada

6 Mitchell, W.J.T.: op.cit., str. 108.

" Ibid., str.111.

78 Koiéevié, Zelimir: iz predgovora monografije Kozari¢, Naprijed, Zagreb, 1996., str.24.

" Kruse, Christiane: ,,Nakon slika“, u Kre$imir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata, op.cit., str. 81. i 82.
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stvari dodu u dodir sa svjetlos¢éu, ve¢ su oblici osvjetljenja, njih stvara sama svjetlost i na
osnovu njih stvari i predmeti opstaju jedino kao munje, kao odbljesci ili kao svjetlucanja &°

Na prvoj razini reprezentacije, spomen plo¢a reprezentira reljef teksta. Na drugoj razini se
moze promisljati kamen od kojeg je napravljena. Vrijeme u kamenu? Vrijeme njegove
geneze, vrijeme obrade... Suvremeno doba ima imperativ brze izmjene informacija.
Masmedije je omogudila tehnologija neograni¢ene reprodukcije ali i brzina da stignu reagirati
na druStvene aktualnosti. Klesanje je sporo. Fotografija je brza - klik! i gotovo. Treba li uzeti
u razmatranje analizu djela i vrijeme njegovog nastajanja? Moze li se reci da se klesanje
kamene skulpture odupire procesu brze izmjene informacija?

ZamiSljam kako ¢e ova spomen plo¢a komunicirati s gledateljem za sto ili petsto godina, kada
kroz vremenski odmak dobije onaj potrebiti spomenicki patos — razgovora sa mrtvacem Kkoji
je otiSao na pivo i vise ga nema. Dok se sekunde pretvaraju u minute, minute u sate, mjesece,
godine, spomen ploc¢a stoji sa paradoksom u sebi: govori o protoku vremena, a zeli biti
vjecna.

8 Foucault, Michael & Roussel, Raymond; citirano prema Deleuze, Gilles: ,,Foucault®, Izdavacka knjiznica
Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, 1989., str.57., u Leonida Kova¢, Konteksti, Meandar, Zagreb, 1997,
str.22
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Windfucker, fotomontaza skulpture u naselju Sjenjak, Osijek, 2009.
patinirani poliester, 215x215x39 cm

Na javni prostor — mjesto, gledam kao na semantic¢ko polje koje zatvara krug znacenja zajedno sa
umjetnickim djelom u njemu. Sto vi$e skulptura zahvadéa djelove semanti¢kog polja u kojem djeluje,
toliko je i sama njima zahvaéena jer umjetnost ne lebdi iznad, poput neke magle, nego je vezana za
materiju u njenoj strukturi. Skulptura treba nadopunu semanti¢kog polja, tako postaje dio
sveobuhvatnije cjeline povijesti i znaenja mjesta. Autonomija skulpture je nestala. Ona je samo
polovina izraza. Ponovo se uklju€uje u Zivot posredstvom medija mjesta. Skulptura je zapravo
fiziCka stvar kao i sve druge stvari u prostoru i vremenu, s njima je u kontaktu i samim tim se otvara
njihovim utjecajima te se odrie sebe i vlastite autonomije. Istovremeno je otvorena utjecajima ali i
zatvorena, odnosno ¢uva zatvorenost vlastitog sustava. Semantic¢ko polje skulpture je njen medij ali
i ona je medij mjesta.
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Krug znaéenja

Svi su moji radovi promisljani u kontekstu javnih prostora, ali to se odnosi na sve prostore;
ako stavim svoj animirani film na YouTube, takoder sam u javnom prostoru - interneta.
Skulptura mi nije jedino sredstvo izrazavanja, tu su i drugi mediji. U ovom tekstu, kada
govorim o javhom prostoru, mislim na realni prostor, i to prvenstveno na eksterijere, dakle
ulicu. Naravno, ulice nisu jedina moguéa mjesta, postoje i druga, primjerice parkovi, ovisi sa
Cime Zelite uéi u dijalog. Osobno, parkove skulptura ne volim, gledam na njih kao na
zooloske vrtove za skulpture, ali to je sasvim druga tema.

Na javni prostor — mjesto, gledam kao na semanti¢ko polje koje zatvara krug znacenja
zajedno sa umjetni¢kim djelom u njemu. Sto vise skulptura zahvaca dijelove semantickog
polja u kojem djeluje, toliko je i sama njima zahvacena jer umjetnost ne lebdi iznad, poput
neke magle, nego je vezana za materiju u njenoj strukturi. Skulptura treba nadopunu
semantickog polja, tako postaje dio sveobuhvatnije cjeline povijesti i znacenja mjesta.
Autonomija skulpture je nestala. Ona je samo segment izraza. Ponovo se ukljucuje u zivot
posredstvom medija mjesta. Skulptura je zapravo fizicka stvar kao i sve druge stvari u
prostoru i vremenu, s njima je u kontaktu i samim tim se otvara njihovim utjecajima te se
odrice sebe 1 vlastite autonomije. Istovremeno je otvorena utjecajima ali 1 zatvorena, odnosno
¢uva zatvorenost vlastitog sustava. Semanti¢ko polje skulpture je njen medij, ali i ona je medij
mjesta.

Pokusat ¢u pojasniti na primjeru vlastitog rada: instalacija Windfucker se sastoji od skulpture
na rotirajuéem postamentu i dvije video projekcije. Skulptura je postavljena na rotirajuéi
postament. Video projekcije prikazuju dovrSenu skulpturu u dvama razli¢itim, znacéenjski
komplementarnim kontekstima, koji proSiruju osnovni znacenjski opseg skulpture putem
izvedenih video performansa. Skulptura Windfucker je realisti¢ki autoportret raSirenih ruku
oblikovan aproprijacijom povijesno kanoniziranog modela muskog akta, te se moze iscitati
kao autoironijska parafraza figure razapetog Krista. Ujedno, moZe se prepoznati i kao
individualizirana derivacija sheme renesansnih antropometrijskih proporcijskih sustava koja
referira na kulturolosku povijest humanizma. Figura funkcionira i kao prikaz umjetnika koji
se simbolic¢ki razotkriva 1 izlaZze pogledu drugih, ali 1 kao autoportret u stavu ogoljenog
samoubojice spremnog skociti u ponor. Religijske konotacije prikaza proizlaze iz krizne
kompozicije autoakta (polozaj figure razapetog Krista, iako je kriZ izuzet iz reprezentacije).
Postavom na rotirajuéi postament - pri ¢emu vrtnjom oko svoje osi prikaz simboli¢ki
naglaSava stav o uzaludnom kretanju u krug, kao 1 nemanju stalnog uporista, ali 1 otvaranje
prema razli¢itim pogledima - viSesmisleno propituje poziciju subjekta u odnosu na
egzistencijalna pitanja vjere i njezinu religijsku kodiranost.

Samu reprezentaciju reinterpretiram u naknadno stvorenim kontekstima video performansa. U
jednoj video projekciji nosim skulpturu na ledima, doslovno ju tretiram kao ,,teret kriza“ koji
moram nositi. U drugoj video projekciji, tretiram skulpturu kao ,,jedinicu mjere* kojom
premjeravam neutralni galerijski prostor. U njemu koristim autoakt kao objekt koji upisuje u
prostor, stvaraju¢i koordinate proizvoljnog sustava koji je odreden mjerom kiparske
reprezentacije umjetnikova tijela, ¢ime referira na humanisti¢ku sintagmu o covjeku kao
'mjerilu  svih stvari'. Postavljaju¢i skulpturu u razli¢ite prostorne odnose, Stvaram
personalizirani modul kojim pokuSavam odrediti prostor oko sebe prema vlastitoj mjeri.
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Windfucker, akcija na Trgu Ljudevita Gaja, Osijek, 2007.
fotografirali: Mario Romuli¢, Drazen Stoj¢i¢

Skulptura zauzima stav prema mjestu - semanti¢kom polju, stvarajuci time sadrzaj polja i vice
versa. Mnogo je vrsta odnosa skulpture i polja grada; oni si mogu kontrirati, biti sukladni,
nadopunjavati se, biti harmonicni, posvadani... Energetski centar objekta se preklapa s
energetskim centrom mjesta, ili samo dodiruje, uz iskre. Odnos spram mjesta - semanti¢kog
polja moze biti aktivan ili pasivan. To je karakter pozicionalnosti. Semantic¢ko polje je pozornica
objekata od kojih je jedno skulptura.
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Takvim ritualima skulpturu ponistavam, kao nedostatan nedovrsen objekt i afirmiram kroz
kontekst u koji je postavljena. Iz viSe pogleda i situacija se relativizira primarno znacenje do
konacne prezentacije, kako sam to zamislio, postaviti ju na rubu zgrade u stavu samoubojice
spremnog na skok, pritom se simboli¢ki razotkrivajuc¢i pogledu drugih. Naravno, svjestan sam
utopijskog karaktera vlastitih projekata, znam da nikada nece biti izvedeni, stoga sam prisiljen
ideju prezentirati kroz dostupne medije video projekcije ili fotomontaze i prikazivati ih u
galerijama. Sli¢no kao $to ¢e i arhitekt izlagati svoje nacrte u galeriji, ali primarni cilj mu nije
izloziti ideju nego napraviti zgradu.

Otvaranjem vise pogleda 1 situacija iz kojih se skulptura moze percipirati, relativiziram
znacenje njezine konacne prezentacije. Kruzni proces izgradnje skulpture koja nastaje iz ideje
pa se potom njena materija razgraduje u ideji mjesta kao semanti¢kog polja, koje opet otvara
svoje granice pritjecanju i otjecanju materije i energije radi njegova ukljucivanja u svezu
stvari.

Ona se ne uklapa nuzno u estetickom smislu harmonije i drugih odnosa likovnih elemenata.
Skulptura zauzima stav prema mjestu - semanti¢kom polju, stvarajuci time sadrzaj polja i vice
versa. Gradnja grada je neprekidni lanac uzroka i posljedica. Mnogo je vrsta odnosa skulpture
i polja grada, mogu si kontrirati, biti sukladni, nadopunjavati se, biti harmonicni,
posvadani... Energetski centar objekta se preklapa s energetskim centrom myjesta, ili samo
dodiruje uz iskre. Odnos spram mjesta - semantickog polja moze biti aktivan ili pasivan. To je
karakter pozicionalnosti. Semanticko polje je pozornica objekata od kojih je jedno ili viSe njih
umjetnicko djelo — skulptura.

Kao §to se forma ne moze odvojiti od sadrzaja, tako se ne moze odvojiti niti od vlastite
materije, te mjesta i vremena u kojem egzistira jer upravo taj kontekst joj i daje sadrzaj. Tek
se u kontekstu grada - javnog prostora, odnosno semantickog polja, skulptura dovodi u
kontakt sa aktualnom zbiljom u cirkulaciju energija i sadrZaja. Semanticko polje ne sacinjava
samo prostor, nego i vrijeme. Semanticko polje, kao i sama skulptura, stoje u zajednickoj
sada$njosti, ali imaju razli¢itu proslost i budu¢nost.

Skulptura je istovremeno zatvoreni oblik u granicama vlastite epiderme i teoretski objekt
promatranja, otvoren za interpretaciju. Nije ni vazna autorova (moja) nakana: jesam li
simbolicki htio naglasiti da sam optereen kiparstvom koje me je oblikovalo ili
performativnom gestom pokazujem da sam sam sebi teret, simbolicki otjelovljen u skulpturi
autoportreta. Interpretacija je konfliktna a rjeSenje bi se trebalo nalaziti u formi skulpture i
prostora Ciji je izraz osjetilno shvatljiv. Njena forma je izrazajna snaga. Interpretacija djela
nije nikada dovrSena jer se odvija kroz vrijeme - prostor u kojemu se mijenjaju konteksti;
stoga skulptura kao umjetnicko djelo uvijek ostaje otvorena i nezavrSena. Semanti¢ko polje
nije umjetni¢ko djelo, kao ni skulptura, ve¢ ga ¢ine zajedno. U jednom slucaju, skulptura
prima medij semantickog polja a semanticko polje oblikuje, onda, opet, semanticko polje
prima medij skulpture koja oblikuje i osvaja njen prostor. Prostor u kojem se skulptura
sjedinjuje s mjestom u umjetniCko djelo se nalazi u promatracevom umu. To je relacija
koegzistencije izmedu materijalne organizacije i ideje koja preko percepcije €ini covjekovu
iluzornu realnost.
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Intervju, fotomontaza skulptura na Vinkovackoj ulici, Osijek, 2007.
terakota, 70x62x22 cm, 68x62x21 cm

Skulpturi kao objektu u javnom prostoru postavlja se zadatak da reprezentira mjesto kao
zajednicki simbol. Logi¢no bi bilo da u izgradnji takvog zajedni¢kog simbola sudjeluje cijela
zajednica, no nailazimo na zalosnu poteskoc¢u: na netoleranciju i mediokritetstvo mnostva.
Izgradnja koncepta, potrebna kreativnost i neobuzdana imaginacija, u pravilu, pripadaju
individui. Kolektiv nije kreativan, kreativnost ne spada u javnhu domenu. Javnost je zato
moralna sfera , koja odobrava ili osuduje kreativnost. Drugim rije€ima, prihvaca se
individualna imaginacija kao zajednicki simbol. Takva prihvaéena - postavljena skulptura na
povratan nacin postaje kultura, dakle, prelazi iz individualne stvaralacke sfere u kolektivni
identitet. Od objekta skulpture se oCekuje da prevlada pojedinanost te da se, poput kratkog
spoja, premosti u zajedni¢ko. Sto je takav objekt radikalnije singularan — stvoren od
pojedinca, to je viSe simbol slobode i tolerancije kulture grada.
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KOLEKTIVNI KARAKTER JAVNE SKULPTURE

Filozofija i1 sociologija umjetnosti viSe ne opisuju umjetnost kao autonomnu djelatnost
individue, slobodnu od svih vrsta organizacijskih ogranicenja koja okruzuju druge forme
kolektivne aktivnosti.* Javna skulptura je paradigma odnosa stvaralaitva — Kreativnosti
individue i kolektivnog stvaralas§tva mnoStva unutar kapitalisticko-ekonomskih drustvenih
odnosa mega-strukture grada.

Putem slucaja skulpture, pokuSavaju se razaznati implikacije na procese izgradnje, funkcije i
slike javnog prostora. Tu se otvaraju sasvim drugacije problematike; organizacije izgradnje,
nadleznosti institucija, selekcije, kao i nestanak javnog prostora. Dok svijet umjetnosti i
prostori umjetnickih institucija imaju svoje kriterije, kriteriji prostora ulice su posve drugaciji.

Na tu temu, razgovarao sam sa SaSom Simpragom, koji je jedan od pokretada inicijative i
urednik bloga 1postozaumjetnost, kao radne platforme istoimenoga projekta, te autor knjige
Zagreb, javni prostor®? koja donosi poglavlje koje problematizira javnu plastiku postavljanu
u Zagrebu u vremenu tranzicije.

Tihomir Matijevi¢ (dalje T.M.): Moze$ li nam podrobnije opisati rad i cilj projekta 1 posto za
umjetnost?

Sasa Simpraga (dalje S.S): Temeljni nositelji projekta aRs PUBLICae/1postozaumjetnost su
Udruga za interdisciplinarna 1 interkulturalna istrazivanja (Sonja Lebo$) 1 Slobodne veze —
udruga za suvremene umjetnicke prakse (Natasa Bodrozi¢ i Ivana Mestrov) uz nezavisne
partnere (Lidija Butkovi¢, ANE Elizabet i Saga Simpraga).

Projekt nadilazi samo zagovaranje legislativnog okvira po kojem je zapravo
platformu koja problematizira pitanja umjetnickoga sadrzaja u javnom prostoru, posebno kroz
prateci blog kao radnu platformu. Osim zagovaranja zakona 1 posto za umjetnost, bavimo se
1 suvremenom umjetnickom produkcijom. Godine 2011. realizirali smo rad ANE Elizabet,
svjetlosnu instalaciju/neonski natpis ,,Dise$? u javnom prostoru Zagreba. Projekt ukljucuje i
tribine, a zadnja na temu svjetla kao medija suvremene umjetnosti u javnom prostoru Zagreba
bila je vezana upravo uz ,,Dise$?* te smo na taj naéin prezentirali dio istrazivanja u povijest
svjetlosnih intervencija. Naime, dio projekta bavi se 1 istraZzivackim projektima u minule
prakse raznovrsnog umjetnickog djelovanja u javnom prostoru, a naglasak je na manje
poznatom. Bavimo se i brigom za bastinu, a izmedu ostaloga, pokrenuli smo inicijativu za
zastitu i obnovu javne plastike podizane u okviru Likovne kolonije Zeljezare Sisak. Ta je
akcija je 18la dvosmjerno: prema institucijama s ciljem pokretanja procedura, i prema lokalnoj
zajednici s ciljem podizanja svijesti o vaznosti i vrijednosti sada totalno zapustenih skulptura.

lako su sredstva kojima projekt raspolaze simbolicna, imamo ambicije raspisivati javne
natjeCaje Sto planiramo u 2012. godini. Jedan za jedan periferni, novi zagrebacki kvart (Novi

81 Becker, Howard S.: Svjetovi umjetnosti, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb, 2009., str. 24.
8 Simpraga, Sasa: op.cit.
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Jelkovec) i jedan s ciljem zastite povijesnih urbanih elemenata, konkretno vodotornja, ¢ime se
ujedno Zeli potaknuti javnu raspravu o prostoru gdje se toranj nalazi (Gredelj). U oba bi se
slucaja stanje nastojalo popraviti suvremenim umjetni¢kim intervencijama. Kod i1 kroz
realizacije osobito smo zainteresirani za procedure, $to nas opet vra¢a na legislativu. Ideja je i
da natjecaj za Novi Jelkovec postane model godi$njih gradskih natjecaja za razli¢ite kvartove
s ciljem implementiranja umjetnickoga sadrzaja u javni prostor tj. oplemenjivanja
zanemarenih javnih prostora grada. Dakle, ne bavimo se iskljuc¢ivo pitanjima javne plastike,
medutim, upravo su ona naglaseno prisutna budu¢i da u toj domeni postoji najvise
nesporazuma i problema.

U kontekstu tzv. zakona 1 posto za umjetnost vazno je istaknuti da se kroz projekt prije svega
propituje mogucnost definiranja/donosenja zakona kojim bi se poticalo i reguliralo realizaciju
umjetnickog sadrzaja u javnom prostoru po uzoru na neke zapadne zemlje, ali prilagodeno
lokalnoj sredini. To znaci da se ne zalazemo za kopiranje pojedinoga/ih postoje¢ih modela,
ve¢ tezimo iznalazenju modela koji bi odgovarao lokalnoj sredini sa svim specificnostima.
Takav bi prijedlog na ovaj ili onaj nacin valorizirao iskustva dosada$njih praksi i postojecih
procedura, odnosno odgovarao na pitanja koja su najbitnija u lokalnom kontekstu.

Ujedno, rije¢ bi mogla biti i o svojevrsnom nacionalnom pravilniku koji ne bi zabranjivao,
ve¢ definirao i demokratizirao procedure. U ovom trenutku, jo§ uvijek je otvoreno pitanje da
li bi zakon 1 posto za umjetnost i nacionalni pravilnik bili uopée objedinjeni u istom
dokumentu. Blog i tribine koje organiziramo ¢ine nam se kao dobar nacin da se takve
mogucnosti ispitaju. Utoliko mozemo govoriti o nac¢elnoj podrsci, a na svakome je da li takav
model reguliranja vidi kao potreban/koristan. Misli$ 1i da bi takva regulativa mogla utjecati na
smanjivanje nesporazuma u ovoj domeni i uopce doprinijeti sustavnijem i suvremenijem
promisljanju pitanja raznorodnog umjetnickoga sadrzaja u javhom prostoru?

T.M.: Nacelno bih ju podrZao, ali sa odredenom dozom skepticizma. Inicijativa 1% za
umjetnost je gradanska inicijativa, ali kada bi taj zakon bio donesen to bi prestala biti i mo¢ bi
bila prenesena na vlast. U svijetu umjetnosti u Hrvatskoj, ve¢ su izgradeni neki distribucijski
sistemi na relaciji trgovac umjetninama — galerija — kriticar, ali naru¢ivanje i pla¢anje javnih
objekata nalazi se van distribucijskog sustava svijeta umjetnosti, odnosno, u rukama vlasti i
kapitala. Individualnost stvaralatke volje tope se u volji sistema koji ih predstavlja pred
zajednicom. Sistemi uskra¢ivanjem ili davanjem sredstava organiziraju prostor i drustvo.
Prostor koji bi izgradila, trebao bi biti mjesto susreta izmedu subjekta i mehanizama
konstitucije mnostva. Izgradnja i postavljanje umjetnickog djela u javnom prostoru stoji u
suvremenom, istovremenom i dinami¢kom odnosu prema izgradnji zajednice. To je vrlo
sloZzen proces, 1 iskreno, ni sam ne mogu zamisliti na koji bi se to nain reguliralo —
usustavilo. Ipak, drago mi je da postoji inicijativa, jer institucije umjetnosti ne pokazuju Zelju
niti volju za distribucijom umjetnosti na ulicama, zatvorene su u krugu vlastite zgrade muzeja
ili galerije.

Volio bih saznati nesto viSe o tome na koji je pravno — financijski nacin to regulirano u
zapadnim zemljama?

S.S. : Modeli su raznovrsni. Primjerice, na¢in financiranja umjetni¢koga sadrzaja u javnom
prostoru kroz tzv. model 1 posto za umjetnost predvida da odredeni postotak novca
namijenjenog za gradnju npr. velikih (javnih ili ne) objekata odlazi u posebni fond za
realizaciju umjetnosti u javnom prostoru. To moze biti jedan posto od odredenoga iznosa, npr.
jedan posto od prvih deset posto investicije. Taj se novac uplacuje u zasebni fond, a putem
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Pecenje glinenih skulptura u pogonima tvornice Dilj, Vinkovci, 2010.
fotografirao: Drazen Bota

Postavljanje skulpture u javnom prostoru nailazi na brojne ideolo$ke i fiziCke prepreke koje je
onemoguéuju. Cinjenica je da se sredstva za proizvodnju skulpture ne nalaze u rukama
umijetnickih radnika (da se posluzimo marksistickom terminologijom) i da u izgradnji koncepata
ne sudjeluje samo autor, daje mediju skulpture (u odnosu na ostale medije) kolektivni karakter.
Posto su za izvodenje skulpture potrebna znatna javna sredstva, potrebno je samu proizvodnju
skulpture staviti u kontekst novih kapitalistiCkih ekonomskih procesa koji je uvjetuju.
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javnih natjecaja sredstva se preusmjeravaju za realizaciju konkretnih, odabranih, umjetnickih
radova u javnom prostoru.

Proces selekcije ukljucivao bi interdisciplinarna vijeca ¢iji bi se Clanovi smjenjivali, a prije
donosenja konacnih odluka trebao bi biti osiguran i upliv zainteresirane kulturne javnosti,
dakle gradana. Drugi je primjer situacija kada neko tijelo Zeli podi¢i npr. spomenik. Francuski
model podrSke nalaze da se tome tijelu osigura kustoska podrSka. Takvim se pristupom nista
ne garantira, ali su moguénosti dobrih rjeSenja vece ili ako hocete, moguénosti losih rjeSenja
bitno su smanjene.

U svim tim varijantama ima puno mjesta promisljanju i kombinacijama, odnosno kako sam
ve¢ naveo, smatramo da treba implementirati ono Sto je najbolje iz razli¢itih modela, a

odluku treba donijeti puno Sira baza od jedne gradanske inicijative poput nase.

T.M.: U sloZzenim meduovisnim sistemima potrebno je razlikovati umjetni¢ka djela koja su
privremeno aplicirana i ona koja su permanentna i integrirana. Razlika je u cilju kao i u
distribucijskom sustavu. Djela privremenog karaktera sa lako¢om pronalaze alternativna
rjeSenja za ostvarivanje ciljeva rabeci netradicionalne materijale i zaobilaze¢i administrativnu
mrezu raznim diverzijama u javnom prostoru. Njih najmanje ogranicavaju drustvene
konvencije. Za drugu vrstu djela, npr. spomenicku skulpturu, su obi¢no potrebna velika
kolektivna sredstva te se ona i oblikuju kao kolektivan oblik. No njihov utjecaj na okoli§ —
grad te samim tim i na identitet mjesta i ljudi koji su sa tim mjestom povezani je trajniji. Mene
kao kipara zanima sudjelovanje u izgradnji grada - u domeni arhitekture, viSe nego
scenografski zahvati, stoga ¢u govoriti o toj vrsti intervencije.

Postavljanje skulpture u javnom prostoru nailazi na brojne ideoloske i fizicke prepreke koje ju
onemoguéuju. Cinjenica da se sredstva za proizvodnju skulpture ne nalaze u rukama
umjetnic¢kih radnika (marksisticki reeno) i da u izgradnji koncepata ne sudjeluje samo autor,
daje mediju skulpture (u odnosu na ostale medije) kolektivni karakter. PoSto su za izvodenje
skulpture potrebna znatna javna sredstva potrebno je samu proizvodnju skulpture staviti u
kontekst novih kapitalistickih ekonomskih procesa koji ju uvjetuju.

Pitanje javnog vlasniStva povlaci za sobom pitanje financiranja skulpture javnim sredstvima.
Prijasnjim stratificiranim druStvima koja su proizvodila pokrovitelje — mecene sada se
demokratski namec¢u kulturne institucije kao posrednici u definiranju obrazaca potpore
umjetnicima. Problem je u tome $to se sudionici svijeta umjetnosti rijetko mogu u potpunosti
sloziti tko je ovlaSten govoriti u ime svijeta umjetnosti kao cjeline. Ako aktivni umjetnici zele
da njihovo djelo bude prihvaceno kao umjetnost, morati ¢e odgovarajuce ljude nagovoriti da
posvjedoce kako ono jeste umjetnost. %

Razli¢ite kulture i supkulture zatvaraju razliite krugove svjetova umjetnosti i razliCite
estetske sudove kao karakteristicne fenomene kolektivne aktivnosti. Uz to, vlast uvijek igra
neku ulogu u stvaranju umjetnickih djela. Ona ne organizira neposredno. Prilikom uredivanja
javnog prostora, vlast odreduje ovlastena povjerenstva stru¢njaka koja provodi svoj izbor
putem javnih natjecaja. Vlast svoje interese slijedi izabiranjem povjerenstva i stvaranjem
zakonskog okvira. Clanovi takvih komisija ili povjerenstava, na neki su naéin, ovlasteniji od
drugih govoriti u ime umjetnosti, no pitanje je odakle ta ovlast proistjece? Bez obzira, bili to

8 Becker, Howard S.: op.cit., str.86.
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ljudi s kompetencijama (ili ne?), koji imaju vise iskustva ili im je to jednostavno posao,
legitimitet da govore u ime umjetnosti im daje upravo vlast.

Takvom posrednom organiziranju vlasti, suprotstavljena je konstitutivna volja mno$tva —
kulturnih krugova organiziranih u gradanskoj inicijativi. Zvu¢i vrlo demokratski, ali
demokracija je vladavina mediokriteta (W.Churchill). Stvaralastvo sada mora prolaziti i kroz
birokratski aparat koji legitimizira i organizira, i kroz kriterije mnostva koje predstavlja.

Oportunisti obréu taj odnos te stvaraju za vlast, koja se ne nalazi viSe iznad drustvenog polja,
ona se proteze po cijelom drustvu i kroz drustvo. U takav kolektivni odnos postavlja se pitanje
mogucénosti slobode individualnog izraza, pogotovo zato, jer je javna skulptura zajednicki
znak, te bi u izgradnji koncepta trebala sudjelovati zajednica.

Postavljanje skulpture u javnom prostoru je prvenstveno druStveno pitanje, umjetnicka djela
uvijek nose obiljezja sistema koji ih distribuira ali se razlikuju po tome kako se to dogada.
Kad umjetnici sami sebe financiraju iz neumjetnickih izvora, distribucijski sistem ima
minimalan utjecaj; kada rade izravno za pokrovitelja, penje se do maksimuma.®* Sto smatras
najve¢im problemom u procesu selekcije i realizacije umjetnosti u javnom prostoru?

S.S.: Jedan od temeljnih problema je svakako nepostojanje jasne i obvezujuée procedure i/ili
manipulacija postojecih, pa i koriStenje struke kao alibi, a ovdje prvom redu govorim o onim
radovima koji imaju trajniji karakter i koje je nuzno stru¢no verificirati prije ulaska u javni
prostor. Nazalost, to su najées¢e spomenici koji su nekako u sredi$tu rasprave s obzirom na
njihovu naglaSenu drustvenu ulogu. BiljeZenje sjecanja jest konstanta u ljudskoj povijesti, a
uloga spomenika nedvojbena ve¢ i samim time Sto su, dakle, kontinuirano prisutni. U
kontekstu biljezenja sje¢anja, smatram da danas treba teziti radovima koji posve izlaze iz
okvira klasi¢nih i autoreferentnih spomenika, a osobnu sklonost gajim prema intervencijama
koje su prostorne u smislu da tematiziraju Citave trgove, parkove itd. Uostalom ,,umjetnost
spomen(ik)a sve vise odbacuje tradicionalne staticne forme i ostavlja prostor publici da
dinamicki promislja obiljezeni predmet/praksu/dogadaj (pa i sam prostor kao takav), a
nerijetko i da aktivno su/djeluje u njegovom (re)kreiranju“, kako je to napisao Igor
Markovi¢.® U tome smislu smatram da bi bila dobrodosla i nova terminologija koja bi
izrijekom pokrivala upravo takve radove koji vise nisu ono $to ulazi pod pojam spomenika, ali
jesu spomenici po temi. Ni pojam spomenik, ni termin land art tu nisu najprecizniji.

Sve to dovodi i do pitanja antropologije mjesta i neizbjezno problema izbora lokacije kao
temelja svake prostorne akcije. Primjerice, tvoj rad ,,To Make Magic Happen® sam za sebe
imao bi posve drugacije znacenje izmaknut iz konteksta uskih prolaza trgovine u trgovackom
centru. Problem selekcije radova Cesto je vezan uz problem lokacije. Npr. dovoljno je
podsjetiti na ucestalu praksu podizanja spomenika u ulicama i na trgovima koji su nazvani po
onima kojima se spomenici podiZu, pritom ne vodeci racuna o karakteru prostora i1 skladu
cjeline.

S druge strane, radovi efemernog karaktera u smislu procedure mogu na neki nacin biti
braniti pa je u kontekstu demokrati¢nosti vazna misao Ivana Kozari¢a koji je ustvrdio da mora
biti svega, pritom misle¢i upravo i na onu plastiku koja se kritizira. Cini mi se primjernim
podsjetiti 1 na misao Radovana Ivancevic¢a koje je negdje rekao da ,,demokracija znaci

8 Becker, Howard S.: op.cit., str.124.
8 Simpraga, Sasa: op.cit., str.122.
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slobodu i moguénost djelovanja stru¢no najspremnijih, radno najsposobnijih, stvaralacki
najkreativnijih i drustveno najodgovornijih.“ Potonja izjava svakako ukljucuje dozu
idealizma.

Danas je i ve¢ pri letimi¢nom pogled na gradove u Hrvatskoj jasno da su visokokvalitetni
radovi trajno postavljani u javnom prostoru u vremenu tranzicije rijetkost, a uzevsi u obzir
drustveni kontekst jasno je da je problem u strukturama mo¢i tj. onima koji imaju moguénost
donosenja odluke. Odnosno, snizavanju ili ne postojanju kriterija $to je neizostavno vezano uz
pad drustvene odgovornosti. Mnogo je potvrda da je u hrvatskom sluéaju ,tranzicija od
konteksta postala konceptom.*

Korak dalje, a u kontekstu pitanja o problemima selekcije, svakako mi se zanimljivim ¢ine i
pitanja koja proizlaze iz posredniStva umjetnosti, odnosno toga tko odluc¢uje i onda kada
prosudbene sudove ¢ine vrlo kompetentne osobe.

T.M.: Za razumijevanje djela koristimo se interdisciplinarnim pristupom sa stajali$ta ne samo
umjetnicke teorije 1 povijesti umjetnosti nego 1 politike 1 ekonomije. Takva
interdisciplinarnost je potrebna da bi se shvatila kulturna proizvodnja, unutar drusStvenih
procesa, u kojima se svijet umjetnosti nalazi. S druge strane, sam koncept postavljanja
skulpture na javnom mjestu pokrec¢e ekonomsko - politicki proces, koji tada postaje njegova
sustina. Pokus$ao bi to objasniti na primjeru rada koji si spomenuo:
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Akcija Kaufland, jednodnevni postav skulpture To Make Magic Happen
u robnoj ku¢i Kaufland, Osijek, 2009.
poliester, drveni postament, 200x157x200 cm

Kada se govori o ,pravom bogatstvu®, govori se o ,unutarnjim vrijednostima“ koje odredena osoba
ili objekt posjeduje. Gdje je to unutra? Sto je to vrijedno? Sto pretvara nesto $to je posve obiéno u
nesto Sto je misteriozno i slozeno. Ono misteriozno u skulpturi, kao i u svakom umjetni¢kom djelu,
je proces nastanka koji ostaje skriven. Tajna koju treba otkriti je oblik drustvenog zivota koji stvara i
desifrira. Distribucija i produkcija djela je proces koji ostaje skriven iza djela i analiza tog procesa
raspruje Caroliju.
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To make magic happen

Rad To make magic happen sastoji se od poliesterske skulpture teleta, patinirane u zlatnu boju
I drvenog postamenta s natpisom: To make magic happen please insert the coin in the hole on
the top. Na vrhu Suplje skulpture je otvor koji je predviden za ubacivanje kovanica. Rad je bio
privtemeno postavljen u trgovackom centru Kaufland u Osijeku, kao i uz trznicu u
Marmontovoj ulici u Splitu.

Rad je vrsta kiparskog citata, referira se na biblijsko zlatno tele, koje je, potrebno je naglasiti,
vrsta skulpture koju nazivamo idolom. Ovaj rad propituje odnos primitivnog idolopoklonstva
i njegove metaforicke primjene danas, kapitalisticke ideologije kao biblijske idolatrije unutar
konzumeristickog hrama (trgovacki centar). Na prvi pogled, skulptura reprezentira izblijedjelu
mitolosku®® sliku zlatnog teleta koja je konvencionalizirana; njezin kulturni status je fiksan.
No, to bi u ovom slucaju bio samo povrSinski sadrzaj. Do dubljeg, skrivenog znacenja
dolazimo prolaskom kroz tu povrs$inu — poliestersku stjenku. Na neki nacin, rad nas poziva da
ne vjeruyjemo u ono Sto vidimo. Prijenos izmedu skulpture i promatraa potaknut je
unutarnjim u¢inkom, ne radi se samo o susretu oka i slike.®” Skulptura ne oslikava realnost,
realnost je vanjsko onom iznutra.

Dva pojma ¢ine umjetnicko djelo: tijelo i1 ideja. Kada se govori o ,,pravom bogatstvu“ govori
se 0 ,,unutarnjim vrijednostima® koje odredena osoba ili objekt posjeduje. Gdje je to unutra?
Sto je to Vrl_]edno‘7 Kada otvorimo tijelo skulpture otkrivamo supljlnu Supljlna djela se moze
promatrati i kao praznina. Sto moZe ispuniti prazan prostor u ispraznjenom vrijednosnom
sustavu $to ga stvara naSa kultura? Upravo ideja o utiskivanju nekakve viSe vrijednosti je
okosnica mog interesa.

Prva vrsta umetanja u skulpturu je znacenje. Kaze se da se znaCenje projicira u djelo.
Projiciranje je neka vrsta ulaganja, znacenje se usaduje, umece u objekt, ¢ime ono dobiva
znacaj — mo¢. Nadalje, da bi se umjetnicko djelo interpretiralo, potrebno je ,uvjeriti®
promatraca da to jeste umjetnicko djelo. Pojam ,,uvjeravanje“, odnosno ,vjerovanje®, nas
priblizava maglovitim sferama vjerskog zivota. Djelo svojim pozivanjem na interakciju
ubacivanja kovanica priziva praznovjernost rituala, istovremeno, to je destruktivan ¢in koji
ponistava skulpturu kao umjetni¢ko djelo - umece sumnju o njenoj auri.?® Kao idol, djelo
utjelovljuje iracionalnost reprezentacijskih sredstava. Kakva je vrsta skulpture idol:

Tehnicki govoreci, idol je slika koja ima neopravdanu, iracionalnu mo¢ nad nekim, on
je postao predmet obozavanja, spremiste moci koje je netko projicirao u njega, ali koje
ustvari ne posjeduje. Ali ikonoklazam primjereno nastavija s pretpostavkom da moc
slike osjeca neko drugi; ono sto vidi ikonoklast jest praznina, tastina i neopravdanost
idola. Idol je tako samo slika kojoj je (mislim) netko drugi dao prevelik znacaj: pogani
ili primitivci; djeca ili nerazborite Zene, papisti ili ideolozi (oni imaju ideologiju, mi

8 Boehm, Gottfried: ,,Povratak slika“, u KreSimir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba
slikovnog obrata,op.cit., str. 14.

87 Mitchell, W.J.T.: ,,Metaslike* u Kre$imir Purgar (ured.), Vizualni studiji, Umjetnost i mediji u doba slikovnog
obrata, op.cit., .str.28.

8  Benjamin, Walter: ,,Umjetni¢ko djelo u doba tehnoloske reprodukcije, u Esteticki ogledi, bibiloteka
Suvremena misao, Skolska knjiga, Zagreb, 1986., str. 125./151.
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imamo politicku filozofiju), kapitalisti koji vrednuju novac, dok mi vrednujemo ,,pravo
bogatstvo .8

Dakle, dio instalacije je nevidljiv. To je novac koji se ubacuje u nju, kao u kasicu i safinjava
bitnu komponentu u interpretaciji. Na koji nacin skulptura posjeduje novac? Novac je, kako
znamo, protuzakonito uniStavati — no, Sto je s novcem koji nije fizicki uniSten nego mu je
namjerno onemogucen pristup, naime na skulpturi nije predviden otvor odakle bi se novac
izvadio? Je li to protuzakonit ¢in? PoniStava li mu se time i vrijednost? Povecava li novac
vrijednost mom radu? Kada bi ga prodavao, kako bi se procjenjivao? Je li novac vrijednost
sam po sebi ili je simbol razmjenske vrijednosti? Mozda nam upravo novac — kovanica kao
objekt moze objasniti odnos ljudi i stvari, odnos oblika i vrijednosti. Semiotikom novca
pozabavio se Marx u Kapitalu.

Marx ne vidi novac kao ,,zamisljeni simbol razmjenske vrijednosti“, nego ,,kao izvorno
utjelovljenje ljudskog rada*, , utjelovljenje* vrijednosti: ,, cinjenice da se novac u
odredenim funkcijama moZe zamijeniti simbolima samog sebe, potaknula je pogresnu
predodzbu da je i sam puki simbol“. Naravno, sa stajalista izvan kapitalizma, novac i
jest puki simbol, ali onaj koji se, prema unutarnjoj logici kapitalizma, prestalo smatrati
simbolom te je postao fetiSem, samom stvari. Stoga je pogreska kapitalistickih
ekonomista koji razmisljaju o noveu kao simbol za Marxa ,,slutnja na novéani oblik
nekog predmeta nije odvojen dio predmeta nego oblik u kojem se odredeni drustveni
odnosi manifestiraju. U tom je znacenju svaka roba simbol, buduci da je, ako je

vrijednost, samo materijalni oblik ljudskog rada koji je potrosen na njoj ““*°.

Drugu vrstu ,,ulaganja” u umjetnicko djelo namece trziSte umjetnina. Potrebna su sredstva
koja se ,,ulazu” u um djelo: produkciju djela, izlozbe, reklamu, kataloge, plakate. Produkcija
djela nalaze da se djelo sagleda kao proizvod, kao roba trziSta umjetnina. U Marxovoj
dijalektici ideologija je osnovni pojam u analizi uma i svijesti, a roba mu je sredi$nji fizicki
predmet u stvarnome svijetu.®! Cinjenica je sljede¢a: da bi umjetni¢ko djelo postalo kultura,
opc¢e prihvacena Cinjenica u umu 1 svijesti drustva, potrebna su znatna novcana sredstva koje
to drustvo izdvaja za njegovu promidzbu. Slijedi cjeloviti Marxov prikaz toga procesa:

... to znaci da se tajanstvenost robnog oblika sastoji jednostavno u tome Sto on ljudima
drustvene karaktere vlastita njihova rada odrazava kao karaktere koji objektivno
pripadaju samim proizvodima rada. Proizvodi rada postaju robe cutilno nadcutilne ili
druStvene stvari. Tako se i svjetlosni otisak neke stvari na Zivac vida ne pokazuje kao
subjektivni nadrazaj samog Zivca, ve¢ kao objektivan oblik stvari izvan oka. Ali kod
gledanja, stvar, vanjski predmet, doista baca svjetlost na drugu stvar, na oko. Tu imamo
fizicki odnos medu fizickim stvarima. Protivno tome, robni oblik i odnos vrijednosti
proizvoda rada u kojem se on ispoljava, nemaju apsolutno nikakva posla s njihovom
fizickom prirodom i onim odnosima izmedu stvari koji iz nje proistjecu. Ovdje se zbiva
samo to, da odredeni drustveni odnos medu samim ljudima uzima za njih
fantazmagorican oblik odnosa medu stvarima. U njemu proizvodi ljudskih glava
izgledaju da su samostalna oblicja obdarena vlastitim Zivotima koja se nalaze u
odnosima medu sobom kao i s ljudima. Ovako je i s proizvodima ljudskih ruku u robnom

8 Mitchell, W.J.T.: op.cit., str. 167.
9 Marx, Karl: ,,Das Kapital“, u W.J.T. Mitchell, Ikonologija (Slika, tekst, ideologija): op.cit., str. 197.
%1 Mitchell, W.J.T.: op.cit., str 168.
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svijetu. Ovo ja nazivam fetisizmom koji prianja za proizvode rada c¢im ih se proizvodi
kao robu i koji je stoga nerazdvojno povezan s robnom proizvodnjom.®?

Odmaknimo se na trenutak od opcenitih optuzbi idolatrije novca u kapitalistickom drustvu na
konkretne postupke izrade umjetnickog djela. U djelo se ulazu sredstva, a zatim se
zaboravljaju uvjeti produkcije kao trivijalni, sporedni dogadaji. Naknadno, covjek ne
pokusava desifrirati njezin povijesni karakter, jer on je u njegovim ocima nepromjenjiv nego
njezino znacenje.®® Reéi §tovatelju umjetnina da je vrijednost djela uzajamno proporcionalna
ulozenim sredstvima u njega, znacilo bi izre¢i uvredu koju ¢e opovrgnuti svim srcem.
Mozemo i re¢i da vrijednost djela, trziSna ili umjetnicka, i njen oblik nisu djeljivi nego
uzajamno podrzavaju¢i aspekti jednog dijalektickog procesa? Sto pretvara skulpturu u
predmet Carolije 1 magije? Nesto Sto je posve obi¢no u nesto §to je misteriozno i slozeno. Ono
misteriozno u skulpturi, kao i svakom umjetnickom djelu je proces nastanka koji ostaje
skriven. Tajna koju treba otkriti je oblik drustvenog zivota koji stvara i deSifrira. Distribucija i
produkcija djela je proces koji ostaje skriven iza djela i analiza tog procesa, odnosno
socijalna narav rada rasprsuje mastu.%*

T.M.: U proteklih nekoliko godina svjedo¢imo kontaminaciji javnih prostora spomenicima
poput spomenika Ljudevitu Gaju i1 Stjepanu Radi¢u u Zagrebu ili Ante Starcevi¢u u Osijeku.
Kao aktivni Kipar i sam sdm sudjelovao na natjeCaju za posljednji spomenik. Na natjecaje
gledam kao na proces drustvene integracije koji skulptura mora proé¢i da bi postala dio
gradskog tkiva, njegova identiteta — slika s razglednice. To je legalni oblik procesa
integracije, sa uzeg podrucja umjetnickog djela u Siru zajednicu stvari koje predstavljaju
kulturu mjesta. Ta dva svijeta nisu odvojena, kultura je druStvena razina u kojoj se
interakcijom razli¢itih druStvenih praksi, tako i umjetnosti, proizvode znacenja i pravila
smisla za svijet u kojem postojimo. Zbog toga, pitanje natjeCaja zasluZzuje maksimalnu
ozbiljnost.

Osobno sam se osvjedocio, na natje¢aju za spomenik A. Starevica, kako se u oblikovanju
grada namece skupina predvodena politickom strankom na vlasti ( HSP-om). Ishod toga
natjeCaja je poznat. Naime, prvonagradeno rjeSenje nije izvedeno, natjecaj je de facto
ponisten, a Osijek je na glavnom gradskom trgu dobio spomenik koji je izabrala stranka.

Kultura, kao zajednistvo, nije jedinstvena, niti je moze predstavljati dominantna skupina.
Grad nije nikada bio kulturno koherentno zamisljena zajednica; ,kulture su uvijek veé
djelomicne i hibridne tvorevine.“® Sve su one u neprestanom procesu redefinicije vlastitih
identiteta koji su Cesto suprotstavljeni. Istovremeno, tendencija jednih je fiksirati identitet kao
povijesno zavr$en proces, naspram drugima koji ga iznova redefiniraju. Takva standardizacija
zatvara ili otvara granicu umjetnickog djelovanja. Na definiciji identiteta grada, da je to, u
stvari, ,teritorij protkan kulturnim znacenjima, zajedni¢kom povijesti 1 jezikom, pociva

binarna struktura mo¢i%

Razli¢ite interesne sfere raznoraznih skupina s razli¢itim estetikama formiraju se kroz
drugacije kulture grada, Cesto oprecne. Sve, bilo to etnicke, dobne, klasne, ili neke druge
kulture, teze odredivanju vlastitog teritorija 1 obiljezavanja istog zajedniCkim simbolom.

92 Mitchell, W.J.T.: op.cit., str. 194./195.

% |bid., str. 198

% Ibid., str 194./195.

% Hardt, Michael & Negri, Antonio: Imperij, Multimedijalni institut Arkzin d.o.0., Zagreb, 2003., str.129.
% Hardt, Michael & Negri, Antonio: op.cit., str. 146.
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Takvi zasebni kulturni svjetovi u mogucnosti su stvoriti vlastiti svijet umjetnosti koji djeluje
na karakter dijela koje stvaraju njegovi ¢lanovi. MoZze se re¢i da djelo ne stvara pojedinacan
umjetnik, nego pripadajuca kultura. Kultura prihvaca ili odbacuje djela, izravno sudjeluje u
izgradnji koncepata; uloga umjetnika varira: od stvaratelja do izvodaca.. Proces je uzajamno
proporcionalan; grad stvara kulture - drustva, koje strukturiraju i oblikuju podrucje i
stanovnika, u konacnici 1 umjetnika koji (predstavljaju¢i odredenu kulturu) gradi — stvara
grad.

Kakvi su estetski svjetonazori onih moénih, u ovom slucaju, ne treba posebno komentirati.
Ipak, oni ulazu znatan kapital u podupiranje svojih strategija — putem skulpture ili gradevine
vr$e trajan ucinak na krajolik. Manje mocne skupine izlaze u javnost sa priredbama,
karnevalima, ili zidnim slikama ali gotovo nikad broncanom skulpturom. Smatras li da bi
zakonska regulativa za koju se borite usustavila i osuvremenila promisljanje pitanja
umjetnickog sadrzaja u javnom prostoru? Je li uopée moguce da veliki, skupi projekti javne
plastike budu rezultat gradanske inicijative ili je to utopijska ideja?

S.S.: Usvajanje modela koji bi osigurao realizaciju raznovrsnoga — dakle, niposto samo
plastike, ali i plastike - umjetnickoga sadrzaja u javnom prostoru, definirao bi i sustave
poticanja, selekcije, financiranja i realizacije. Kod pitanja selekcije takvim bi pravilnikom
kvalitativna dimenzija sasvim sigurno podigla letvicu pa bi to $to se postavlja/nudi ovisilo o
kvaliteti, a ne formi. Forma je sporedna, bitni su odnosi. Postojanje pravilnika nalagalo bi
proceduru koju je nuzno isposStovati, a koja bi u nekoj mjeri garantirala kriticki pristup koji bi
u krajnjoj liniji blokirao one radove koji su ispod svake razine.

Sto se ti¢e same plastike, treba re¢i da je nasa skupina okupljena oko projekta
1postozaumjetnost izrazito heterogena i da po nekim pitanjima imamo dijametralno
suprotstavljena misljenja. Primjerice, osobno smatram da u suvremenom umjetnickom
promiSljanju ne treba a priori izostavljati ni najkonzervativnije forme ukoliko one u novim,
suvremenim i inteligentnim, intepretacijama nude novi kvalitetni sadrzaj. S druge strane,
postoje struje ,,radikalnih nepostavljaca“ koji se protive svemu §to je trajno jer se time polaze
svojevrsni monopol na verziju price. I taj mi se stav €ini izuzetno zanimljiv.

Jedno od pitanja koje smo postavili u okviru projekta je i pitanje naknadnih intervencija u
postojece plastike, gotovo u pravilu spomenicke. U intervjuu za blog 1postzaumjetnost, Sinisa
Labrovi¢ navodi kako nije za bilo kakvo micanje spomenika. Naime, drzi da su spomenici —
upravo takvi kakvi jesu, ono najsuvremenije u smislu da zorno odraZavaju duh vremena. S tim
se nije tesko sloziti, no osobno ipak propitujem S$to dalje? Problem ocito postoji, losi
spomenici u ¢itavom nizu slucajeva postaju prostorne konstante koje uvjetuju nove prostorne
odnose 1 jo§ gore - postaju ishodiSta za buduce intervencije ali i uporista kolektivnih
identiteta. Imamo li pravo intervenirati tamo gdje problem postoji? Je 1i uopée uputno
reagirati? Je li takva vrsta intervencije svojevrsni povijesni falsifikat? Mislim da je tvoj
»Spomenik u kazni“, iako govori o nefem drugom, takoder na tome tragu.
Rekontekstualiziran, on je promjenom nac¢ina umjeStanja u prostor posve druga prica, reakcija
na jedan drugi lo§ spomenik.

Taj dio projekta temeljili smo na mojoj knjizi ,,Zagreb, javni prostor u kojoj, u poglavlju o
javnoj plastici, iznosim niz konkretnih prijedloga $to uciniti s pojedinim skulpturama
postavljanim u zadnjih dvadesetak godina u Zagrebu. Bilo da se radi o uklanjanju (Gaj,
Radi¢), pomicanju (Bersa), uklanjanju postolja, promjeni postolja, druga¢ijem postavljanju u
prostor itd.. Vazno je istaknuti i da se radi o prijedlogu koji je u nekoj optimalnoj mjeri
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uskladen na interdisciplinarnoj razini, ali za koji ne predlazemo automatsku primjenu. To
konac¢no ne bi ni bilo realno. U ovome trenutku, predlozili smo ono §to smatramo boljim za
grad, ono §to bi situaciju popravilo.

Listu prijedloga ogranicili smo na Zagreb, a izuzeli Smo, tj. nismo se bavili spomenicima koji
se referiraju na rat iz devedesetih, a koji su u pravilu, s doslovno jednom solidnom iznimkom
(Kustosija) ispod svakoga kriterija, ali bi svaka intervencija, pa ¢ak i na razini prijedloga, bila
do te mjere politizirana da samo procijenili jednostavno ne troSiti energiju. To dakako ne
znaci da intervencije nisu potrebne, jer 1osi spomenici takoder ponizavaju temu. Tu dolazim i
do drugoga problema koji drzim izuzetno vaznim, a taj je demokrati¢nost procedure, odnosno
pitanje publike. Neosporna je Cinjenica i da loSi, dakle ne samo ruzni, nego po nizu
parametara loSi spomenici, nedvojbeno imaju publiku kojoj progovaraju i koja ih, u krajnjoj
liniji, 1 podize. Odli¢an primjer je natjecaj za spomenik Starevicu u Osijeku na kojem si i
sam sudjelovao, a koji se pretvorio u farsu. Ne mislim da takve ekscese treba legitimirati tako
Sto ih se pusta na miru jer smo mi ti koji to gledamo, a takve slike postaju slike nasih gradova.
NaglaSavam da kod pitanja tih problemati¢nih spomenika, u osnovi govorimo o bezna¢ajnim
kipovima, djelima ¢ija se vrijednost svodi na cijenu materijala. Medutim, nacin na koji su oni
dospjeli u javni prostor i lokacije na koje su postavljeni, stavljaju ih u prvi plan, ukoliko
govorimo o umjetnickom sadrzaju u javnom prostoru i javnom prostoru grada opcenito.

Ovdje bih dotaknuo i pitanje protoka vremena. Budu¢i da je javni prostor, iako u stalnoj
mijeni, iznimno osjetljiv na promjene, u kojoj mjeri neku skulpturu u odredenom prostoru
legitimira upravo protok vremena, ¢injenica da smo se na nju jednostavno navikli? Kao
primjer, naveo bih Kozaricevo Prizemljeno sunce u zagrebackoj Bogovic¢evoj ulici.
Neosporno vrijedna skulptura, no smjeStena u prostor bez radijusa, posve se udomacila
upravo protokom vremena. Autor je protiv eventualnoga preseljenja na izvornu lokaciju na
Titovom trgu gdje je unosila element iznenadenja, odmak od rutine, koji je u Bogovicevoj
izgubila. Tu se opet vracamo na pitanje lokacije.
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Bista u kazni, 2008., gips, 56x32x23

Ono spomenicko primarno znacenje je van estetskih svojstava znaka. Rijetko se takvim
skulpturama pretpostavljaju kriteriji umjetni¢kog djela. Kada realnost biste (kao plasti¢nog
znaka) nadvlada, dolazi do zamjene odnosa — jednog znacenja za mnoga znacenja kojima
je skulptura tek medij te preobrazbe. Tamo i onda, kada je stvarnost spomenika tako jasna
sama po sebi da mu je znacenje nedodirljivo, otvaraju se meduprostori koje prepoznajem
kao umjetnicke prostore.
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Vezano uz naSu temu, ¢ini mi se vaznim spomenuti i poraznu praksu podizanja istih
spomenika u razli¢itim gradovima. Navesti mogu primjer spomenika Miroslavu Krlezi koji je
do sada postavljen u Zagrebu, Osijeku, Opatiji i Budimpesti. Odgovornost za takvu praksu
svakako snosi i autorica spomenika. Naime, pitanje mjere je klju¢no pitanje, ne samo u
umjetnosti. Upravo tu opet vidim prednost pravilnika koji npr. ne bi toliko branio da se u
istome gradu postavi skulptura kakva ve¢ negdje postoji - jer je to naprosto besmisleno — ve¢
bi poticao autonomna i originalna rjesenja.

Da se vratim na uze pitanje, ne mislim da je nastojanje definiranja procedura utopijsko. Ono
jest komplicirano u sredini koja tek izgraduje demokratske procedure - one postoje, ali su
problemati¢ne u nizu provedbenih aspekata. Umjetnicki je prostor - prostor slobode, a upravo
tu slobodu treba na neki nacin omoguciti vode¢i racuna o javnom interesu. Sloboda,
demokrati¢nost i stru¢nost sasvim sigurno nisu bili prisutni pri izboru nakaradnog spomenika
koji sada stoji na glavnom osjeckom trgu, a koji je takoder i sam po sebi problematic¢an i s
niza urbanoloskih aspekata.

T.M.: Da, sudjelovanje na natjeCaju za StarCevica je bio pravi debakl, rad mi je odbijen u
prvom eliminacijskom krugu, ali sam makar bio u drustvu Kozarica. O Kkorupciji i
spomenickoj mafiji se nema §to re¢i. Inace, ne smatram Vucin rad nakaznim (valjda sam
jedini na svijetu), mislim da je ta skulptura djelo zrelog autora i da je puno kvalitetnija od npr.
Ujevica, kojega je napravio kao mladi¢, a koji nije sporan. Samo je promasila vrijeme i
mjesto, ali opet, kojem vremenu pripada takav prostor? Za devastaciju trga ponajprije krivim
arhitekte Ciji koncept stvarno ne razumijem. Na Cistini trga su izgradili nekakve plasti¢no-
staklene kuce koje zaklanjaju sve vizure i kojima se nikakav spomen-objekt ne moze
nametnuti (ne samo u hijerarhijskom smisluy).

Svjestan sam izrazito neprijateljskog stava mnogih umjetnika spram spomenicke forme
skulpture; ,,radikalnih nepostavljaca“, kako ih ti zoves. Ipak, postoje i drugacija misljenja,
osobno sam fan Augustin¢i¢evih soc-realistickih spomenika. SlaZzem se takoder po pitanju
terminoloske zbrke oko pitanja radova koji su na rubu onoga Sto ulazi u pojam spomenika.
Podjele tipa konzervativno/suvremeno viSe nisu dostatne, kritika bronfane monumentalne
skulpture kao anakrone forme je povr$na. Kako je rekao Vlastimir Kusik:

Spomenik najteze podnosi tranziciju vlastitih svojstava, predmetnog u idejno, jer u
pravilu, ona funkcionira kao jedno ili drugo. Osjetljiv je prostor plastickog znaka kada
spomenicka narav skulpture pocinje propitivati smisao svojih znacenja.%’

Ja kao kipar pocinjem funkcionirati u meduprostorima spomenicke nedodirljivosti. Je 1i
spomenik umjetnicko djelo, odnosno, mozemo li mu pretpostaviti kriterije umjetnickog djela
ili je to posebna kategorija? Semanticka inverziju koju primjenjujem u radu Bista u kazni (rad
sa kojim sam sudjelovao na natjecaju za Trg A. StarCevica, pa ga iznova rekontekstualizirao)
je zamjena znacenja znakova. MozZemo reci za tu bistu da izgleda kao 1 bilo koja druga bista.
Ono umjetnicki iracionalno je skriveno, ali prisutno. Na to upucuje mala intervencija, lagana
rotacija biste prema kutu, u koji obi¢no Saljemo zlocestu djecu. Skulptura se preobrazava u
spomenik kada obiljezava neki povijesni dogadaj ili osobu, u ovom slucaju Starcevica.

Spomenik je oblik koji ima znacenje u sebi, koliko i izvan sebe kao predmet. Tu je
znacenje znaka koji istice ideju estetskih svojstava, sto bi bilo ono skulpturalno, ali ono

97 Kusik, Vlastimir: iz kataloga izlozbe Spomenici, GLU, Osijek, 2004.., str. 2.
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spomenicko, je primarno znacenje koje je van tih svojstava, ono, naime, obiljezava
povijesni lik. Takve skulpture imaju svojstvo plastickog znaka, Sto cesto nije dovoljno
Jjasno izrazeno, a to bi joj trebao biti razlog postojanja. Biste predstavljaju stvarnost
povijesne osobe ali kada realnost biste kao plasticnog znaka nadvlada, dolazi do
zamjene odnosa - jednog znacenja za mnoga znacenja kojima je skulptura tek medij te
preobrazbe.*®

T.M.: U svojoj knjizi ,,Zagreb, javni prostor” bavi§ se onim dijelovima koju su zajednicki
svim gradanima, dakle javnim prostorima, a pitanje javne plastike neizostavno je vezano
upravo za javni prostor grada.

S.S. : Pitanje javne plastike ali i umjetni¢koga sadrzaja u javnom prostoru opéenito ne moze
se ne dovesti u vezu s druStvenim procesima koji utjeCu na taj prostor izlozen svima i
upravljan nekima. MiSljenja sam da je najbolja ona javna plastika/sadrzaj koji je posvecen
prostoru javnosti, ona koja na neki nacin izlazi iz sebe. ,,Prava priroda stvari ne lezi u
stvarima samima, nego u odnosima (..) koje konstruiramo i potom percipiramo (..).“, kako je
to negdje (govoreéi o arhitekturi) zapisala Karin Serman.

Danas kada globalizacija ponistava razlike i mnogi gradovi gube svoju prepoznatljivost, ono
po ¢emu ostaju ili postaju prepoznatljivi upravo su njihovi javni prostori kao mjesta naSe
primarne percepcije. Suvremena umjetnost koja ulazi u javni prostor u tome smislu ima i
dodanu odgovornost. Kako je to sro€io Dejan Krsi¢, ,relevantna se kulturna produkcija ne
moze bazirati na estetskoj (...) ve¢ na politickoj konfrontaciji", a nema toga muzeja ili galerije
koja moze problem izloziti Sire od ulice koja nudi neselektivni uvid. Javni prostor provocira
viSe i relevantnije.

Ono $to mi se ¢ini vaznim je da kod svakog prostora na koji se na bilo koji nacin intervenira,
treba voditi raCuna o ambijentalnim vrijednostima, boravisnim kvalitetama, karakteru 1 naravi
mjesta, uvaziti genius loci, ostvariti odnose ali i inzistirati na kompatibilnosti s prirodom.
Danas viSe nego ikada treba inzistirati na odrZivosti, a nikada ne treba zanemarivati ni
mogucnost druStvene transformacije jer, konac¢no, ,,javni prostor pocinje u svakom od nas*.

Koja su tvoja promisljanja javnog prostora opcenito 1 Cinjenice da takvi prostori polako
izmicu?

T.M.: Moderno doba odreduje odnos javnog i privatnog prostora kao unutarnjeg i vanjskog.
Pri tom bi privatni (unutarnji) prostor bio interijer kuce ili stana a javni (vanjski) — zajednicki
trg i ulica. Unutarnji prostor je predviden za unutarnji dijalog, sa samim sobom, a vanjski jest
namijenjen politici, gdje je djelovanje pojedinca izloZeno prisutnosti drugih i tamo trazi
priznanje. “Razni moderni diskursi razlicito rasporeduju podrucja zamisljena Kao unutarnje i
vanjsko kao i odnos medu njima. Medutim, sam prostorni raspored unutarnjega i vanjskoga
za nas je opce i temeljno obiljezje moderne misli.“®® Postmoderna misao dovodi u pitanje
upravo tu ,,binarnu logiku modernosti“. Uzroci po-unutrivanja vanjskoga grada pronalazim u
dva procesa: u virtualizaciji i privatizaciji javnih prostora.

Primjere privatizacije javnih prostora nalazimo u suvremenoj arhitekturi i urbanistiCkom
planiranju svih veéih gradova, koji teze ograni¢avanju javnog pristupa i medusobnog
djelovanja kako bi se izbjegli susreti razli¢itih demografskih skupina. U Hrvatskoj je

9 Kusik, Vlastimir: op.cit., str. 2.
% Hardt, Michael & Negri, Antonio: op.cit., str. 162.
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najpoznatiji takav slucaj na Cvjetnom trgu. Taj slucaj je odlican primjer kako ideologija
kapitala-globalizma mijenja krajobraz, kako tradicionalna okupljaliSta poput zajednickog trga
i ulice postaju prolazi s du¢anima. Privatni kapital ovdje napada Cvjetni trg i VarSavsku ulicu,
prisvaja ih, ali se istovremeno i ograduje/izolira/zasti¢uje. Kulturno razlicite entitetske cjeline
se izolirajul® , u ovom slucaju, bogati se ne Zele mijesati sa siromasnima.

Javni prostor postao je do te mjere privatiziran da vise nema smisla shvacati drustvenu
organizaciju u svijetlu dijalektike izmedu privatnih i javnih prostora, izmedu
unutarnjega i vanjskoga.®!

Istovremeno, ideologija svjetskog trzista napada granice grada, tjeraju¢i stanovni$tvo na
pokretljivost. Samom tom pokretljivos¢éu, koja je Cesto prisilno iseljavanje u siromastvu,
odnosno, ¢estim mijenjanjem mjesta prebivaliSta, nestaje sentiment privrzenosti odredenom
prostoru.

Drugi uzrok pounutrivanja javnog prostora nalazim u paralelnom procesu njegove
virtualizacije. Komunikacija koja je smisao okupljanja u javhom prostoru prenosi se u
internetsku mrezu. Javni prostor je drustveni prostor komunikacije ili bi to makar trebao biti.
Skulptura kao komunikacijski objekt traZzi prostor gdje moZe komunicirati, koji je 1 sam
prostor komunikacije. Samim tim, nestanak javnog prostora direktno se ti¢e postavljanja
umjetni¢kog djela.

Najdramati¢nija promjena u ulozi grada jest prijelaz iz industrijske u informacijsku
tehnologiju. Industrijski grad modernizma je zamijenio suvremeni grad informacijske
tehnologije. Mreza radne suradnje ne zahtijeva teritorijalno ili fizicko srediSte, odnosno
proizvodnja je decentralizirana.'%2

U kakvu vezu se dovodi skulptura kao specifiCan objekt i postmoderna informacijska
revolucija, te posljedi¢ne preobrazbe nacina proizvodnje. Kako bismo odgovorili na to,
trebamo se prvo zapitati na koji naCin ta promjena utjeCe na prostorno planiranje grada? U
knjizi Imperij, Negri i Hardt opisuju danasnje drustvo bez ,,ikakvih teritorijalnih sredista moci
i bez oslanjanja na utvrdene granice.“*®® Samim tim i grad kao centralni aparat teritorijalne
vladavine otvara granice gube¢i vlastito srediste.

. Napredak u telekomunikacijama i informacijskim tehnologijama omogucio je
deteritorijalizaciju proizvodnje koja je ucinkovito rasprsila masovne tvornice i evakuirala
tvornicke gradove. Komunikacija i nadzor mogu se ucinkovito vrsiti na daljinu, a u nekim
slucajevima nematerijalni proizvodi mogu se prenositi diljem svijeta uz minimalno
trajanje i trosak. Mreza je zamijenila tekucu vrpcu kao organizacijski model proizvodnje.
Deteritorijalizirajuce sposobnosti komunikacije su jedinstvene: komunikacija zapravo
napada samu mogucnoSt povezivanja nekoga poretka u prostoru. Ona namece stalno i
potpuno kolanje znakova. Deteritorijalizacija je je prvenstvena snaga a kolanje oblik
putem kojeg se iskazuje drustvena komunikacija... Tu dolazimo do krajnje granice procesa
rastvaranja odnosa izmedu poretka i prostora. “*%

100 Hardt, Michael & Negri, Antonio: op.cit., str. 281.
101 1bid., str. 163.
102 1bhid., str. 248.
103 1bid., str. 156.
104 1bid., str. 164.
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Nestanku javnih prostora u gradu pogoduje i novi oblik druStvenosti smjeStene ispred
kompjuterskih monitora i telekomunikacija, koji su novi javni prostori. Guy Debord taj
fenomen zove Spektakl (,,/jepilo koje drzi zajedno razlicite funkcije i tijela hibridne
konstitucije*1%®), koji uni§tava javni prostor a samim time i kolektivne oblike drustvenosti;

..individualizirajuc¢i drustvene aktere u njihovim odvojenim automobilima i ispred
odvojenih video ekrana i istovremeno namece novu masoviu drusStvenost, novu
ujednacenost akcije i misli. Na tom terenu spektakla, tradicionalni oblici borbe za
konstituciju postaju nepojmljivi... imperijalnom drustvu spektakl je virtualno mjesto, ili
jos tocnije , ne mjesto politike. Spektakl je u isto vrijeme sjedinjen i rasprsen na takav
nacin da je nemoguce razlikovati unutarnje od vanjskoga- prirodno od drustvenoga,
privatno od javnoga. Liberalni pojam vanjskoga , vanjskoga mjesta gdje djelujemo u
prisutnosti drugih, istovremeno je univerzaliziran (jer smo sada uvijek pod budnim
okom drugih, u Zaristu sigurnosnih kamera) i sublimiran ili de-aktualiziran u
virtualnom prostoru spektakla. Kraj vanjskog kraj je i liberalne politike.®

Mislim da upravo te promjene utjeCu i na sam smisao i zada¢u umjetnosti u javnom prostoru,
a samim tim i na ulogu umjetnika u druStvu. Ako kapitalisticka prevlast postaje sve vise
globalna, onda nasi otpori njoj moraju braniti lokalno, pa i na zauzimanje teritorija
umjetnickim djelom, moZzemo gledati kao na oblik otpora. Koja je po tebi funkcija umjetnosti
u javnom prostoru danas? Sto je uopée kljuéno u promisljanju suvremene umjetnosti u
javnom prostoru?

S.S. :Kako je to rekla Silva Klagié¢, komunikacija je temelj umjetnosti. Pritom je manje bitno
na koji nacin, jer svakome progovara ili ne progovara drugacije. Kod pitanja umjetnickoga
sadrZzaja u javnom prostoru, imam viSe pitanja nego odgovora. Od potencijala druStvene
transformacije, do svrhe one umjetnosti koja je privremena, prolazna, koja samim time tangira
manji broj ljudi, odnosno svrhe one spomenicke plastike koja pretendira upovijestiti svoju
verziju istine 1 otvaranja pitanje mozemo li uop¢e spomenicima vjerovati?

Ono §to je takoder vazno je Cinjenica da su pitanja umjetnickoga sadrzaja u javnom prostoru
pitanja od drustvene vaznosti i da se ne mogu mjeriti isklju¢ivo financijskim kriterijima.
Pitanje umjetnosti u javnom prostoru, umjetnosti opcenito, ujedno je pitanje javne politike,
osobito zato Sto kultura proizvodi simboli¢ki i druStveni kapital. Inteligentna umjetnicka
intervencija ima moguénost mijenjati odnos prema mjestu, sadrzaju 1 kona¢no zivotu.

105 Debord, Guy: Drustvo Spektakla, Arkzin, Zagreb, 1999., str. 58.
106 1bid., str. 60.
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Zetja posla, fotomontaza tisu¢u skulptura zeci¢a ispred Tvrde, Osijek, 2001./2008.
terakota, cca 1000 x (vis./h. 5-15 cm)

Subjektivnost je stalan drustveni proces stvaranja, oblikuje se i na drustvenom polju ali i na
povratan nacin, putem vlastitih radnji, stvara se stvaranjem. Mnostvo subjektivne sinergije
grada sacinjava kulturu koja je po definiciji kolektivna i objektivha na éemu pociva cjelokupna
demokratska vizija drustva. Kultura je vezivna mo¢ kolektivnog tijela, borgovski nadmozak,
javna mreza normi i pravila; ona je iznad osobno - privatnog izrazavanja. Javna umjetnic¢ka djela
utjelovljuju tu sinergiju. Upravo u toj suradnji se slama autonomni otpor kreativne energije
individue i kolektivne volje. Javni prostor je polje borbe koje otvara problem ravnoteze medu tim
snagama.
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Zajednicki simbol kao subjektivni objekt

Instalacija Zecja posla metaforicki prikazuje odredene aspekte odnosa individualne i
kolektivne snage. Sastoji se od priblizno tisu¢u glinenih figurica (5-15 cm) humanoidnih
zeCeva, postavljenih u zbijenu grupu unutar kruga, ¢ime ¢ine podni reljef. Na zidovima
galerije iscrtani su u natprirodnoj veli¢ini [2-2.5m] obrisi prijete¢ih likova humanoidnih
zeCeva, kojima je umjesto lica upisan natpis 'BEWARE'. Njihov je lik vizualno realiziran
krajnje reducirano, u formi znaka, apostrofiraju¢i stvarnu neodredivost, netransparentnost i
nedodirljivost struktura moc¢i ali i diskursa kulture, iz pozicija malenih i slabih.

Znacenje instalacije proizlazi iz prostornog i semantickog odnosa dijelova, te iz pozicije
promatraca. Lik zeca je koristen jer konotira kukavicluk. Simptomaticno je za kukavice,
kao i za psihologiju mase, , drzanje u grupi* gdje jedan drugom ,,cuvaju leda*. U
prostoru izmedu reljefa i crteza na zidu, nalazi se promatrac Ccija je pozicija
ambigvitetna — nalaze preispitivanje udjela vlastite pripadnosti pasivnoj jednoobraznoj
masi ili mogucu izuzetost iz prostora pod kontrolom i nadzorom. Instalacija svojom
strukturom aludira na Benthamov Panopticon [ovdje prisutan u inverznom obliku] te
konotira Foucaultov pojam "panopticizma", ciji je paradigmatican oblik zatvorska
ustanova. "Glavna je uloga panoptikona kod zatvorenika stvoriti osjecaj stalne i svjesne
vidljivosti koja omogucava trenutnu primjenu viasti” [Michel Foucault, Nadzor i Kazna,
Zagreb, 1994]. U pitanju je "nehumana" tehnologija nadzora, a "humanost"
nadgledanih u instalaciji potencirana je tehnologijom proizvodnje zeceva od gline, koja
je manualna. Zecevi nisu multipli, tj. umjetnicka djela industrijski proizvedena u vise
istovjetnih komada, nego su modelirani rukom. Radi se o dvostrukoj inverziji: ne
oponasa stroj covjeka, ve¢ covjek oponasa stroj. Upravo taj postupak multiplikacije
osnovnog modela u gotovo identicne primjerke omogucéava osnovno znacenje rada i
funkcioniranje metafore o suvremenom drustvu dezindividualiziranih pojedinaca,
prepustenih kontroli i manipulaciji struktura moéi i diskursa kulture.*®

ZnacCenje instalacije se iSCitava na relacijama temeljnih suprotnosti: unutarnje — vanjsko,
privatno — javno, individualno — kolektivno. Ako vjerujem da je moj identitet povezan s
identitetom grada/drusStva/kulture, u kojem sam proveo formativne godine (Osijek), tada
vjerujem da je moja subjektivnost proizvedenal® od grada i nastavlja proizvoditi — stvarati
grad. Subjektivnost je stalan druStveni proces stvaranja, oblikuje se i na drustvenom polju, ali
1 na povratan nacin, putem vlastitth radnji, stvara se stvaranjem. Mnostvo subjektivne
sinergije grada sacinjava kulturu koja je po definiciji kolektivna i objektivna na ¢emu pociva
cjelokupna demokratska vizija drustva. Kultura je vezivna mo¢ kolektivnog tijela, borgovski
nadmozak, javna mreza normi i pravila; ona je iznad osobno-privatnog izrazavanja.

... kultura je po definiciji kolektivna i pojedinacna, uskogrudna, iskljucuje druge kulture,
docim je (u tome je iduci paradoks) pojedinac univerzalan, on je sjediste univerzalnosti
u onoj mjeri u kojoj se izdvoji iz partikularne kulture i postavi ponad nje. Medutim, s
obzirom na to da svaki pojedinac mora biti na neki nacin partikulariziran i obitavati u
partikularnom svijetu, jedini nacin da se razrijesi taj paradoks jest da se pojedinac
rascjepi na ono univerzalno i partikularno, javno i privatno (pri cemu ,,privatno*

107 Koljanin, Ana-Marija u: Novine Galerije Nova /Galerijske novine/, br. 01, Sto, kako i za kogas/ WHW i AGM,
Zagreb, 2003., str. 7
108 Hardt, Michael & Negri, Antonio: op.cit., str. 169.
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podjednako oznacava sigurno utociste obitelji ali i nevladinu javnu sferu civilnog
drustva, ekonomiju 109

Na izradu i postavljanje skulpture u javnhom prostoru gledam kao na aktivnost koja spaja
individualnu kreativnost i kolektivno djelovanje, sile¢i ih da rade zajednicki. To se moze reéi
opc¢enito za cijeli grad; da je rezultat stvaralackih sinergija. Javna umjetnicka djela
utjelovljuju tu sinergiju. Upravo u toj suradnji se slama autonomni otpor kreativne energije
individue i kolektivne volje. Javni prostor je polje borbe koje otvara problem ravnoteze medu
tim snagama.

Skulpturi kao objektu u javnom prostoru postavlja se zadatak da reprezentira mjesto kao
zajednicki simbol. Logi¢no bi bilo da u izgradnji takvog zajednickog simbola sudjeluje cijela
zajednica, no nailazimo na zalosnu poteskocu: na netoleranciju i mediokritetstvo. Od objekta
skulpture se ocekuje da prevlada pojedinacnost te da se, poput kratkog spoja, premosti u
zajednicko.

109 7izek, Slavoj: O nasilju, Naklada Ljevak, Zagreb, 2008., str.28.
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OD ANTROPOLOSKOG MJESTA DO NEMJESTA

Peljeska minijatura

Svoje istrazivanje posvecujem jednom neuglednom i nepoznatom spomeniku na poluotoku
PeljeScu. Smjesten je na krizanju izmedu mjesta Stankovi¢i i Podvlastica u pravokutnom
prostoru - kvadratnom isjecku kamenom obzidanog travnjaka, na malenoj divljoj izbocini
brdasca. Sam spomenik je sastavljen od grubo isklesanih gromada kamenja Cinec¢i prizmu
(kojoj bocni rubovi nisu okomiti u odnosu na bazu) ili, bolje re¢eno, oktaedar sa odrezanim
vrhom, kojemu su dva gornja brida savinuta u luk savijaju¢i pritom cijelu plohu. Pored
spomenika je stogodisnja maslina i klupa. Ako se na trenutak zadrzimo na opisivanju mjesta
gdje je spomenik postavljen, utvrditi ¢emo da je prije svega geometrijsko. Rije¢ je o cestama
— pravcima i njihovom presjeku — sjecistu koje formira kvadratni isjecak. Takav prostorni
oblik, u neku ruku, tvori osnovni oblik druStvenog prostora. Ako ceste sluze kretanju,
raskrizje je tada prostor sretanja i okupljanja. Kada se raskrizja oblikuju u ve¢im razmjerima
da bi npr. zadovoljili potrebe gospodarske namjere, nastaju trznice, pa trgovi sa vjerskim ili
politickim sredistima. No, ovdje se radi o minijaturi; tek ponekad se zaustavi kamion sa ribom
ili krumpirom, povremeno se ljudi okupe komentirati dnevno-politicke dogadaje.

Spomenik je to nadinjen nakon drugog svjetskog rata u spomen zrtvama talijansko-fasisticke
odmazde kada su bombardirali mjesto razruSivsi pritom veéinu kuéa. Konkretna su
spomenicka obiljezja, na apstraktnom objektu, Cinile crvena zvijezda na njegovom vrhu te
spomen ploc¢a sa priévrs¢éenim metalnim slovima koja su sacinjavala tekst - podsjetnik na
nemili dogadaj. No, spomenik je devastiran nakon domovinskog rata; zvijezda je otkinuta,
dok su slova bila preslagivana u drugacije tekstove, zbunjujuéi prolaznike zbrkanom igrom
odnosa. Takav stoji 1 danas, a u kolektivnoj svijesti znacenje je zaboravljeno te ga mjeStani
sada zovu jednostavno Spomenik. Unato¢ resemantizaciji, osnovna spomenicka funkcija se
zadrzala a ona svakom pojedincu ulijeva osjecaj da su postojali prije njega i da ¢e ga
nadzivjeti. Tajanstven nije oblik nego njegovo uoblicavanje, tjera nas da se zapitamo koja je
volja to izgradila? Spomenik nas uvodi u povijest mjesta, koja bi bez njega bila puno
apstraktnija. Sam objekt sa kvadraticnim obzidanim mjestom oko njega ¢ini spomenicku
cjelinu, no povijesti su im razlicite. Taj kvadrat nas vraca u jedno drugo povijesno razdoblje —
srednji vijek. lako slabo istraZzeno, postoje naznake da to mjesto potice iz srednjeg vijeka.
Poznato je, naime, da je srednjovjekovna cesta vodila od Stona upravo do Stankovica
(formirajuci vjerojatno upravo to kriziste), a u blizini je 1 srednjovjekovna crkvica. Samo
mjesto ne moZemo zvati srednjovjekovnim jer nije sacuvano niSta od arhitekture iz tog
vremena (osim crkve). Ipak, ako shvatimo ulogu konfiguracije srednjovjekovnog mjesta
pribliziti ¢emo se i doZivljaju prostora u koji je smjeSten spomenik. Na presjeciStima
realnog/imaginarnog 1 fizickog/metafizickog, Miracea Eliade formulira srednjovjekovni
prostor kao beskrajno homogen naspram bezmjernosti okolnog prostora, cija hijerofanija
otkriva apsolutnu tocku oslonca — centar.!® Obrisi Stankovi¢a nestali su uslijed naknadne
divlje gradnje utapajuci se u okolicu, nasuprot srednjovjekovnim ¢vrstim granicama mjesta.
No, srednji vijek se naslucuje, neSto od prvotne organizacije mjesta se nikad potpuno ne brisSe,
ostaje nam taj mali kultivirani dio kao opreka neciviliziranoj divljini Sv. Ilije (brdo na kojem

110 Eliade, Mircea: Sveti i profano, AGM, Zagreb, 2002., str.76.
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se nalazi). Pozicija spomenika otkriva nam takav centar. Sve silnice mjesta usmjerene su ka
spomeniku; on homogenizira to mjesto, krajoliku daruje jezgru.

Bez obzira na povijesnu neutemeljenost, Zzelio sam ovdje istaci ideju srednjovjekovnog mjesta
jer sadrzi u sebi ideju ograniCenog mjesta Cije granice formiraju centar i obrnuto - kao u
slucaju kod ovog spomenika. Danas, u mrezi heterogenosti virtualnih realnosti i globalnih
nemjesta suvremenog grada, utjeSna mi je spoznaja da postoji taj mali - homogeni svijet koji
mogu nazvati svojim. Tamo se svake godine vratam i od tamo svake godine odlazim.
Nasuprot dinamici mog kretanja i transformacija mjesta, spomenicka kamena postojanost
ostaje nepromjenjiva, tocka oslonca na koju mogu racunati. Moj cilj je sada jasan: zelim
prikazati spomenik kao jednu od moc¢nih integracijskih sila mjesta. Bez njegovog centra
mjesto je rasprSeno. Mislim da bi svatko trebao imati svoje raskrizje sa spomenikom, odakle
vode putovi po kojima moze odlaziti i vracati se.

Sada ga ne Zelim viSe opisivati kao povjesnicari umjetnosti koji opisuju vrste skulptura po
razdobljima i prostorima. Ovdje Zelim poput fenomenologa proniknuti u srediste skulpture, u
zivot sa njom, u intenzitet njezine biti koju pronalazim u njenoj usredotoenoj — centriranoj
totemskoj vertikali. Ovdje nije rije¢ o opisivanju skulpture, potankom nabrajanju pojedinosti
njenih oblika, o ras¢lambi sastavnih dijelova koji je ¢ine. Ovdje me ne zanima spomenik-
konstrukcija ve¢ spomenik-stanovanje; mislim na njegovu funkciju okupljalista - preko dana
se na njemu igraju djeca, u sumrak vijecaju starice. U tom isjecku postoji Citav jedan svijet.
Za stanovnike Stankovica to je jedini spomenik na svijetu, ne znaju niti za drugi, kao §to ni
svijet ne zna za njih. U tom odnosu umjetni¢ka-kulturna proslost spomenika ili mjesta na
kojem se nalazi nije od vaznosti. Da bi gledatelj uspostavio taj odnos treba voljeti prostor da
bi mu se otvorio. To ne moze ako u njemu ne zivi. lako je to javni prostor, dozivljavam ga
kao intimni, jer to je prostor mog djetinjstva. Njegova geometrija je dvostruka; i
ekstrovertirana i introvertirana. '

Davno to je prestao biti spomenik drugom svjeskom ratu, crvena zvijezda sa njegova vrha je
zaboravljena, sada svatko gradi vlastito sjeanje na njega. Zahvaljuju¢i njemu, moje
uspomene imaju jasniju sliku. To nisu samo uspomene na konkretne dogadaje, izmijeSane sa
mastom, sezu duboko, sve do praiskonskog stupa izmedu koliba, starijeg od najstarijih
sjecanja: mitska slika prvobitnog trga, mitska slika prvobitne skulpture. Antropologija nam
nudi primjer takve slike u pojmu totema. Totemi nisu idoli ni fetisi, niti predmeti obozavanja
nego ,, drustvene forme*“ s kojima gledatelj moze razgovarati, kojima se moze ulagivati, koje
moze zastraSivati ili odbaciti. Oni su imaginarno bratstvo osnovano na temelju savrsene
jednakosti skupine ljudi, na jednoj, i skupine stvari na drugoj strani*'?. Naravno, spomenik iz
drugog svjetskog rata nije totem, niti totemizam primitivne kulture, moze biti obnovljiv za
naSu (naprednu?) civilizaciju, no teSko je odoljeti iskuSenju nagadanja kakav bi objekt mogao
ispuniti prazan prostor u nasoj kulturi.

Perverzni um ¢e u totemu uvijek vidjeti falus, ja kazem kraljeznica. Onaj tko ¢ita polako, tko
uzme onoliko vremena koliko je potrebno ispred spomenika, osjetiti ¢e neSto poput rasta.
Transcendentni svijet srednjovjekovnog Covjeka je rastao po vertikali, gore ili dolje, u nebo ili
podzemlje, u raj ili pakao®'®. Posveéena - kultna mjesta su mu bili portali u onostrano. On je
imao vjeru, mi danas imamo mastu. Ma gdje ona bila, povezana je sa konkretnim toposom,
gdje smo u stanju razviti imaginaran odnos sa mjestom. Skulpturu nije dostatno smatrati

111 Bachelard, Gaston: Poetika prostora, Ceres, Zagreb, 2000, str. 19.
112 Mitchell, W.J.T.: op.cit., str. 121./122.
113 |e Goff, Jacques: Srednjovjekovni imaginarij, Antibarbarus, Zagreb, 1993., str. 76.
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pukim objektom, ona moze biti portal u onostrano pod uvjetom da pristanemo sanjariti. Masta
povecéava vrijednost ¢ak i ovom skromnom spomeniku. Ova skulptura nije vazna za povijest
umjetnosti, vrijedna je jedino ako se promatra intimno. Ona stoji u prostoru — Zzivljenja, u
suglasju sa svim dijalektikama Zivota, ukljucujuci i mastu. Kao djetetu, putem sanjarenja pred
spomenikom, ozivljavala je Ccitava povijest: partizanske borbe, slavnih dana peljeskih
kapetana, dubrovacke republike... Kriticki um je nemocan pred ovakvom interpretacijom
skulpture. To $to mogu zakljuciti da je to spomenik toplini i zajedni$tvu nije znanstvena
Cinjenica. Reprodukcija spomenika je namjerno izostavljena jer za mene njegovu stvarnost ne
&ini ucinak percepcije nego ucinak imaginacije'**. Egzistencijalni prostor ovog spomenika je
neodvojiv od iracionalnog, on je oznaka i fizickog i metafizickog srediSta mjesta.

114 Bachelard, Gaston: op.cit., str. 24.
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Rent a Hero Agency, fotomontaza skulpture na krizanju Vinkovacke i Reisnerove ulice, Osijek, 2007.
patinirani gips, 130x100x78 cm

Dominantno biée sjajno savladuje bezmirisne visine
Nos ga vuce zemlji, energija rasta gura ga nebu
Stoga ono raste — ukoso raste!
Ziza, s albuma Francija Blaskoviéa, v Zivljenju kot v filmu
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S palace u klinike''®

U danasnjoj hiperprodukciji materijalnih dobara, tako i skulptura, ¢ija je produkcija vjerojatno
veca nego ikad prije, govorio bih 0 nestanku skulpture, ma koliko god to paradoksalno
zvucalo. Pojam nestanak koristim na ovom mjestu samo kao uvjetnu terminolo$ku
konvenciju. Nestala je, ustvari, jedna vrsta veze skulpture sa arhitekturom, ili, mozda bolje
receno, nestaje jedna vrsta potrebe. To nestajanje je jo§ nezavrSen proces u kojem nazirem
mogucénosti. Tu prvenstveno mislim na odnos s normativnim ustrojstvom arhitekture, koja je
sa svojim fizikalnim prostornim kategorijama kroz povijest nametala oblikovanju skulpture.
Kiparska djela su dopunjavala i dovrSavala kompoziciju arhitekture, kao ukras, kao njezin
ravnopravan sastavni dio, a ponekad je kiparska sastavnica gradevine toliko znacajna i
naglasena da se zgrada doima tek kao podloga skulpturi. Rije¢ je, dakle, o sljede¢im vrstama
odnosa: grckoj harmoniji, srednjovjekovnoj podredenosti, renesansnoj emancipaciji ili
baroknoj nadredenosti skulpture zgradi. Skulptura gotovo kao da vodi borbu sa arhitekturom
za vlastito mjesto, u kojoj €as gubi, ¢as pobjeduje, Zivi u miru ili odustaje.

Usporedimo odnos skulpture sa zgradom kroz tri razdoblja iz povijesti hrvatskog Kiparstva:
srednji vijek, barok i modernu umjetnost 20. Dakle, izmedu harmoni¢nog odnosa koji
nalazimo u zabatnom trokutu grékog hrama kada se skulptura i zgrada ne namecu jedna
drugoj, ve¢ pokusSavaju funkcionirati kao cjelina, i renesansnog prijelaznog trenutka
emancipacije skulpture od arhitektonskog okvira, nalazi se srednji vijek. Srednjovjekovna
skulptura je javna i izloZena je u interijerima i na proceljima crkava. Na pluteju iz crkve Sv.
Nedjeljice u Zadru (sredina 11. st.), pluteju s likom hrvatskog kralja iz splitske krstionice
(druga polovina 11. st.), reljefnoj konzoli iz Rudina (12/13.st.), vratnicama splitske katedrale
(Andrija Buvina, 1214.god), portalu trogirske katedrale, nai¢i ¢emo na ,,zakon kadra®, odnos
kada arhitektonski okvir nameée kompoziciju koju skulptura mora slijediti. Skulptura u
srednjem vijeku je podredena arhitekturi. Zbog arhitektonskog okvira, npr. lunete iznad
portala katedrale, neprirodno se mijenjaju njeni omjeri i proporcije. Srednjovjekovni prostor
postavlja skulpturu u binarno konstruirani — podredeni odnos, cija je hijerarhija utvrdena
razinom sakralnosti.!'® Goti¢ka skulptura smjestena visoko na katedralama nije postavljana za
promatranje iz perspektive Covjeka, njemu je bila gotovo nevidljiva, ve¢ iz povlastene
perspektive boga kao na korculanskoj katedrali (Bonino Jakovljev, oko 1412.god.) ili
zadarskoj katedrali ( Matej Moronzon, oko 1430.god.)

U baroknim crkvama Uznesenja Marijina u Zlataru (Josip Holzinger, 1758.god), na glavhom
oltaru kapele Sv. Tri kralja u Kominu (drvorezbarska radionica biskupa Branjuga, 1729.god.),
franjevackoj crkvi u Osijeku (oko 1729.god.), propovjedaonici crkve Marije Snjezne u Belcu
(Josip Schokotnik, 1742.god), glavnom oltaru crkve Sv. Kriza (Francesko Robba, 1756.god.),
skulpturama na crkvi Sv.Vlaha u Dubrovniku (crkvu napravio Marino Groppeli, oko
1710.god.) nai¢i ¢emo na dijametralno suprotnu vrstu odnosa; arhitektura je podredena
skulpturi. Skupine kipova izlaze izvan obrisa arhitekture i svjedo¢e o zamahu $to ga Covjek
svojim naporima postize u drustvu 1 zivotu.

115 Bazin, Germain: The museum age, Desoer S.A. Publishers, Bruxelles, 1967., str. 33.
116 Foucalut, Michael: Aestetics, London, Penguin Books, 1998., str. 176.
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Pocetkom 20. vijeka ¢ikaski arhitekt Louis Sullivan je popularizirao izreku da forma uvijek
slijedi funkciju u kojoj je uobliCio svoje vjerovanje da veli¢ina objekta, masivnost, odnos
prostora i ostale karakteristike objekta trebaju proizlaziti iskljucivo iz funkcije objekta.
Implikacija je da ukoliko se funkcionalne potrebe potkrijepe, da ¢e arhitektonska ljepota i
estetika sama prirodno do¢i. Od tada je funkcionalizam dominantni princip moderne
arhitekture. Le Corbusier kao jedan od najpoznatijih modernih arhitekata izjavljuje da je
kuca masina za Zivljenje, usporedujuéi je s avionom, posebno naglasavajuéi kako je isto tako
apsurdno stavljati skulpturu na zgradu kao sto je i na avion. Njegovo djelo Villa Savoye se
smatra prototipom funkcionalizma.

Dolazi do autonomnog razvoja umjetnosti koje se naziva modernom. Kraj ovog razvoja nije
moguce sagledati. Rijec je, dakle, o rascjepu umjetnosti koji po€inje od kraja 18. st. “Razlicita
podrucja umjetnickog stvaranja teze po tom autonomiji autarkiji apsolutnosti vlastitog
podrucja - u dvostrukom znacenju te rijeci - te sebe predstaviljaju u ,,potpunoj cistoci*,
“Cisto¢i” koja se dozivljava upravo kao eticki postulat” kaze Hans Sedlmayer. Proces je
obostran, s jedne strane, graditeljstvo u ime te ,,Cistoce 1 ,,autonomije odbacuje plasti¢ne
elemente i skulpturu, koje su u baroku bile tijesno stopljene, dok se, uzrokovano tim
odbacivanjem, skulptura povlaci u vlastite granice, u izoliranost spram arhitekture. Od sredine
19. stolje¢a u izgradnji grada, jedni nasuprot drugih stoje umjetnici i inzenjeri, umjetni¢ka
Skola 1 politehnika. Na pitanje kakav je njithov odnos, kako se odnose njihove suprotnosti,
Sedlmayer daje odluc¢an odgovor: ,,Revolucija inzZenjera protiv umjetnika, svrhovita gradnja
protiv transcendentalnog zahtjeva umjetnosti, okoncala se s potpunom pobjedom nove sile.
Ovo pojednostavljivanje je potkupljeno trajnim nesnosnim ugnjetavanjem od strane prirodnih
potrazivanja pojedinih zadaca, ciji se materijalni zahtjevi ispunjavaju, dok dusevni i duhovni
zahtjev ostaje nezadovoljen. To danas wvidaju i nekadasnji ekstremisti , novog
graditeljstva‘.tt’

Sezdesetih godina proslog stolje¢a dolazi do pobune protiv formalizma Medunarodnog stila.
Postmodernizam u arhitekturi je razmiSljanje u arhitekturi kao odgovor formalizmu
funkcionalizma.

70-tih godina americki arhitekt Philip Johnson tvrdio je da arhitektonska profesija
nema veze sa funkcionalistickom odgovornoscu tj. da se arhitektura ne bi trebala baviti
pitanjem funkcionalnoséu objekata. Poznati arhitekti kao Sto su Frank Gehry, Steven
Holl, Richard Meier i 1.M. Pei vide sebe prvenstveno kao umjetnike koji nemaju
odgovornost prema klijentu ili korisnicima objekata. Oni smatraju svoje objekte
umjetnickim radovima koji nisu podlozni prakticnom kriticizmu. Takoder je poznat i stav
postmodernog arhitekte Peter Eisenmana koji je svoj rad bazira na ekstremnoj
teoretskoj osnovi u vidu stava "Ja ne radim funkcionalnost”.*

Stilski eklekticizam i raznolike estetike postmoderne sukobljavaju se s funkcionalizmom i
formalizmom moderne. Razlike nisu samo estetske, nego se svode na razlike u ciljevima.
Postmodernizam odbija striktna pravila moderne; njezin postulat formalne opravdanosti
koriStenja materijala i funkcije, izbacivanja ornamentike te se odvija u igri stilistickih
implikacija i gradevinskih tehnika, povratku humora i individualnog izraza i jos$ je u procesu
samodefiniranja stila. U arhitekturi se javljaju novi pogledi i moguénosti u stvaranju prostora
grada.

17 Sedlmayr, Hans: Gubljenje sredista, Verbum, Split, 2001., str.97.
118 Wikipedija, slobodna enciklopedija, odjeljak funkcionalizam, www.wikipedia.com
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Ljudska porodica, fotomontaza 6 skulptura u naselju Siget, Novi Zagreb, 2010.
glazirana terakota, 60x76x40 cm
glazirana terakota, 39x65x30 cm
glazirana terakota, 59x62x35 cm
glazirana terakota, 53x77x35 cm
glazirana terakota, 44x80x38 cm
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Rim — grad muzej

Vrac¢aju¢i se na Rimsku kulturu, nailazimo dobar primjer koegzistencije skulpture s
topografijom grada. Rim nije poznavao instituciju muzeja, ¢ak ni u onakvu obliku kakav je
poznavala helenisticka Aleksandrija. Grcke skulpture su se preselile u Rim i postavljene u
posebno izgradenim trijemovima i drugim javnim prostorima, dvoranama i proceljima
zgrada.!'® Upravo poradi toga $to Rim nije poznavao muzej, skulptura se u njemu direktno
unosila u zivot ljudi. Danas ona povezuje proslost i sadasnjost rimskog grada te je uspostavila
¢vrste veze s gradskim prostorom.

...ugraduje bastinu kao jedan od konstitutivnih elemenata, u kvalitetu Zivljenja, poput
vode, zraka, hrane, stanovanja, socijalnog i duhovnog ambijenta. Svijest o bastini,
stvarana njezinim posrednim ili neposrednim komuniciranjem, postaje dijelom identiteta
sredine, elementom u predstavljanju jednih sredina drugima, poticajnim motivom
velikih turistickih migracija, ogromnim edukacijskim potencijalom. Fenomen skulpture
u gradu zahtijeva sloZeniju interpretaciju, koja ce u postojeci odnos materijala,
konstrukcije, funkcije i oblika unijeti jos niz novih elemenata koji ¢e sluziti s jedne
strane kao korektivi, a s duge strane kao elementi pomocu kojih cemo otkrivati
svjedocanstva vremena u kojem je neki grad nastao i trajao u prostoru. U tom kontekstu
materijal, oblik i zrnacenje skulpture postaju gradske informacijsko-dokumentacijske
znacajke pomocu kojih c¢emo ju dozivljavati kao komunikacijski objekt, kojim se
konstituira odnos povijesne i zbiljske stvarnosti i grada i skulpture u prostoru i
ostvaruju se razliciti oblici njihova identiteta.'?

Kulturni konteksti grada su se izmijenili, ali skulpture trajno$c¢u vlastite materije prenose kroz
vrijeme znac¢enja koja su danas nerazumljiva:

...zato je Rimska skulptura dokument odredene realnosti kao temelj identiteta rimskih
gradova, svjedok zbivanja i rezultat vjestine covjeka ili djelovanja prirode, dokaz
mnogih tvrdnji i znanstvenih teza u nizu temeljnih znanstvenih disciplina, bez sumnje je
element informacijske baze ljudskog znanja.'?

119 Maroevi¢, Ivo: Uvod u muzeologiju, Zavod za informacijske studije, Zagreb, 1993., str. 21.
120 1bid., str. 24.
121 |bid., str. 27.
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Porodi¢ni odnosi, kao uostalom i svi odnosi, upisani su u prostor. To su odnosi kakve ¢emo
pronaci u svakoj zgradi naselja Siget, gdje ljudi Zive na malom prostoru ali se medusobno ne
poznaju. Kauc€ je sam po sebi mjesto na kojem porodica prebiva, jer porodica niti ne postoji na
drugom mjestu. On je njeno kultno mjesto. Kau¢ je takoder unutarnje mjesto sa kojega se
teleportirati u javno - vanjsko kroz televizijski portal kojeg jo$ zovu i ,prozor u svijet”.
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Umjetnost na ulice

Velika muzejska ekspanzija nakon Il. sv. rata rezultirala je pojavom antimuzejskih ideologija
medu avangardnim umjetnicima. “Futurist Marinetti 1909.g. opisuje muzej kao nekorisni
priviesak gradanskog drustva“.}??> To su pojave koje govore o umjetnickom muzeju kao o
konzervativnoj instituciji, jer je ,.Citava jedna epoha suvremene umjetnosti protekla mimo
muzeja“.1?® Tih je godina skovana i ¢uvena izreka ,,Umjetnost na ulice! . Institucija muzeja je
odbacivana kao represivna institucija $to je krajem 60-tih godina neodadaiste, fluxusovce,
neokonstruktiviste i novotendencijase navelo na izlazak iz umjetnickog sistema u urbani
prostor. 70-te su donijele nove i slozenije teorijske kritike funkcije muzeja od strane
konceptualnih umjetnika, gdje bi se posebice istaklo djelovanje grupe Art & Language. Jos
treba spomenuti pojave iz 70-tih godina, poput land arta, ambijentalne umjetnosti i
horizontalne plastike kao kasnomodernisticke sinteze zivota i umjetnosti. Kiparski radovi tih
autora postavljani su u prirodnom ili urbanom prostoru.

Termin horizontalna plastika je uveo njemacki kriticar Manfred Schneckenburg da bi
oznacio umjetnicka djela zasnovana na radu s prostorom, iskustvom i doZivljajem
prostora, performansom u prostoru i memoriranim simbolickim prostorima. Takav
pristup prostoru Schneckenburg naziva plastika kao djelatna forma, buduéi da je djelo
dinamican suodnos umjetnikovog Ccinjenja, prostorne situacije i perceptivnog
performansa promatraca. Poznati autori koji su djelovali u podrucju horizontalne
plastike su: Robert Morris, Charles Simonds, Michael Singer, Dani Karavan, Richard
Long, Susan Hiller, Mary Miss, Bill Vazan, Richard Fleischner.?*

Dogadajni karakter prostora mozda je najbolje dosao do izrazaja u happeningu i umjetnosti
performansa. Erika Fischer-Lichte biljezi: ...prostornost nije zadana, ve¢ se stalno i iznova
proizvodi. Performativni prostor, za razliku od geometrijskog prostora, nije dat kao artefakt
koji bi imao nekoliko uzroka. Njemu stoga nije svojstven radni, ve¢ dogadajni karakter.?®
Iskustva performansa su neprocjenjiva i za definiranje prostorne prakse skulpture.

Svim ovim pojavama zajednicka je Zelja za napuStanjem zgrade muzeja i uspostavljanje veze
sa mjestom zivljenja. Happeninzi, instalacije horizontalne plastike ili performansi, koriste
prostor u cjelini i ukljucuju gledatelja u vlastitu strukturu. Iako nisu nuzno vezane uz pojam
skulpture, otvaraju onaj potrebni teoretski prostor za djelovanje u javnom prostoru grada,
bolje nego sama kiparska praksa 20. st..

Institucija muzeja je izdrzala svu kritiku i nije nestala kako joj je bilo prognozirano, nego
StoviSe, tijekom 80-tih je doslo do nastajanja novih muzeja i Sirenja njihove mreze:

Rezimiramo li razvoj muzeja u 20. st. tada ¢emo vidjeti da se oni postupno pretvaraju u
banke podataka o predmetima i u predmetima. Muzej postaje svojevrstan laboratorij
ideja i predmeta u kojem se osmisljava interdisciplinarni pristup, koji omogucuje
raznovrsnije stvaranje znanja. Razlicitosti drustvenih potreba uvjetuju razlicit drustveni

122 Clair, Jean: Herostrat ili muzej pod znakom pitanja, Kultura, Beograd, 1978., str. 56.

123 Kosgevi¢, Zelimir: Muzej u proslosti i sadasnjosti, Muzeologija, br.21, Zagreb, 1977., str. 45.
124 Suvakovi¢, Misko: op.cit., str. 267.

125 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Peformativen, Suhrkamp Verlag, Frankfurt, 2004, str. 200.
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status muzejske djelatnosti, raznolike organizacijske oblike i odnos prema formiranju i
odrzavanju muzejskih zbirki. Nova arhitektura prati nove muzejske potrebe i usmjerava
ih prema razumnoj ali precizno definiranoj uporabi prostora... 1?5

Paralelno, s promjenama u arhitekturi, muzeji traze nove oblike komuniciranja, te se i sami
pretvaraju u medij. Novim pogledima na prostor, otvaraju se teoretske platforme o
nadilazenju modela reprezentativnog muzeja 19.st., nadograduje se ve¢ postojeca ideja
,muzeja bez zidova®. Muzeji proSiruju svoj socijalni prostor u drustvu preuzimaju¢i novu
ulogu, funkciju reprezentanta pojedinih drustvenih tokova ili tenzija, na raznim razinama
kulturnog zivota, povezujuci se s drugim institucijama, no dokle god se fizi¢ki prostor muzeja
kre¢e samo unutar jedne zgrade, njihova fizicka ograni¢enja ostaju ogranicenja kiparskog
stvaralaStva. Skulpture su u spremistima, pristupacne samo istraziva¢ima ili komuniciraju s
publikom na izlozbama. Suvremena umjetnost prati i komentira sudbinu grada i njegove
promjene ali ne sudjeluje u njegovoj izgradnji. Ona poznaje izlozbu kao glavni oblik
prezentativne komunikacije, koja je u pravilu vezana uz zgradu muzeja. Kada bi institucija
muzeja bila ukljucena u izgradnju grada, njegovo planiranje i uredivanje, tada bi muzej dobio
novu zadaéu, Sto bi proSirilo njegovu ulogu, S organizatora drustvenih dogadaja na
organizatora same druStvene strukture. Rekli smo ranije, da se danas narucivanje i placanje
javnih skulptura nalazi uglavnom van distribucijskog sustava svijeta umjetnosti, njegovih
obrazovnih, istrazivackih 1 izlagackih institucija, u rukama gradskih vlasti i njihovih
projektantskih — urbanistickih zavoda. Za javnu skulpturu su najéeSée potrebna velika
sredstva koja muzeji nemaju, ali se mogu pronaci u gradskim prora¢unima koji su predvideni
za izgradnju. U takvom slozenom i dinamic¢kom odnosu potrebno je usustaviti, odnosno
rijesiti, pitanje selektiranja i financiranja skulptura javnim sredstvima. Prilikom uredivanja
javnog prostora, vlast ovlaséuje povjerenstva stru¢njaka koji provode svoj izbor putem javnih
natjeCaja. Uvjeren sam da, kada bi legitimitet takvim povjerenstvima davala muzejska
institucija, postavljanje umjetni¢kih djela u javnom prostoru bi se provodilo sustavnije i
strunije. Ideju grada — muzeja je mogucée organizirano Koristiti u cilju unapredivanja
zapuStenih mjesta. SloZena struktura grada traZi 1 sloZenije oblike muzejske prezentacije koji
se moraju prilagoditi funkcioniranju grada kao prostornog i drustvenog organizma.'?’ Ipak,
ideje o transformaciji muzeja su mnogo revolucionarnije od same prakse.

126 Maroevi¢, Ivo: op.cit., str. 87.
127 1pid., str. 90.
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Kakva je vrsta mjesta petlja? Ranije smo utvrdili da su krizista bila mjesta Ciji je prostorni oblik
tvorio osnovni oblik drustvenog prostora, mjesta susretanja i okupljanja, samim tim i javnog
djelovanja. Petlja je suvremena verzija kriziSta, umrezenih putova koji se izdizu i iznad i ispod
razine tla, no teSko da je to mjesto susreta, prije mozemo reci — mimoilazenja. Suvremena
arhitektura poznaje mnogo takvih novih mjesta: zaobilaznice, nadvozZnjaci, podvoznjaci, zracne
luke, kolodvorske ¢ekaonice, trgovacke centre i ostala mjesta kroz koja se samo prolazi.
Unato€ guzvama, petlje su usamljena mjesta.
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LJUDSKA PORODICA

U ulozi svojevrsnog epiloga, postavljam rad (fotomontazom) pod nazivom Ljudska porodica.
Rad se sastoji od Sest skulptura; Sest skupina ukocenih figura prilijepljeninh za svoje
naslonjac¢e. Kao dirljiva slika zajedniStva i pasivnosti, rad se iSCitava u funkciji zrcala.
Neovisno ho¢emo li se osjecati kao da jesmo pred zrcalom ili ne, ovaj ¢e niz portreta
spomenutu asocijaciju, sigurno, svaki puta proizvesti.

Porodi¢ni odnosi, kao uostalom i svi odnosi, upisani su u prostor. U prostornoj formaciji koju
nazivamo niz - likovi sjede, tijesno su priljubljeni, ali bez bliskosti. Otudenost je izrazena u
njihovim pogledima, koji ne komuniciraju, nego su uprti u smjeru imaginarnog televizora.
Upravo cinjenica da je sam objekt televizora izuzet iz reprezentacije, pretvara cijeli vanjski
prostor u televizijski program. Pozicija promatraca je pomalo voajerska, prizor je to porodi¢ne
intime na koji ¢emo naici u bilo kojem stanu. Kako porodi¢ni, sli¢ni su i meduporodicni,
medususjedski odnosi - naguranosti i otudenosti, kakvi vladaju u zgradama. Odzumirati
mozemo i dalje, iz stanova-kutija u zgrade-kutije, iz zgrada u naselje, grad... Vrijeme u radu
manifestira se kronoloski: mlada porodica (mladi¢, djevojka, beba), velika porodica, stara
porodica (starac i starica, svaki u svom uglu kauca) i na kraju prazan kau¢. Sadrzava cijelu
povijest jedne porodice kao jednostavnog modela drustvenosti na kojoj poc¢ivaju kompleksniji
modeli. Kau¢ konotira udobnost, sigurnost kao simbol konformizma. Kau¢ je sam po sebi
mjesto na kojem porodica prebiva, jer porodica niti ne postoji na drugom mjestu. On je njena
bit — kultno mjesto. Kau¢ je, takoder, unutarnje mjesto s kojega se teleportiramo u javno-
vanjsko kroz televizijski portal kojeg zovu i ,,prozor u svijet*.

Inverzija u radu ocituje se prebacivanjem intimnog prizora iz privatnog stana u eksterijer
javnog prostora. Skulpture sam postavio na javna mjesta u Novom Zagrebu, u naselju Siget i
na petlji Avenije Marina Drzi¢a. Novi Zagreb dozivljavam kao mjesto stanovanja koje nije
nuzno 1 mjesto Zivljenja, ako se stanovanje svodi na spavanje, hranjenje 1 gledanje TV-a. U
tom 1 sliénim anonimnim prostorima zive anonimni ljudi. U neboderima susjed ne poznaje
susjeda. Postavljen u javnom prostoru, rad tematizira protuslovlje drustvenog zivota koje se
odnosi na konkretnu i simboli¢ku izgradnju prostora. Dok nam jedan dio identiteta namece
porodica, i u socijalnom (odgoj, obrazovanje) i genetskom smislu, drugi dio je odreden samim
mjestom na koje su osudeni oni koji tamo Zive. U tom prostoru tlocrti zgrada, prostorni plan,
trgovi i ulice sa svojim pravilima hodanja — kretanja, zivljenja, propisima i zabranama, svojim
prostornim sadrzajima odreduju i one drustvene. Marc Augeé, koji se bavi antropologijom
danasnjice, takve prostore, poput Novog Zagreba, naziva nemjestima:

..gdje se ne stvara jedinstveni identitet nego samoca i slicnost. Umjesto organske
drustvenosti nemjesta stvaraju samotnjacku ugovornost. 128

Nemjesto je za Marca Augéa potpuno oprec¢no prebivali$tu, boravistu i mjestu opcenito.

Ako neko mjesto mozemo odrediti kao identitarno, odnosno i povijesno, onda je prostor
koji ne mozemo odrediti ni kao identitaran ni kao odnosan ni kao povijestan, nemjesto.
Prema postavci koju nudimo, supermodernitet proizvodi nemjesta, odnosno prostore koji
sami nisu antropoloska mjesta i ne ukljucuju drevna mjesta. Njih su pak popisali,

128 Augé, Marc: Nemjesta, Biblioteka XXvek: Knjizara Krug, Beograd, 2005., str. 86.
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Ljudska porodica, fotomontaza skulptura kraj petlije na Aveniji Marina Drzi¢a, Zagreb, 2010.

,Nemjesta su prostori gdje se ne stvara jedinstveni identitet, nego samoca i slicnost.
Umjesto organske drustvenosti Nemjesta stvaraju samotnjacku ugovornost.“
Marc Auge
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razvrstali i promaknuli u spomen mjesta te imaju odreden i osobit polozaj. Svijet u kojem
se radamo u rodilistu, a umiremo u bolnici, u kojem se u raskosi ili u neljudskim uvjetima
mnoze tranzitne tocke ili privremena boravista (hotelski lanci, skvotovi, odmaralista,
izbjeglicki logori) svijet u kojem se razvija gusta mreza prometala $t0 SU U isti mah i
nastanjeni prostori, svijet gdje se korisnik supermarketa, bankomata i kreditnih kartica
vraca nijemomu opcenju gestama, svijet koji se stoga prepusta samotnoj individualnosti,
prolaznosti, privremenosti i kratkotrajnosti i antropologu i drugima nudi nov predmet cije
bi nevidene razmjere mozda trebalo odmjeriti. “**

Nasuprot nemjestu, Marc Augé rabi pojam AntropoloSskog mjesta isklju¢ivo za simboli¢ku
izgradnju prostora koje ,,samo ne moze objasniti protuslovlja druStvenog zivota, ali se na
njega pozivaju svi kojima dodjeljuje makar neznatno ili skromno mijesto.“**° Tesko je
konkretno razluciti Antropolosko mjesto od nemjesta (je li to petlja ili su to novi stambeni
blokovi?), jer svako Antropolo§ko mjesto u sebi sadrzava moguénost nemjesta i obrnuto:

Prije bismo mogli re¢i da su mjesto i nemjesto dva neuhvatljiva pola: prvo se nikad
potpuno ne brise a drugo se nikad do kraja ne ostvaruje — rijec je o palimpsestima na koje
se neprestano iznova upisuje zbrkana igra identiteta i odnosa.3!

Skulpture Ljudska porodica postavio sam pored petlje na Aveniji Marina Drzi¢a, u Zagrebu.
Kakva je vrsta mjesta petlja? Ranije smo utvrdili da su kriziSta bila mjesta ¢iji je prostorni
oblik tvorio osnovni oblik druStvenog prostora, mjesta susretanja i okupljanja, samim tim i
javnog djelovanja. Petlja je suvremena verzija kriziSta, umrezenih putova koji se izdizu iznad
i spustaju ispod razine tla, no tesko da je to mjesto susreta, prije mozemo re¢i — mimoilazenja.
Suvremena arhitektura poznaje mnogo takvih novih mjesta: zaobilaznice, nadvoznjaci,
podvoznjaci, zracne luke, kolodvorske ¢ekaonice, trgovacke centre 1 ostala mjesta kroz koja

se samo prolazi. Unato¢ guzvama, petlje su usamljena mjesta.

Ponovo se zapitajmo koja je funkcija umjetnosti u javnom prostoru danas, $to je uopce
kljuéno u promiiljanju suvremene umjetnosti u javnom prostoru? Cinjenica je sljedeéa;
suvremeno kiparstvo, odnosno kipari proizvode ogromnu koli¢inu umjetnickih artefakata i
koncepata od kojih ¢e mali, selektirani dio, zavrsiti u depoima muzeja. Jo§ manji dio, u
javnim prostorima. Dolazi do rasipanja kreativne energije na uzaludna gomilanja umjetnickih
stvari za koje druStvo nema mjesta niti potrebe. S jedne strane gomilaju se stvari u depoima
muzeja, a sa druge strane u javnim prostorima grada; nakuplja se urbani namjestaj i drlog:
klupe, reklame, znakovi upozorenja, kante za smece, rasvjetna tijela; sve u sluzbi trenutnih
potreba. RijeC je o preobilju i prekomjernosti ¢ija potreba najceSce nije niti druStvena niti
estetska; zakrCit ¢e svaki reprezentativni prostor grada ako se to dozvoli. Unato¢
prenatrpanosti, mjesta poput Novog Zagreba su istovremeno prazna: bez orijentira, identiteta i
drustvenih srediSta. Takva su mjesta aktualni prostori svagdasnjice za koja bi se teorija i
praksa suvremenog kiparstva prvenstveno trebala zanimati. To su problemska podrudja,
podru¢ja anonimnosti, podru¢ja u kojima ljudi zive, a koja jo§ uvijek nisu dovrSena i
koncepcijski definirana. Ja, jo§ uvijek, naivno vjerujem u humanisticku ulogu skulpture — u
njenu ulogu u uredivanju i osmisljavanju ¢ovjekova prostora zivljenja.

Izlozba nije jedini oblik prezentativne komunikacije muzeja, isto tako, niti parkovi skulptura,
koji su samo drugi oblik izolacije. Skulpturama treba omoguditi egzistenciju u prostoru

129 Augé, Marc: op.cit., str.73.
130 1bid., str.50./51.
131 |bid., str.74.
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cirkulacije energije i sadrzaja — ulici. To je stara zadaca skulpture, ali koja bi se neprestano
iznova aktualizirala u dinamici promjena prostora, nasuprot konzerviranja vremena u
muzejima. Umjesto preobilja, desilo bi se ono fino povijesno — obilje, kakvo povijest poznaje
uslojavaju¢i razdoblja kao npr. goticke elemente na romanic¢ku crkvu. Umjesto reproduciranja
vlastite povijesti, grad bi ju reflektirao kroz suzivot povijesnog sa suvremenim. Tada bi
gradovi, koji su ustvari cijeli nas svijet, mogli poceti izgledati poput slika §to ih radimo o
njima.
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ZAKLJUCAK

Razmisljati o skulpturi u javnom prostoru znaci razmisljati o mijenjanju transgresivnog
identiteta mjesta. U tom susretu skulpture i prostora, osobnog identiteta autora s kolektivnim
identitetom ili identitetima zajednice, identiteta djela s identitetom prostora grada u novi
identitet, nalazi se potraga za zajednickim simbolom. Skulptura, kao zajednicki simbol, je
posljedica postojeceg identiteta i uzro¢nik istog. Njezina povijesna uloga je oblikovati sliku
prostora kao znak mjesta. Kao identitarna oznaka, odnosno, teritorijalna markacija ima
drugaciji zadatak, nego kao umjetnicko djelo. Zadatak je predstaviti (reprezentirati) prostor
koji mu je zadan, kao jedinstvenu sliku po kojoj bi svi znali o kojem je prostoru rije¢. Prostor
reprezentira, reprezentiraju¢i sam sebe. Dakle, ima zadatak vizualnog isticanja spram
konkurentnih stvari oko sebe u hijerarhijski organiziranom prostoru.

Vizualni identitet grada konstruira se u jeziku oblikovanja gradskih objekata. Taj je jezik,
izmedu ostalog, jezik javne skulpture. Njegova posebnost je sadrzana u samoj poziciji uli¢nog
prikaza koji nema ekskluzivu polozaja muzejskog djela, gdje se proces preobrazbe u
umjetnicko djelo odvija na relaciji izdvajanja iz prostora svakodnevice. Kontekst ulice se ne
strukturira na ¢vrsto podvucenoj granici, izmedu djela kao druge zbilje i dane realnosti, veé
poravnava granice, a u srediSte pozornosti stavlja skepsu spram zatvorenosti djela. Sam pojam
skulpture rastegnut je u ovoj radnji do sveobuhvatnosti bilo kojeg trodimenzionalnog
umjetnickog djela. Upravo ta rastezljivost pojma skulpture je teorija koji ima moguénost
pozicioniranja kao vodece teorije u pracenju povijesti, sistema i praksi, kako skulpture kao
likovnog djela, tako i opcéenito umjetnickih trodimenzionalnih objekata (instalacija, objekt,
horizontalna plastika, totem, grobljanski spomenik itd.) .

Kroz pitanje identiteta mjesta, prilazimo temi prostora razli¢ito od tradicije likovnih
umjetnosti. U drugoj polovici 20. st., umjetnost se vraca temi prostora, ali ju viSe ne zanimaju
toliko prostorni rasporedi elemenata u skulpturi 1 estetski rasporedi skulpture u Sirem prostoru,
koliko prostor kao egzistencijalna cjelina, kao medij koji biljezi sve $to se u njemu dogada.
Trodimenzionalnost je osnovna karakteristika medija skulpture. Trodimenzionalni prostor
nikada nije prazan. On je kontekstualno polje koje zatvara krug znacenja zajedno sa
skulpturom u njemu. Ideja o autonomiji skulpture se topi u javnom prostoru grada. Skulptura
je samo segment izraza. Ponovo se ukljucuje u Zivot posredstvom medija mjesta. Skulptura je
zapravo fizi¢ka stvar, kao i sve druge stvari u prostoru i vremenu, s njima je u kontaktu i
samim tim se otvara njihovim utjecajima te se odrice sebe i vlastite autonomije. Istovremeno
je otvorena utjecajima ali 1 zatvorena, odnosno ¢uva zatvorenost vlastitog sustava. Prostor u
kojem je postavljena je njen medij ali je i ona medij tog mjesta. Kao Sto se forma ne moze
odvojiti od sadrzaja, tako se ne moze odvojiti niti od vlastite materije te mjesta i vremena u
kojem egzistira jer upravo taj kontekst joj i daje sadrzaj. Tek u kontekstu grada - javnog
prostora, odnosno njegova semanti¢kog polja, dovodi se skulptura u kontakt sa aktualnom
zbiljom u cirkulaciju energija i sadrzaja.

Vremenski kontekst nas dovodi do pitanja materijala skulpture i njegove trajnosti. Materija od
koje je nacinjena je slozeno pitanje koje ukljucuje materiju kao metaforu, recepciju kroz
vrijeme, ali to je i tehnoloSko pitanje koje dovodi skulpturu u odnos spram ekonomskih
Cinitelja. Prostornost skulpture je neupitna, diskutabilno je na koji nacin izrazava vremenske
akcije. Analiza djela je uvijek usmjerena na odredivanje vremenskih uvjeta djela i odnosa na
relaciji autor-gledatelj-autor. Vrijeme ostvaruje u sadasnjosti u kojoj stoji, proslosti na koju se
referira (spomenik), koja se, pak, projicira se u buduénost putem trajnosti vlastite materije.
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Percepcija skulpture traje onoliko koliko sami zelimo, ali ¢injenica je da se gledatelj giba kroz
vrijeme dok skulptura nacdinjena od trajnog materijala ostaje. Volja koja je kroz povijest
postavljala skulpture tako da traju, je identicna volji za Zivotom nakon smrti. Nije svaka
skulptura napravljena od trajnog materijala, ali se svaku skulpturu da is¢itavati kao metaforu
prolaznosti ili vje¢nosti. Metaforicka projekcija skulpture, bez obzira na njezinu iluzornu
narav je, dakle, prisutna u materijalu koji takoder manifestira spontani metaforicki efekt. lako
se sagledava unutar vlastitog estetskog-vizualnog-likovnog prostora skulptura korespondira i
kao fizicki objekt. Njezina materija nije samo nosa¢ njene vizualnosti, ona jeste ta materija.
Skulptura je predmet — stvar, i u fiktivnoj mrezi covjekovog virtualnog Zivota dodiruje realno
— stvarno putem svojih fizickih osobina: gustoce, tvrdoce, tezine itd. Dakle, metafora obrade
materije proizlazi iz pozicijskog stava umjetnikovog tijela (ili produzetka tijela — stroja)
spram tijela skulpture. Fizicka svojstva materije su metafori¢na. Je li materija sredstvo ili cilj
ovisi o cilju nase paznje. Tek materijal i oblik, zajedno c¢ine skulpturalnu metaforu i
neodvojivi su u interpretaciji. U tom odnosu materije i metafore, skulptura je ponajvise,
izmedu ostalih medija, zakopana u vlastitu materijalnost.

U slozenim meduovisnim sistemima, potrebno je razlikovati umjetnicka djela koja su
privremeno aplicirana i ona koja su permanentna i integrirana. Razlika je u cilju, kao i u
distribucijskom sustavu. Djela privremenog karaktera s lako¢om pronalaze alternativna
rjeSenja za ostvarivanje ciljeva rabe¢i netradicionalne materijale i zaobilaze¢i administrativnu
mrezu raznim diverzijama u javnom prostoru. Njih najmanje ogranicavaju drustvene
konvencije. Za drugu su vrstu djela, npr. spomeni¢ku skulpturu, obi¢no potrebna velika
kolektivna sredstva te se ona i oblikuju kao kolektivan oblik. No njihov utjecaj na okoli§ —
grad te samim tim i na identitet mjesta i ljudi koji su s tim mjestom povezani, je trajniji.
Permanentnim se postavom sudjeluje u izgradnji oblika grada, dakle samom gradnjom u
domeni arhitekture, dok je druga vrsta intervencije viSe scenografski zahvat.

Kada se govori o permanentnom postavu, najcesce je rije¢ o spomenickoj skulpturi. Na
spomenicku skulpturu danas se ¢esto gleda kao na posebnu anakronu kategoriju kojoj se ne
pretpostavljaju kriteriji umjetnickog djela. Ono spomenic¢ko je van tih svojstava. Ipak,
smatram da bi takve forme trebale biti prvenstveno plasticni znak kojem je skulptura tek
medij preobrazbe. Isto tako, ¢esto se, takoder, pravi razlika izmedu djela autoreferentnog tipa
i onih koji su otvoreni ka prostoru, koja ga ukljuéuju u vlastiti smisao. Takvo je razlikovanje
isforsirano jer nema nacina da djela tzv. autoreferentnog tipa zastitimo od utjecaja ostalih
sustava oznacavanja $to pripadaju javnom prostoru u kojem se nalazi. Ono §to je anakrono su
ustvari pojmovi poput land arta ili spomenika, koji viSe nisu najprecizniji. Pitanje stava
objekta spram prostora, odnosno njihovog odnosa, proizlazi iz njihove forme i sadrzaja, ali
prvenstveno je to pitanje recepcije; nacina na koji publika povezuje te dvije pojave, odnosno
aktivira taj odnos u aktivan ili pasivan. Trajno postavljena skulptura je uvijek svojevrsna
verzija povijesti, bez obzira oplakuje li ili slavi vazan dogadaj ili osobu. Usudio bih se
ustvrditi da svaka javna skulptura izvedena u materijalu koji traje ima neSto spomenicko u
sebi; ako je napravljena sa namjerom da traje kroz vrijeme, tada ju treba i ¢itati kao povijesno
svjedoCanstvo. Dok gradovi nastoje plasirati (npr. na trziSte turizma) distinktivni identitet,
skulptura tada postaje dio paketa prodaje lokalne proSlosti u sadaSnjosti 1 buduénosti.
Manipulirajuéi mjestom pomocu spomenika stvaraju baStinu kakva im je potrebna. Na
proslost imaju pretenzije razli¢ite druStvene skupine, ali samo neke imaju mo¢ da ulazu
znatna sredstva u podupiranje svojih ideoloskih strategija putem spomenika.

Proizvodnja skulptura je slozen proces koju mozemo podijeliti u tri faze: fazu koja prethodi
izradi skulpture, fazu izrade i fazu recepcije. U sve tri faze dogadaju se stvaralacki procesi. Ta
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nas tema uvodi u socijalnu povijest umjetnosti koja u interpretaciju djela uvodi izvanestetske
Cinjenice u polje estetskog suda.*®? Stvaranje svakog umijetni¢kog djela ima formu
kolektivnog pothvata, a pogotovo izrada bron¢ane skulpture u javnom prostoru. Postupak
odabira i stvaranja koncepta (putem natjecaja) prethodi izradi skulpture, a sam kipar rijetko je
ukljucen u izradu koncepta mjesta za koje je skulptura naru¢ena. U tu vrstu procedure
ukljuceni su predstavnici narucitelja, najéesce politicari na vlasti, koji komisijama stru¢njaka
(kustosa, teoretiCara i arhitekata) daju legitimitet i obrnuto, ¢ija strucnost legitimira njihove
odluke. Ti se aspekti stvaranja skulpture ne o€ituju u njezinoj neposrednoj izradi, ali su nuzni
preduvjeti njezina nastanka. lako svaku skulpturu potpisuje neki kipar, kompleksnost
izvedbenih operacija dovodi u pitanje samo autorstvo'33. Naime, svaka se skulptura sastoji od
tijela i ideje. Ispada da je kipar samo autor tijela, pod uvjetom da je skulptura izvedena
manualno. U slucaju da je izvedena strojno, ¢ak niti to. Isto tako, u manualnom procesu
sudjeluju i drugi izvodaci: npr. ljevaci, tesari, varioci itd. Svi su oni ostavili trag svoj ruke na
radu. Sto je projekt veéi, vise ga je ljudi izvodilo. Umjetni¢ko djelo moze biti radeno ciljano
za odredeni prostor, ali moze biti i neovisno stvarano te naknadno uspostavljenim vezama
implementirano. Sam ¢in postavljanja skulpture, takoder prolazi kroz radne faze etape, dakle
¢in postavljanja je kreativan ¢in kojim se uspostavljaju veze objekta i prostora na ludicki
nacin. Kontekst postava dovrsit ¢e djelo, ravnopravno sudjeluju¢i u njegovom stvaranju.
Cesto autor postava nije autor skulpture nego netko sasvim drugi.

Oko autorskog pitanja i pitanja procedure se ustvari vrti pitanje prava ili moguénosti slobode
individualnog stvaralaStva u javnom prostoru grada. Pitanje demokrati¢nosti postupka slama
se na pitanju skulpture. Unato¢ svim floskulama o demokratizaciji procesa izgradnje grada,
interdisciplinarnim stru¢nim komisijama, te uklju¢ivanjem gradanstva u odluc¢ivanje, stanje na
terenu ne zadovoljava. Danas je, ve¢ pri letimiénom pogledu na gradove u Hrvatskoj u
vremenu tranzicije, jasno da su visokokvalitetni radovi trajno postavljani u javnom prostoru
rijetkost, a uzevsi u obzir drustveni kontekst jasno je da je problem u strukturama modi tj.
onima koji imaju moguénost donoSenja odluke. Ali umjetni¢ko djelo u javnom prostoru bi
trebalo biti neSto razliCito od ostalih objekata drustvene volje. lako je duboko uronjeno u
odnose drustvenog Zivota, umjetnost im ipak uspijeva izbjeci, pod pretpostavkom da je djelo
stvorio umjetnik, onaj koji se obi¢no predstavlja kao netipi¢an ¢lan zajednice. U arheoloskoj i
etnoloskoj interpretaciji uzima se u obzir osobnost komentara, autohtonost svjetonazora kao
iskustvo 1z prve ruke. Subjektivno stvaralaStvo na specifican pridonosi drustvenoj
refleksivnosti, to jest shvacanju koje drustvo stvara o onome §to se u njemu zbiva. Kritika
kulture tu postaje esteticki Zanr 1 obrnuto. No 1 dalje nam ostaju nedefinirani problemi
organizacije izgradnje, nadleZnosti institucija, selekcije, kao 1 nestanka javnog prostora.

Znacenje javne skulpture se is¢itava na relacijama temeljnih suprotnosti: unutarnje — vanjsko,
privatno — javno, individualno — kolektivno. Subjektivnost je stalan drustveni proces
stvaranja, oblikuje se i na druStvenom polju, ali i na povratan nacin, putem vlastitih radnji,
stvara se stvaranjem. MnoStvo subjektivne sinergije grada sacinjava kulturu koja je po
definiciji kolektivna i objektivna, na ¢emu pociva cjelokupna demokratska vizija drustva.
Postavljanje skulpture u javnom prostoru je aktivnost koja spaja individualnu kreativnost i

132 Wolff, Janet: ,,The Social Production of Art“, New York University Press, New York, 1993., u
Ljiljana Kolesnik (ured.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica: Perspektive kriticke povijesti
umjetnosti, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2005., str.15.

133 Bal, Mieke & Bryson, Norman: ,,Semiotics and Art History*, The Art Bulletin, 1991., u Ljiljana
Kolesnik (ured.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica: Perspektive kriticke povijesti umjetnosti,
Institut za povijest umjetnost, Zagreb, 2005., str.80
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kolektivno djelovanje, sile¢i ih da rade zajednicki. To se moze reci opéenito za cijeli grad: da
je rezultat stvaralackih sinergija. Javna umjetnicka djela utjelovljuju tu sinergiju. Upravo u toj
suradnji se slama autonomni otpor kreativne energije individue i kolektivne volje. Javni
prostor je polje borbe koje otvara problem ravnoteze medu tim snagama. Skulpturi kao
objektu u javnom prostoru postavlja se zadatak da reprezentira mjesto kao zajednicki simbol.
Od objekta skulpture se o¢ekuje da prevlada pojedinacnost te da se, poput Kratkog spoja,
premosti u zajednicko.

Promjene u arhitekturi, iako ne utjeu izravno, ali kao procesualni okvir, su onemogucile
povijesni tijek produkcije javnih skulptura koji se do 20. st. uglavhom vezivao uz
graditeljstvo. Ako se u oblikovnhom smislu ulica sastoji od dva najbitnija elementa:
prometnica i pro¢elja zgrada, tada je skulptura mozda i zauvijek izgubila svoje mjesto na
jednom od njih. Na ulici problem postavljanja skulpture, odnosno odluke koje mu prethode,
podlijezu pitanju proceduralne analize. Kako bi se uspostavila organska veza skulpture sa
prostorom (kao kod npr. renesansne spomenic¢ke bastine), potrebna je istovremenost gradnje
skulpture i arhitektonsko-urbanisti¢kog rjeSenja, simultano djelovanje oba sustava. No, to nije
moguce u globalnim nemjestima, jer su takvi prostori ve¢ izgradeni odnosno poluizgradeni.
Stoga je jedina moguca skulptorska intervencija naknadna implementacija ili grubo receno
parazitiziranje. U arhitekturu mjesta koja je nastala u jednom vremenskom kontekstu
intervenira se djelom koje je nastalo u svom vremenu, a sve skupa se promatra iz konteksta
ovovremenosti. U takvim slu¢ajevima analogija forme i sadrzaja prostora Se redefinira
presjekom s analogijom forme i sadrzaja skulpture.

Produkcija skulpture danas najvise je vezana uz instituciju muzeja, §to se manifestira na
samoj skulpturi, njezinom obliku i materijalu, jer stvaranje za izlozbe je bitno drugaciji
kontekst od konteksta ulice. Uobicajen je pristup umjetniCkom djelu kontekstualan, no
kontekst ulice je kulturno — socijalni fenomen S§to objekt proucavanja — javnu skulpturu
razlikuje od drugih djela. To biva jasnije ako uvedemo razliku izmedu konteksta uvjeta
nastanka djela i ucinka djela — estetskog iskustva. Estetsko iskustvo podrazumijeva i ideju
estetske vrijednosti koja je prisutna iako je kulturno - vremenski promjenjiva. Estetsko
iskustvo razli¢ito je od drugih tipova kognitivnih aktivnosti, unato¢ Cinjenici da je druStveno
konstruirano i neodvojivo od znanja i misljenja. Na ulici je ipak odmaknuto od dominantnih
vizualnih diskursa koji su prisutni u umjetnickim institucijama. Skulpture, naime, proizvode
estetske ucinke neovisno o uvjetima i razlozima nastanka. Na ulici se ne obra¢a samo
umjetnickoj zajednici kao referentnoj skupini, nego javnosti opcenito. Analiza recepcije
otkriva odredene socijalne grupe koje pak posjeduju razlicite kodove gledanja istog dijela.*
Na ulici se doZivljavaju neposredno, bez tumacenja od strane stru¢njaka. Ulica je estetska,
socijalna 1 historijska specifi¢na situacija sa mnoStvom publika. Uli¢na publika sainjava
mnostvo recepcija koje se slijevaju u skulpturu. U€inci su razliCiti 1 nepredvidivi: od
pobudivanja dje¢je maste do ozbiljne semioticke analize. Sigurno je da to nije jedan aspekt,
aspekti konteksta se daju rastezati u beskraj, a skulptura se moze dovoditi u dodir s bilo kojim
drustvenim interesom. Nalazi se na raskrizju i fizi¢kih putova (trgova) i onih figurativnih:
umjetnicko — socijalno - ekonomsko - povijesnih putova. To su kompleksni odnosi koji je
odreduju i ovisno od rakursa interpretacije, prelaze iz drugog plana u prvi i obrnuto. Ulica
prosiruje kontekstualni okvir djela u mnoge diskurse koji se opet granaju u razli¢ite smjerove.
Ako je skulpturi omoguéeno da traje kroz vrijeme, dominantni vizualni diskursi vremena
nastanka djela biti ¢e zamijenjeni drugacijim diskursima vremena koji slijede. Proces

134 Bal, Mieke & Bryson, Norman: op.cit., str.88.
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interpretacije se nastavlja kroz vrijeme kao i izgradnja grada koja fluktuira kroz potrebe, ali
proces pravljenja skulpture ostaje zavrSen s trajnim postavom kao kona¢nom prezentacijom.
Stoji kao nepromjenjiv oblik nasuprot dinamici, transformacija oblika mjesta i oblika
razmisljanja.

Zbog svega toga, uli¢ni je kontekst znaCenjska struktura koja je neodvojiva od ideje kvalitete
zivljenja. Na §to ustvari mislimo kada govorimo o humaniziranju mjesta zivljenja? Uredivanje
prostora u gradu putem skulpture ne implicira uljepSavanje prostora. Utilitarna uloga
umjetnickog djela u javnom prostoru je da nas uvodi u polje znaka i semioze. Interpretacija
kao objasnjenje koje proizlazi iz toga, rezultat je djelovanja znaka. Ako Zelimo mijenjati
(humanizirati) mjesto zivljenja, imamo dvije moguénosti: promijeniti intelektualni pristup u
pogledu na mjesto ili promijeniti mjesto oslobadajuci intelektualni prostor, jer neki prostori Su
kontemplativniji od drugih. Ne moze se svaki problem relativizirati zagovarajuéi stjecanje
novih percepcija, procesi Citanja predmeta i mjesta su odredeni izmedu ostalog i samim
predmetom i mjestom. Izazov je ostvariti spomenuti intelektualni prostor u materijalnoj sferi
mjesta. Estetsko iskustvo grada putem umjetnickog djela se proSiruje te navodi na
sofisticiranije Citanje prostora. Dakle, skulptura, iako ne sadrzi pojmovnu istinu, humanizira
covjekov Zivotni prostor jer u njemu moze neposredno proizvoditi u€inke koji su posrednici
na putu spoznaje. Danas uslijed promjena u arhitekturi i ekonomiji, kada globalizacija
poniStava razlike u identitetima gradova, suvremena umjetnost ima dodatnu odgovornost
zaposjedanja javnih prostora kao mjesta nase primarne percepcije grada.
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Tihomir vodi svoju omiljenu skulpturu u Zagreb, akcija, fotografirao: Antun
Bozicevi¢, 2007.

Vojnik, radnik i majka, fotomontaza skulptura ispred tvornice Kandit, Osijek, 2011.
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Trg bana bez bana, fotomontaza na trgu B.J.Jelacic¢a, Zagreb, 2010.
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lubanja Mikija Mausa i Paje Patka na Aveniji Dubrovnik, Zagreb, 2010.

Madonna & Banda, fotografirano prilikom postavljanja izlozbe u galeriji Kazamat,
Osijek, fotografirao: Davor Palijan, 2011.

Kaboom!, fotomontaza skulpture Kaboom! u KreSimirovoj ulici, Rijeka, 2010.

. Torta vs. Bronca, fotografija akcije u Kapucinskoj ulici, Osijek, fotografirao: Drazen

Stojci¢, 2011.

Dejo tuna i ja smo otisli na pivo vra¢amo se odmah tihomir, fotografija istoimene
skulpture u centru K.Rojc, Pula, fotografirao: Antun Bozicevi¢, 2008.

Windfucker, fotomontaza istoimene skulpture na zgradu u naselju Sjenjak, Osijek,
2009.

Windfucker, fotografija akcije na Trgu Ljudevita Gaja, Osijek, fotografirao: Mario
Romuli¢, Drazen Stojci¢, 2007.

Intervju, fotomontaza skulptura na Vinkovackoj ul., Osijek, 2007.

Pecenje glinenih skulptura u pogonima tvornice Dilj, Vinkovci, fotografirao: Drazen
Bota, 2010.

Akcija Kaufland, fotografija jednodnevnog postava skulpture To Make Magic Happen
u robnoj ku¢i Kaufland, Osijek, 2009.

Bista u kazni, galerija Kazamat, 2008.

Zecja posla, fotomontaza tisucu skulptura zecica ispred Tvrde, Osijek, 2001./2008.
Rent a Hero Agency, fotomontaZa skulpture na krizanju Vinkovacke i1 Reisnerove ul.,
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Ljudska porodica, fotomontaza 6 skulptura u naselju Siget, Novi Zagreb, 2010.
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Ljudska porodica, fotomontaza skulptura kraj petlje na Aveniji Marina Drzic¢a, Zagreb,
2010.
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2010.
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KRATKI SADRZAJI POJEDINIH POGLAVLJA

Estetsko iskustvo grada

U prvom dijelu istrazujem odnos vlastitog stvaralackog identiteta, identiteta mjesta na kojem
se odredena javna plastika nalazi i skulpture kao identitarne oznake. Ovdje se ne bavim, niti
kategorijama odnosa, niti stilskim kategorijama - vodi me poseban interes; odrediti i
preispitati povijesne zadace skulpture: kao umjetnickog djela, toCke oznaclitelja grada i
objekta antropoloskog razmatranja, uslijed promjena koje donosi suvremenost. Ta tri aspekta
postavljam u formi pitanja na primjerima vlastitog rada.

Prostor, vrijeme i tvar skulpture

U sljede¢em dijelu, zadatak bi bio formulirati temeljnu, univerzalnu crtu skulpture, te pronaci
njene osnovne medijske osobine i specifi¢nosti u zajednici medija. Medij skulpture je danas
pros$iren u niz grani¢nih podrucja, niz posebnih slucajeva koji evoluiraju ili negiraju tradiciju,
stoga bi joj se pokusali pribliZiti putem opc¢ih definicija prostora, vremena i tvari. Kako je
prostor jedna od najvaznijih tema umjetnosti skulpture dvadesetog stoljeca, Sirina teme vodi
nas u interpretaciju prostora skulpture iznutra i izvana, obilazeéi je u sve Sirim koncentricnim
krugovima — diskursima revitaliziranja pozicije prostora. Takoder, zanima me metafori¢nost
njezine materije, te na koji nacin izrazava vremenske akcije. Iz specifi¢nosti Zelim odrediti
prednosti i ogranicenja skulpture kao medija, a samim tim preispitati njezine mogucnosti i
diskurs.

Kolektivni karakter javne skulpture

Treca tema je paradigma odnosa stvaralastva individue i1 kolektiva unutar kapitalisticko —
ekonomskih drustvenih odnosa mega-strukture grada. Teza je da postavljanje skulpture u
javnom prostoru nailazi na brojne ideoloske i fizicke prepreke koje je onemoguéuju. Putem
sluc¢aja skulpture, pokusavaju se razaznati implikacije na procese izgradnje, funkcije i slike
javnog prostora. Tu se otvaraju sasvim drugacije problematike: organizacije izgradnje,
nadleZnosti institucija, selekcije, kao i nestanak javnog prostora. Na tu temu razgovarao sam
sa Sasom Simpragom, koji je jedan od pokretacda inicijative i urednik bloga 1postozaumjetnost
kao radne platforme istoimenoga projekta, te autor knjige ,,Zagreb, javni prostor“™*® koja
donosi poglavlje koje problematizira javnu plastiku postavljanu u Zagrebu u vremenu
tranzicije.

Od antropoloskog mjesta do nemjesta

Cetvrti dio je povijesni pregled promjena odnosa skulpture i arhitekture grada, te dijagnoza
trenutnog stanja. Tu se prvenstveno misli na normativno ustrojstvo arhitekture koja se sa
svojim fizickim prostornim kategorijama namece oblikovanju skulpture. Isto tako, ovaj se dio
bavi kritikom i1 novim ulogama muzeja kao reprezentanta drustvenih tokova. Razlog za to
pronalazim u sljede¢em nerazmjeru: produkcija skulptura vjerojatno nikad nije bila veca u
svojoj povijesti, stoga dolazi do besmislenog gomilanja radova u depoima muzeja ili
skladiStima autora. Akumuliraju se djela, znanja i rasprave, no s druge strane neki prostori u
gradu uporno ostaju prazni i Zeljni umjetni¢kog sadrzaja. Cilj je prosiriti teoretsku platformu 1
nadograditi ideju ,,muzeja bez zidova* kako bi se skulptura mogla organizirano koristiti sa
zadatkom unapredivanja zapustenih mjesta.

135 Simpraga, Sasa: Zagreb, javni prostor, Porfirogenet, Zagreb, 2011.
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KRATAK SADRZAJ NA ENGLESKOM JEZIKU

PREFACE

Sculptures as works of art or as monuments attract academic attention due to the way they
materialise the social opinion and remembrance in the public space. Furthermore, as a visual
attraction, the sculpture marks the territory and affects the visual identity of the place and
therefore affects the forms of collective identity and civic life. The question of identity refers
not only to visual issues; it also includes the status of the place or status of the sculpture in the
wider cultural domain, its position in relation to disciplines, discourses and institutions. While
revealing more views and situations in which the sculpture can be perceived, the significance
of its final presentation is relativized. There are many types of relationships between the
sculpture and the city; the sculpture can be placed in dialogue with any social interest that
occupies the public space in which it is installed. Through the issue of identity, the complexity
of the semantic scale of the sculpture is multiplied. By means of dynamics of changes in the
new cognition about the space today, the issue of the role of sculpture in the redefinition of
public space is actualized anew.

METHOD

This project finds its material and research methodology (its critical - analytical instruments)
both in scientific and artistic disciplines. A broad interdisciplinary approach from the
standpoint not only of the art theory and art history, semiology, history, economics, politics,
anthropology, but also an approach from the subjective position of an active sculptor, is
needed in order to understand the creative process as a meeting point of the individual and
social, the rational and irrational process that eventually becomes the essence of public
sculpture. So, in addition to the theoretical part, the project includes my art work in public
spaces of the Croatian cities: Zagreb, Osijek, Rijeka, Split, Pula, Vinkovci. The plan was to
permanently integrate my own sculptures in such places, but where this was not possible due
to physical or legal barriers, | am applying different art strategies in the presentation of artistic
ideas: photomontage, drawing, video or action.

The process of producing the artwork is an irrational act, which is explained through the
subsequent analysis by parsing the components of mental operations (concepts, judgments
and conclusions), and studying individually each component and its relation to other
components. However, conceptual knowledge affects the very creation; it links the forming
tools and the speculative formations by a method of synthesis into a more complex whole.
The installed sculptures serve as a starting point for the theory and as evidence respectively
testing the hypotheses. Certain works are selected subsequently as the representatives of a
particular phenomenon in the art world. The primary significance of the work is built up to fit
into a broader theoretical context.

Artistic method and inductive - deductive scientific method are forming a single unit and
cannot be used without each other because when separate they are not effective. By
performing practical experiments of placing the sculpture, facts information and knowledge of
new facts and principles are derived. The value of the inductive conclusion increases with the
increased number of individual cases of the implementation of the sculpture. This procedure
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is an experimental method that monitors and records the occurrence and social processes in
certain circumstances and places in the city that occur after the sculpture is placed. Theses and
attitudes are proven theoretically and experimentally. Each placed sculpture is a sort of
demonstration that establishes a logical connection between the concept and image. The
conclusions are derived from the individual observations that find its mainstay in the
particular object - the sculpture.

BRIEF CONTENTS OF THE CHAPTERS:
Aesthetic experience of the city

In the first section, the relationship of my own creative identity is explored, the identity of the
place where the specific public sculpture is placed and the sculpture as an identity land mark.
This chapter is not dealing with categories of the relations or stylistic categories — | am guided
by a special interest: to define and review the historical tasks of the sculpture: as a work of art,
as the city landmark and as the object of anthropological analysis, due to changes brought by
modernity. These three aspects are reviewed in the form of questions and answers based on
the examples of my own work.

Space, time and substance of a sculpture

In the next section, the task would be to formulate a basic universal feature of the sculpture
and to find its core media properties and specificity in the media community. The medium of
the sculpture is now expanded into a series of border areas, a number of special cases that
evolve or deny tradition, so we will try to get a better insight of the sculpture through the
common definitions of space, time and matter. Since the space is one of the most important
themes of the sculpture art of the twentieth century, the width of the theme leads us to the
interpretation of the space of the sculpture from the inside and on the outside, going around in
ever widening concentric circles - the discourses of the revitalization of the space position.
Also, | am interested in the substance metaphoric nature and the way in which expresses the
temporal actions. |1 want to determine the advantages and limitations of the sculpture as a
medium from its specificities and therefore re-examine its features and discourse.

The collective nature of a public sculpture

The third topic is the paradigm of the relationship of the individual and collective creativity
within the capitalist - economic social relations of the city mega-structure. The thesis is that
installing the sculpture in public space encounters numerous ideological and physical barriers.
Through the sculpture, the implications of construction processes, functions and images of
public space are attempted to be discerned. This raises entirely different issues: building
organizations, institutions of authority, selection and the disappearance of public space. |
spoke on this topic with Sasa Simpraga, who is one of the actuators of the 1postozaumjetnost
initiative and who created a blog as a work platform for the same project; he is also an author
of "Zagreb, public space” book, which incorporates the chapter that discusses the set-up of
public sculpture in Zagreb at the time of transition .
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From an anthropological place to non-place

The fourth part is a historical overview of changes in the relationship between the sculpture
and urban architecture and the diagnosis of the current situation. This primarily refers to the
normative structure of the architecture which imposes itself with its spatial categories on the
shaping of sculpture. Also, this section deals with criticism and new roles of museums as
representatives of social trends. | find the reason for this in the following disproportion: the
production of sculpture has probably never been greater in its history, so there is a senseless
accumulation of works in museum storerooms or authors’ warehouses. Work, knowledge and
debates are accumulated, but on the other hand, some areas in the city stubbornly remain
empty and eager for the artistic content. The goal is to expand the theoretical platform and
upgrade the idea of "museum without walls" in order to use the sculpture in organized way
with the aim of improving the use of derelict sites.

CONCLUSION

Contemplating on the sculpture in public space implies contemplating on altering the
transgressive identity of the space. At this encounter of sculpture and space, encounter of
author’s personal identity with the collective identity and community identities, identity of the
work with the identity of the city into a new identity, there is a quest for a common symbol.
The sculpture, a common symbol, is the result and the cause of the existing identity. Its
historic role is to shape the image of space as a landmark. As identitary mark or territorial
mark, sculpture has a different task than it has as a work of art. Its task is to present
(represent) the space that is given, as a single image, which everyone would recognize as that
very place. Space represents, by representing itself. So, it has the task to visually highlight
while competing with adjacent objects in hierarchically organized space.

The visual identity of the city is constructed in the language of the urban objects design. That
language is, among other things, the language of the public sculpture. Its uniqueness is
contained in the very position of a street view that has no exclusivity of museum exhibit
position, where the process of transforming into an artwork takes place in the allocation of
everyday space. The context of the street is not structured to the tight limit between the object
as a different reality and given reality, but aligns the border and puts the skepticism in the
spotlight versus the closed nature of the work. The concept of sculpture in this thesis is
stretched to the universality of any three-dimensional work of art. This very elasticity of the
term sculpture is a theory that has the possibility of positioning as the leading theory in the
monitoring of history, systems and practices, of the sculpture as an artwork and artistic three-
dimensional objects in general (installation, objects, horizontal plastic, totem, cemetery
monument, etc.).

Through the issue of identity of the space, we approach the topic of space differently from the
Fine Arts tradition. In the second half of the 20th century, the art returns to the theme of
space, but it is no longer as interested in the spatial distribution of elements in the sculpture
and the aesthetic disposition of the sculptures in a wider area, as much as space as an
existential entity, as a medium that records everything that happens in it. Three-
dimensionality is the basic characteristic of the sculpture. Three-dimensional space is never
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empty. It is a contextual field that closes the circle of meaning together with the sculpture in
it. The idea of the autonomy of the sculpture is melting in the public area of the city. The
sculpture is the only segment of the term. Again, it involves life through the medium of space.
The sculpture is actually a physical thing and like all other things in space and time, it is in
contact with them and thus opens up to their influences and therefore denies its own
autonomy. At the same time it is open to the influences and closed, respectively guarding the
hermetic nature of its own system. The space in which it is the set is its medium, but it is also
a medium that place. As the form can not be separated from the content, so it can not be
separated from its own material and from the place and time in which it exists precisely
because this context provides its content. Only in the context of the city — the public space and
its semantic field, the sculpture is brought in touch with current reality in the circulation of
energy and content.

Temporal context make us question the material of the sculpture and its durability. The matter
of which it is made is a complex issue involving the matter as a metaphor, the reception
through time, but it is also a technological issue that brings sculpture in relation to economic
factors. Spatiality of sculpture is unquestionable, what is questionable is in what way it
expresses the temporal actions. Analysis of the work is always focused on determining the
temporal context of the artwork as well as the author-spectator-author relations. The time is
exercised in the present time it is set, the history it’s referring to (monument), which, in turn,
is projected into the future through the permanence of its own material. The perception of the
sculpture lasts as much as we want, but the fact is that the viewer moves through time while
the sculpture made of durable material remains. The will, which has historically created
sculptures so that they last, is the same will to live after death. Not every sculpture is made of
durable materials, but each sculpture should be read as a metaphor for the transience and
eternity. The metaphorical projection of the sculpture, regardless of its illusory nature, is
therefore present in the material, which also manifests spontaneous metaphorical effect.
Although it is viewed within its own aesthetic-visual-artistic space, a sculpture corresponds to
a physical object. Its matter is not just a carrier of its visuality, it is that matter. The sculpture
is the object - matter, and in the fictional network of a man's virtual life it touches the reality —
substantially through their physical features: density, hardness, weight, etc. So, a metaphor of
the processing of matter derives from the position of the artist body (or an extension of the
body - the machine) against the body of a sculpture. Physical features of a matter are
metaphorical. Is the matter a mean or the goal depends on the objective of our attention. Only
the material and the form together, shape sculptural metaphor and are inseparable in the
interpretation. In this relationship of the matter and metaphor, the sculpture is mainly, among
other media, buried in its own materiality.

In complex interdependent systems, it is necessary to distinguish works of art that are
temporarily applied and those that are ongoing and integrated. The difference is in the goal
and in the distribution system too. Objects of a temporary character easily find alternative
solutions for achieving the objectives by using non-traditional materials and bypassing the
administrative network by various diversions in the public space. They are least restricted by
social conventions. The second type of objects, for example monumental sculpture, usually
requires large collective assets and therefore they are shaped into a collective form. But their
impact on the environment - the city and therefore the identity of the places and the people
associated with this place, is more durable. Installing a permanent exhibit means taking part in
shaping the configuration of the city, hence constructing in the architecture domain, while the
second type of intervention is more a set design.
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When talking about the permanent exhibition, it mostly referred to a monumental sculpture.
The monumental sculpture is now often seen as special anachronous category which does not
presuppose criteria of an art form. “The monumental” in it is beyond these features. However,
| believe that such forms should be primarily plastic sign which uses a sculpture as a medium
of transformation. Moreover, a distinction is often made between autoreferential type of
objects and those that are open to the space, which it includes in its own meaning. Such a
distinction is exaggerated because there is no way to protect the autoreferential type of objects
from the influence of other systems of denotation that belong to the public space in which it is
located. The concepts such as land art or monuments are in fact anachronistic and no longer
the most precise ones. The question of the stance of the object toward the space and their
relationship derives from their form and content, but primarily it is the question of reception;
the way the audience connects these two phenomena, that is activated by the ratio of active or
passive. Permanently installed sculpture is always a kind of version of history, regardless of
whether it is mourning or celebrating an important event or person. | dare say that every
public sculpture made of material that lasts has something monumental in it, if it is made with
the intent to last through time, then it should be read as a historical testimony. While cities are
trying to place (for example in a touristic marketplace) a distinctive identity, the sculpture
becomes a part of the package when selling local past in the present and future. By
manipulating space with the monuments they create the heritage they need. Different social
groups have aspirations to the past, but only some have the power to invest considerable
resources in the support of their ideological strategies through monuments.

Production of the sculptures is a complex process that can be divided into three phases: the
phase that precedes the creation of sculpture, the stage of creation and the stage of reception.
In all three phases the creative processes occur. This issue leads us to the social history of art
which introduces extra-aesthetic facts in the field of aesthetic judgment **in the interpretation
of an artwork. The creation of each work of art has a form of collective venture and this
particularly refers to bronze sculptures in public space. The process of selecting and creating
the concept (through competition) precede to creation of sculptures and the sculptor himself is
rarely involved in creation of the concept of the place the sculpture was commissioned for. In
this type of procedure, the representatives of the client are included, mostly politicians in
power that give legitimacy to the committees of experts (curators, theorists, and architects)
and vice versa, whose expertise legitimizes their decisions!®’. These aspects of creating a
sculpture are not manifested in its immediate construction, but are necessary preconditions for
its occurrence. Although each sculpture is signed by some sculptor, the complexity of
executive operations calls into question the authorship itself*3. Namely, each sculpture is

136 Wolff, Janet: ,,The Social Production of Art*“, New York University Press, New York, 1993., u
Ljiljana Kolesnik (ured.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica: Perspektive kriticke povijesti
umjetnosti, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2005., str.15.

137 Bal, Mieke & Bryson, Norman: ,,Semiotics and Art History*, The Art Bulletin, 1991., u Ljiljana
Kolesnik (ured.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica: Perspektive kriticke povijesti umjetnosti,
Institut za povijest umjetnost, Zagreb, 2005., str.80

138 Bal, Mieke & Bryson, Norman: ,,Semiotics and Art History*, The Art Bulletin, 1991., in Ljiljana
Kolesnik (ured.), Umjetnicko djelo kao drustvena cinjenica: Perspektive kriticke povijesti umjetnosti,
Institut za povijest umjetnost, Zagreb, 2005., pg.80
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composed of body and idea. It turns out that the sculptor is author of the body only, provided
that the sculpture is handcrafted. In the case the sculpture is machine-made, the sculptor is not
even that. Also, the manual process involves the other contractors as well: such as smelters,
carpenters, welders, etc. They all left their mark on the object.

The larger the project, the more people took part in its creation. Artwork can be made targeted
for a particular space, but can also be independently devised and implemented by
subsequently established connections. The very act of installing the sculpture, goes through
the same working phases, ie the act of installing sculpture is a creative act that establishes
connections between object and the space in the ludic way. Context of the installation will be
completed by the artwork itself, equally participating in creation of the artwork. Often the
author of the exhibit is not the author of the sculpture, but someone else.

Issues of copyright and of procedures are actually concerning issues of rights or the
possibility of individual freedom in the creation of public space. The question of democracy
of the process breaks on the question of the sculpture. Despite all the platitudes on the city
construction process democratization, interdisciplinary expert committees and citizen
involvement in decision-making, the situation on the ground is not satisfactory. Today, even
at a cursory view of the cities in Croatia in the period of transition, it is clear that high-quality
artworks installed in the public space are rarity and taking into account the social context, it is
clear that the problem is in the power structures, ie in the decision-makers. But a work of art
in public space should be somewhat different from other objects of social will. Although
deeply immersed in the relations of social life, art still manages to avoid them, assuming that
the object is created by an artist, one that usually presents an atypical member of the
community. The archaeological and ethnological interpretation takes into account the identity
of the commentary (osobnost komentara), autochthony of the worldview as a first-hand
experience. Subjective creativity contributes to social reflexivity in a specific way, namely it
contributes to the understanding society has of what is happening in it. The critique of culture
becomes an aesthetic genre and vice versa. But undefined problems of organization of the
building, the jurisdiction of institutions, selection and the disappearance of public space still
remain.

The significance of the public sculpture is read at relation of fundamental contradiction:
internal - external, private - public, individual - collective. Subjectivity is an ongoing social
process of creating, shaping in the social field, but also the recurrent way, through our own
actions, creating the creation. A lot of subjective synergy constitutes a culture that is by
definition collective and objective, which is base of the overall vision of a democratic society.
Installation of sculpture in the public space is an activity that combines individual creativity
and collective action, forcing them to work together. That can be said for the whole city: that
it is the result of creative synergies. Public art works embody that synergy. It is in this
collaboration that autonomous resistance of the creative energy of the individual and
collective will that is breaking. Public space is the battlefield that opens the issue of balance
between these forces. Sculpture as an object placed in the public space has a task to represent
a place as a common symbol. The sculpture as an object is expected to overcome the
singularity and bridge into the common like a short circuit.

Changes in the architecture, although they do not implicate directly, but as a procedural
framework, have prevented historic flow of the public sculptures production that was
generally tied to architecture until 20th century. In terms of design, if a street consists of two
most important elements: roads and facades of buildings, then the sculpture may have lost its
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place forever on one of them. The issue of installation of the sculpture on street, or issue of
the decisions that precede it, are subject to the procedural analysis. In order to establish an
organic link of the sculpture with the space (as in the example of the Renaissance monumental
heritage), the simultaneous construction of the sculpture and architectural-urban design is
required, simultaneous functioning of both systems. However, this is not possible in the
global non-places, as such spaces are already constructed or half-constructed. Therefore, the
only possible sculptural intervention is subsequent implementation of or roughly said
parasitism. In the architecture that was formed in the context of one period of time, is
intervened with the object that originate from another period and all together is observed in
the present context. In such cases, the analogy of form and content of the space is being
redefined by the intersection with the analogy of form and content of the sculpture.

Production of sculpture today is most associated with the institution of the museum, which is
manifested on the sculpture itself, its shape and material, since creating for the exhibition is a
very different context from the context of the street. A common approach to the artwork is
contextual, however the context of the street is the cultural - social phenomenon that
differentiates the object of study - public sculpture from other art works. This becomes clearer
if we introduce a distinction between the context of the conditions of the origination of the
artwork and the impact of the artwork - its aesthetic experience. Aesthetic experience involves
the idea of aesthetic value that is present even though it is variable in the culture - a time
context. Aesthetic experience is different from other types of cognitive activities, despite the
fact that it is socially constructed and inseparable from the knowledge and opinions. On the
street it is still offset from the dominant visual discourse that are present in art institutions.
The sculptures, in fact, produce aesthetic effects regardless of the conditions and reasons of
the origination. On the street, sculpture addresses are not only the artistic community as a
reference group, but the general public. Reception analysis reveals certain social groups that
have different viewpoint codes on the same object. **° On the street, it is perceived directly,
without interpretation by experts. Street is the aesthetic, social and historically specific
situation with many audiences. Street audience consists of a multitude of receptions that flow
into a sculpture. The effects are varied and unpredictable: excitation of the children's
imagination to serious semiotic analysis. That certainly is not one aspect, aspects of contexts
can stretch to infinity and the sculpture can be brought into contact with any social interest. It
is located at the intersection of the physical trails (squares) and the figurative ones: artistic -
social - economic - historical paths. It is determined by complex relations depending on the
observation point, transferring from foreground to the background and vice versa. Street
extends the contextual framework works in many discourses which again branch out into
different directions. If the sculpture is allowed to last through the time, the dominant visual
discourses of the time of the artwork formation will be replaced by different discourses of the
periods that follow. The process of interpretation continues through the time as the
construction of the city which fluctuates through demands, but the process of making
sculpture remains complete as permanent exhibit as its final presentation. It stands as
inalterable form versus dynamics of the transformation of space forms and forms of thinking.

Wherefore, the street context is a semantic structure that is inseparable from the idea of the
quality of life. In fact, what do we mean when we talk about the humanization of living
space? Designing the city exterior with the sculpture does not imply space embellishment.
Utilitarian role of art object in public space is to bring us into the field of sign and semiosis.

139 Bal, Mieke & Bryson, Norman: op.cit., pg.88.
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The interpretation as an explanation that arises from it, is a result of the effect of the sign. If
we want to change (humanize) the living space, we have two options: to change the
intellectual approach in terms of space or to change the space while liberating the intellectual
space, because some areas are more contemplative than other ones. Not every problem can be
relativized advocating the acquisition of new perception, the processes of reading objects and
places are determined, among other things, by the very object and space. The challenge is to
achieve mentioned intellectual space in the material sphere of the space. Aesthetic experience
of the city through an art work is expanded and leading to more sophisticated reading of
space. Thus, the sculpture, although it does not contain conceptual truth, humanizes human
living space because it can directly produce effects which are intermediates on the way to
insight. Today, due to changes in architecture and economics, when globalization negates the
differences in the identity of cities, contemporary art has the additional responsibility of the
occupation of public space as a space of our primary perception of the city.

KEY WORDS: sculpture in public space, the medium of sculpture, individual / collective
creation, non-places
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