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1. Uvod

U svojem diplomskom radu obrazlo%iti zaSto sam odabrao ovu temu diplomskog
rada i zaSto smatram da je ona bitna i aktualnaniekstu suvremenih umjetkih praksi.
Takader, pokuSatéu objasniti zasSto smatram da je pojavom performatsdo do velike
promjene u ulozi posjetitelja i njihova odnosa paeamjetnékom radu, a kroz koji je publici
omoguen razvoj osobnije i direktnije interakcije s umjgbm, ali i samim umjetdkim
procesom. Budii da se platno, skulptura, video idmea medija koji su nekad sluzili kao
posrednici izméu umjetnika i publike tijekom performansa nerijetfokidaju, postavlja se
pitanje je li tim postupkom doista stvoren jasnigravniji odnos izméu publike i umjetnika
ili na taj n&in umjetnikova ideja i poruka ostaju odviSe efeei i nerafinirane za prosjeog
promatr&a. KronoloSkom analizom razvoja performativnih ummgsti i analizom samog
pojma performansa i performativa prikazai genezu performansa kako na globalnoj
umjetnickoj sceni tako i u radu Marine Abraméyis naglaskom na njezinih pet kapitalnih
djela - Lips of Thomas (1975.) Rhythm 0 (1974.), Rhythmi974.), Seven Easy Pieces
(2005.)i The Artist is Present (2010 tim se djelima uloga publike neprestano mijeng@a
ono Sto konstantno ostaje nepromijenjeno krozvedhke jest izrazito aktivha uloga publike
koja je od neupitne vaznosti za izvedbu svakog adkedenih performansa. Tijekom svojih
izvedbi, autorica sudionicima ponekad dopusSta daaj@ tijek odvijanja performansa, dok se
u nekim sldajevima jedina aktivna uloga svodi na promisljakjez voajerisitki pogled.
Razmotrit¢u i ulogu obrazovnih institucija koje oblikuju miadimjetnike, ili bi ih trebale
oblikovati, i preispitati postoje li institucionalizirani obi@si norme izvedbenog dijaloga
izmeiu publike i performera, te ulogu dokumentacije kaktualnog, svrsishodnog,
neizbjeznog, ali i retrogradnog medija u cjelinivadbenih umjetnosti. Navedenoj
problematici pristupit¢tu u kontekstu aktualne situacije u svijetu umjetnoszasebno u
kontekstu djelovanja Marine Abramdyiprvenstveno praiavajlti gradu koju je izdala ona
sama, kao i intervjue koji su s njom provedeni. &drlazna za praavanje su i brojna djela
koja donose razne teorijske postavke, od postmatea) poststrukturalizma, biopolitike,
bioumjetnosti, umjetitke aure, pitanja originala, pitanja autorstva, ijeoknjizevnosti i
¢itanja, fenomenologije, psihoanalize pa sve do duktacijske umjetnosti, a koje se
prepoznaju i u radu Marine Abramoévigovore o aktualnosti i angaziranosti njezinibedbi,
baS kao i arhivska te dokumentacijskadgrd.ikovnog arhiva HAZU-a i dokumentacijskog

centra Muzeja suvremene umjetnosti.



2. Performans

Performans je uPojmovniku suvremene umijetnostefiniran kao ,rezirani ili
nerezirani dogdaj zasnovan kao umjetiki rad koji umjetnik ili izvaiaci realiziraju pred

“_Erving Goffman, jedan od kimih teoretéara performansa, u svom je djdlbe

publikom
Presentation of Self in Everyday Li{@956.) performans definirao kao ,svaku aktivnost
individualne osobe koja se javlja tijekom periodan@enog kontinuiranom pojavnés
ispred odrdenog seta promatta i koja ima odréeni utjecaj na promatta“?. Misko
Suvakové navodi kako performans ima dva 2emja: ,(1) uveden je ranih sedamdesetih
godina i ozn&ava slozene, unapred pripremljene dizge koje ostvaruje umetnik, koji je
ujedno i autor, pred muzejskom, galerijskom ili¢glmom publikom; i (2) primenjuje se
retrospektivno ili anticipatorski, kao identifikatia oznaka za umethkie eksperimente, s
dogatajima u rasponu od futurigkih festivala, dadaistkog cabareta konstruktivistékih
parateatarskih eksperimenata i nadre&kgti seansi, prekbepeninganeodade, akcionizma,
fluksusa body art-g dogaiaja, minimalnog i postmodernog eksperimentalnogethal
eksperimentalne i minimalne muzike, do postkoncapth, eklekténih postmodernistkih,
techngerformansai konceptualnih performansau koreografskom plesd. Kako nije
ogranten medijem, tehnikom, tematikom ni okolinom, omé&gu mu je neogra&en broj
moguwenosti i izvedbi. ZamisSljen je kao daodm izveden pred publikom i za publiku koji
utjelovljuje i prikazuje umjetrki proces stvaranja, sada vazniji od stvorenog tnigjeog
predmeta te predstavlja sintezu umijetnosti i ziv@avakové je klasificirao performans
prema pet kriterija: kriterij mjesta izdenja (privatni, galerijski ili muzejski, u prirodii
urbanom prostoru), kriterij autora izd@a (autor moze biti izute¢, ali i ne mora), kriterij
dogataja (performans je zamisljen kao stvarni digjaili kao rezirani), kriterij medija
(performans se izvodi direktno pred publikom ilepo TV prijenosa, video zapisa i sl.),
kriterij vrste aktivnosti (tjelesni, oralni, z¥mi, govorni, igranif. Razvojem performansa,
noviji teorettari shvatili su kako je definiranje performansaamto tezak posao jer, kako
smatra Marvin Carlson, ,performans po svojoj na@olijeva zakljgcima, jednako kao Sto

odolijeva i definicijama, granicama i ogra&enjima toliko korisnim kad je tradicionalno

! Suvakovié¢, Misko (2005), Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Ghent: Horetzky, Vlees i Beton, 451.

2 Goffman, Erving (1956), The Presentation of Self in Everyday life. Garden City, NY, Doubleday, 22.

* Suvakovi¢, Migko (2007), Konceptualna umetnost. Novi Sad: Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Kulturni
centar Novog Sada, 657.

* Suvakovi¢ Migko (bilj. 1), 451.



akademsko pisanje ili akademska struktura u pitanjizvedbeni umjetnik kroz svoj rad
reflektira razna egzistencijaligkia i psiholoska promisljanja koja na subjektivanavativan
n&in prezentira u mediju koji nije ogram@n nikakvim tehrikim ni sadrzajnim odrednicama
i upravo je ta umjetdka autonomija i autoreferencijalnost bitna razlkaspram ostalih
umjetnickih kategorija. Vazan element izvedbe postapgetnikovo tijeloiz kojeg umjetnik
crpi podsvjesno i instinktivno za svoj rad. 1zlaZsvoje tijelo fizickim naporima, umjetnik
bolje upoznaje samog sebe i svoje granice, pridize svojem izvornom karakteru i bitku
nedefiniranom masovnom kulturom i drustvenim kamdgima koji individualno podréuju
globalnom. On sam je medij koji seravno obréa publici kod koje pokuSava izazvati
nekakvu emocionalnu ili fizku reakciju kako bi na taj dan preispitao njezin odnos i stav
prema samoj izvedbi, umjetnosti ili @gmito prema kulturi, dok s druge strane, publicitaga
n&in dopusSta intimniji pristup procesu stvaranja umsti, procesu koji kroz takvu
umjetnicku izvedbu ostvaruje karakteristike kojima u slikamskulpturama kao krajnjem
rezultatu tog istog procesa prije nije mogla podejdi. Performans se koristi svim poznatim
medijima, tehnikama, disciplinama i izvorima, tréamu je i aktivan, promjenljiv, direktan,
necenzuriran, nerafiniran, Sokantan, otvoren, dlaer. Performans je oduvijek ruSio sva
ograntenja forme i sama bi definicija lako mogla biti agtavajuta pa tako zapravo svaki

umjetnik definira i odréuje svoju vlastitu definiciju, pravila i standardeedbe.

Umijetnik tijekom performansa ne tezi stvaranju umijgog produkta, vé ostvaruje
umjetnicki dogaiaj koji prestaje s krajem performansa, on je kraggan i prolazan. lako
umjetnik koristi svoje tijelo kao medij, kao majalj ono je dinaniino i u trajnom stanju
postajanja (becoming) Ljudsko se tijelo konstantno mijenja, ono ne mbite umjetnicko
djelo, ono njimepostajekroz efemeran proce&gim dovrSetkom tijelo gubi umjettku ulogu,
odnosno, ono nikada nijeilo umjetntko djelo, vé je performansonpostajaloda bi po
zavrSetku topostajanjeprestalo. Performans posjeduje izrazito naglagauijalnu ulogu i
samom izvedbom teZi odtenoj druStvenoj promjeni koja {piaje upravo promjenom
pojedinca. Taj socijalni angazman omégn je interaktivnim pristupom koji promata
omoguuje vise od samog promatranja, tako da mozerfickeko u performansu promatia

postaju sudionici umjetnosti.

> Carlson, Marvin (2004), Performance: a critical introduction. UK, USA, Canada: Routledge, 206.
6 Abramovi¢, Marina (2007), 7 Easy Pieces. Milano, New York City: Charta, 41.
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Marina je Abramowv u intervjuu objavljenom ucasopisu PAJ: A Journal of
Performance and Aftizjavila kako je za nju performans proces u kejirsoraju ukljditi i
umjetnik i publika. Vazan dio tog procesa za njungeme jer smatra da je njoj kao umjetnici
potrebno vrijeme da se nesSto dogodi, a publicigegbno vrijeme kako bi se prilagodila.
Upravo se zbog toga Marina Abraméyarotivi kratkotrajnim performansima od dvije ili t
minuté. Performans nije uvjezban kao u kazali$tu nititpipsekst s naputcima, on mora biti
susti i sirov. U intervjuu zaTimesTalkszjavila je kako je performans samo deukroz koje
umjetnik izrazava svoje ideje i kako je izrazitdabi kontekst i razien koncept te uvjeti |
mjesto izvaenja®. U konanici, svoje razmisljanje o performansu svodi nanjestavnu tezu

kako je performans zapravo stanje thma
2.1. Pojam performativa

Pojam performativa u filozofiju jezika kao neologia uvodi John Langshaw Austin,
britanski jezéni filozof prve polovice XX. stoljéa. Tijekom svojih predavanja na Harvardu
1955. godine, Austin govori kako je fenomen o kojeradaje, odnosno fenomen dvojnosti
recenicnih iskaza vé dobro poznat, nidtim, neobéno je kako filozofi i dalje smatraju da
redeniéni iskaz moZe samo opisivati ili iskazivatinjenicu kao istinitu ili lazntf. On je
podijelio razrede renicnih iskaza na konstativei performative gdje sukonstativi razred
iskaza na koje se odnose pridjevci ,istina® iliztate se njima ustduju cinjenice, dok su s
druge straneperformativi iskazi ¢ija je zadaéa izvrSiti ¢in ili obaviti izvedbu (engl.to
perform), ¢ime oni sami konstruiraju zbilju prihganu i prepoznatu u skladu s odieaim
druStvenim i institucionalnim uvjetima. Izgovoriperformativni iskaz podrazumijeva
izvodenje (engl.performing izgovorene radnje — iskazati znazvesti. Performativi ne
podlijezu kriteriju istina/laz e za njih Austin uvodi poseban kriteriglicity/infelicity,
odnosnosre‘a/nesréa koji govori o uspjesSnosti, odnosno neuspjesSnostifgpmativnog

iskazd®. Kasnije kroz svoj rad Austin polako napusta idsjiprotstavljenih konstativa i

’ Thompson, Chris; Weslien, Katarina (2006), “Pure Raw: Performance, Pedagogy and (Re)presentation”. PAJ: A
Journal of Performance and Art, vol 28, br 1, 34.

® Ibidem, 34.

® Ibidem, 39.

10 “Marina Abramovic / Interview pt. 1 / TimesTalks”, YouTube video, 10:40. Autor: TimesTalks, 5. travnja 2013.
dostupno na: http://www.youtube.com/watch?v=ZcWSeXQ3khM (pristupljeno: 12. studenog 2013.).

1 Akers, Matthew (2012), Marina Abramovic: The Artist is Present [DVD-ROM]. HBO Documentary Films,
Submarine Deluxe, A Show of Force.

12 Austin, John Langshaw (1962), How to Do Things with Words: The William James Lectures delivered at
Harvard University in 1955. Oxford: Oxford University Press, 1.

 Felman, Shoshana (1993), Skandal tijela u govoru : Don Juan S Austinom ili zavodenje na dva jezika. Zagreb :
Naklada MD, 13.




performativa te uvodi aju teoriju ilokucije podijeljenu na lokucijsktin koji proizvodi
znaenje, odnosno kazuje; ilokucijskin koji predstavlja igru snage, odnosno prisiljava;
perlokucijski¢in kojim je iskazan &inak na sugovornika, odnosno uvjeravanje sugovathik
Primjeri performativnih iskaza su izgovaranje dijguzimam® ili ,proglaSavam vas muzem i
Zenom*“ gdje samim izgovaranjem tih tijelolazi do stvarne promjene zbog koje supruZznici
postaju branim parom koji je prepoznat u drustvenoj strukiyovlaii sa sobom promjene u
odnosu na zivot samaca. Iskazivanjem titenéca ne ustduje se istinitost ili laznost tvrdnje
ve¢ se konstruira nova zbilja, u ovom &hju zbilja novonastalog braka, zb®dgga mozemo
re¢i kako su performativni iskazi autoreferencijalar §ine ono Sto iskazuju, a referent viSe
nije mimetitka predodZba stvarnoga,dven postaje ,dinandki zahvat* preobrazbe zbiff2
Ono Sto performatiini uspjeSnim u ovom staju jest izgovaranje &enice ,proglasavam

vas muzem i Zzenom* koju izgovara osoba koja je &ielaa sklopiti taj isti brak.

U svojoj knjizi Estetika performativne umjetnoti autorica Erika Fischer-Lichte
usporguje pojam performativa s performansom u umjetniodtilazi do zakljgka da postoji
velika sliénost méu pojmovima jer su i jedan i drugi autoreferencijgbdnosno konstruiraju
vlastitu zbilju i svojim¢inom uzrokuju odréenu transformaciju, ndeitim kad se pokusSaju
primijeniti pravila o uspjesnosti ili neuspjeSngséirformativa na performansu, institucionalne
i druStvene norme koje diktiraju uspjeSnost ili sig@Snost nisu toliko jasne i definirane u
umjetnickom svijetu, kao npr. prilikom sklapanja braka. &Zatutorica predlaze odiene
modifikacije za kontekst estetike umjetnosti parfansa. Pojam performativa ponovno se
javlja i upotrebljava krajem osamdesetih godinailozofiji i teoriji kulture kada nakon
razdobljacitanja kulture kao tekstanastupa doba sh&anjakulture kao izvedbeKultura se
prestaje shu@ti kao skup znakova i simbola te se naglasakjatael performativna obiljezja
kulture kao Sto su proizvedena kultura, diggai sl. Istovremeno se u teoriju ponovno
uklju¢uje pojamperformativnogkoji viSe nije ograrien na retoriku i filozofiju jezika, e
dobiva tjelesnu dimenziju fizke radnje. Judith Butler koristi termin performatiu svojem
¢lanku Performative Acts and Gender Constitutions: An Essa Phenomenology and
Feminist Theory’ u kojem tvrdi da rod nije stabilan identitet ilzvior tih radnji,
konstituirajiih cinova ili performativa, vé& je rod identitet koji nastaje stiliziranim

ponavljanjem tih radnji, odnosnanova. Drugim rij€ima, rod je formiran stilizacijom tijela

* Ibidem, 15.

*° Ibidem, 66.

!¢ Fischer-Lichte, Erika (2009.), Estetika performativne umjetnosti, Sarajevo: Sahinpasic.

Y Butler, Judith (1988), “Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist
Theory”. Theatre Journal, vol 40, br. 4, 519-531.



tako da tjelesne geste, pokreti i radnje konstjwiitaziju roda kao n&eg priratenog. Jednako
tako, ¢inovi izgovaranja ilicinovi fizickih radnji koji se koriste tijekom umjettke izvedbe
dobivaju performativni karakter jer se od umjetnik&ekuje Winak na promatra, tj.
L2umjetnicko stvaranje je usmjereno na elementarni tjelesrslozeniji bihevioralnic¢in u

socijalnom kontekstd?,
2.2. Sezdesete: modernizam i postmodernizam

U Sezdesetim godinama dvadesetog stalj@a umjetriikoj kritickoj sceni intenzivan
razvoj dozivljavali su krittari koji su svoju teoriju razvijali na tragu kondeglizacije
Modernizmgpostavljenu kroz djela Clementa Greenberga,di@ar®odernist paintingkoje je
prvi puta objavljeno 1961. goditie Nova kriticka teorija, tzvModernistika kritika, diktirala
je ukus vremena nastavljgjuse na umjetr¥ki izraz apstraktnih ekspresionista i razvigju
.Specificne karakteristike” i smjernice koje su trebale asagi kvalitetu i estetsku snagu
svakog djela koje se kroz plosnost draskljusivo vizualnom i formf?®. Izazivanje reakcije
smjeStajem djela u drustveni ili povijesni kontegsistaje nepozeljno. U kasnim Sezdesetim
godinama XX. stoljéa pojavili su se umjetdki pokreti land art, konceptualna umjetnost i
izvedbene umjetnosti kao odgovor hegemotkstn modernizmu s anti-formom kao
glavhom karakteristikom njihova djelovanja, te lekdtom nastanka djela i kontekstom
konzumacije djela kao vaznim elementima. Pojedevoréttari ozn&avaju pojavu ovih
pokreta kao peetak postmodernizma koji je definirao Fredric Jamnesto ne kao stil, \e
kao kulturnu dominantu, odnosno koncepciju kojaudtg prisutnost i koegzistenciitavog
raspona vrlo razlitih, a ipak subordiniranih ziajki?*. Kritika razlicitosti, kao jedna od
postmodernistkih kritika, usmjerila se prema problematici klagasa i spolova te je
obiljeZena rastom Zenskih umjetnica i kstiki*>. Hal Foster opisuje promjenu u poziciji gdje
umjetnik viSe nije proizvéet djela, vé manipulator znakova dok promatexa uloga
prestaje biti pasivna, on viSe ne konzumira spéktastetiku vé postaje aktivnicitatelj
poruk&®. Postmodernizam i konceptualna umjetnost predajavontekst u kojem je Marina

Abramovi zapd@ela svoju karijeru i koji je na nju uvelike utjecadutorica karijeru

'8 Suvakovi¢, Migko (bilj. 1), 455.

® Wood, Paul et. al. (ur.) (1993), Modernism in dispute: art since the forties. New Haven: Yale University Press;
London: Open University.

% Ibidem, 171-180.

*! Kovag, Leonida et. al. (ur.) (2001), Ispricati pricu = To tell a story: Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 1.10.
—28.10.2001. Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti.

%2 |bidem.

> Wood, Paul (bilj. 36), 171-180.



zapainje kao zZenska umjetnica u medipody arta koja svoje konceptualno djelovanje
suprotstavlja donedavno dominantnom modernizmuatéan n&in razvija publiku koja ne

iScitava samo formu i vizualnu estetiku djela¢ weterpretira sadrzaj i prozivljava izvedbu.

Umjetnici Sezdesetih godina oslanjali su se i nampsu Marcela Duchampa o
umjetnikom (su)djelovanju promatta®*, no s Josephom Beuysom, Yvesom Kleinom i
Pierom Manzonijem unose se i elementi transcederdal osjéajnog, metafotikog i

meditativnog koje kasnije preuzima, citira i raltige i Marina Abramo\d.
2.3. Becki akcionisti

Termin Becki akcionistiskovao je Peter Weibel u svojoj knjiiiener Aktionismus,
a obuhvéao je rad umjetnika Glintera Brusa, Otta Mihla, Hema Nitscha i Rudolfa
Schwarzkoglera iznade 1960. i 1971. godine. Bio je to joS jedan pokt je, kao iFluxus
happening body ar{ pokuSavao razviti ideju akcijske umjetnosti, jakin kao i direktne
umjetnosti koja ujedinjuje umjetnost i Zivot. Agnean i spektakularan oblik izrazavanja kroz
tijelo, koje je sluzilo kao medij i kao materijdarakteristike su njihova rada. Umjetnikovo
tijelo postalo je podloga za umjethu produkciju ispunjenu elementima boli, Soka iilj@as
¢ime su znatno utjecali na daljnji razvoj performandody arta PremjeStanje naglaska s
forme, tehnike, materijala i medija na iskustvenipstiskog tijela anticipiralo je dodaje
krajem Sezdesetih godina i razilazenje s minimabzmUmjetnosBeckih akcionistautjecala
je na rano stvaralastvo Marine AbramovAutorica svoju izvedbenu djelatnost zapge
upravo krozbody artkoristei pritom sliécnu motivaciju (iskustvenost i dozivljaj), a i formu
(ljudsko tijelo izlozeno Soku i nasilju). U izdvejen performansima -Lips of Thomas
Rhythm O Rhythm 2 Seven Easy Pieces The Artist is Present umjetnica istrazuje
ograntenja vlastitog tijela pa tako u ranijim izvedbantastito tijelo izlaze nasilju kao Sto su
to radili akcionisti, dok u kasnijima naglasak pebje na snagu i izdrZljivost tijela. Miatim,
zajedntka karakteristika svih izvedbi, neovisno o nasilnbinrmenasilnom né&nu tretiranja

tijela, postaje pronalazak krajnje granice do kofe dovesti svoje tijelo kao medij.

** Kuspit, Donald (2005), “A Critical History of 20th century Art”. Artnet (online). dostupno na:
http://www.artnet.com/magazineus/authors/kuspitl.asp [14. studeni 2012.].

» Widrich, Mechtild (2013), “The Informative Public of Performance: A Study of Viennese Actionism”. TDR The
Drama Review, 138, dostupno na:

http://www.academia.edu/2628346/ The Informative Public_of Performance. A Study of Viennese Action
ism_TDR. The Drama_Review 2013




2.4. Performans tijekom sedamdesetih godina dvadesetotpgeca

Krajem Sezdesetih godina q@ba se razvijati atmosfera bunta i velikih promjdga
¢e dovesti do radikalnog promisljanjeethinking zapadnjaéke kulture pa tako i umjetnosti i
umjetnickog predmeta. Umjetnici goju istrazivati nove smjerove koje sami teoretpi; a
umjetnicki predmet postao je suviSan produkt umjgtog trgovanjacija je estetska
vrijednost izjedn&na s njegovom ekonomskom vrijednosti. U takvonel@ktualnom
okruzenju formirao se novi umjetii smjer konceptualne umjetnosti gdje koncepti pjost
materijali i umjetnéki predmeti i jedina svrha postaje istrazivanje emm{kog procesa i
umjetnost sama. Sol Lewitt izjavio je 1967. godikako je konceptualna umjetnost
,osmisliena da angaZira um promaaaumijesto njegovih @ju ili emocija“®®. Talijanski je
kriticar Tomasso Trini u recenziji izlozlfgte Povera. Land Art. Conceptual ArntGalleria
Civica d'Arte Modernd970. godine izjavio ,revolucije u modernoj umjesti uhvatile su srz
shva&anja bivanja promattam, do te mjere da se ulozi promaagripisuje status glumca, ili

ak aktivnog borcd”.

Umjetnikovim tijelom, ¢esto izloZzenim boli i nasilju, bavili su se brojamjetnici
tijekom sedamdesetih godina - Vito Acconci u svodjeiu Seedbed1971.¥2i Chris Burden
u djelu Shoot(1971.¥°istraZuju granice vlastitog tijela, s time da Accbhkroz svoje tijelo
Siri polje m@i i utjece na promatrge, dok Burden fiziki i agresivno ispituje isklj¢ivo svoje
tijelo. Marina Abramow u toj je generaciji umjetnika imala vaznu ulogu je cesto
inzistirala da joj bol i nasilje nanosi sama pudlikto je bio veliki pomak u odnosu izdue
umjetnika i publike, tjerajti na taj n&in posjetitelje da se stie s novim estetskim, ali i
etickim promisljanjima samog djel4 U djelu Rhythm Gtijelu pristupa na stan n&in kao i
Chris Burden, no agresivno ispitivanje tijela pr&ausvojoj publickime se, s druge strane,

priblizava Acconcijevoj metodi Sirenja polja tima druge.

26 Fineberg, Jonathan (2000), Art since 1940 Strategies of Being. London: Laurence King Publishing LTD, 338.

*” Veikos, Catherine (2006), “To Enter the Work: Ambient Art”. Journal of Architectural Education (1984-), sv.
59, br. 4.

*® 1zveden 1971. godine, Acconci je lezao u Sonnabend Gallery sakriven od posjetitelja koji su ga jedino mogli
Cuti kako masturbira.

*1971. godine Burdena je prijatelj upucao u lijevu ruku, sto je i zabiljeZzeno na videu.

*® Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 33.



2.5. Performans od osamdesetih do danas

Krajem sedamdesetin i petkom osamdesetih godina ddga se zaokret u
umjetnickom svijetu gdje umjetnici postaju slavne osobeldbrityji), a performans piinje
ulaziti u masovnu kulturu i komercijalni svijet. Matika umjetnikovdijela i njegovih granica
zamijenjena je narativima koji u svijetu zabaveede kao trzisna rofa Performans se u
ovom razdoblju sve viSe povezuje i s konstrukcijimmstrazivanjem identiteta, problemima
etnickog i multikulturalnog, rodnog i spolnog, zatim LGBzajednicom, prostitutkama i
hendikepiranima. Takier, izrazena je interdisciplinarnost (Jan Fabrebd&tt Wilson) koju
susréemo i u predstavi Marine Abramavi Roberta Wilsond& he Life and Death of Marina
Abramové (2011.). Suvako¥i u postmodernistkom performansu osamdesetih naglasava
uvaodenje naracije, simulaciju ponaSanja, povezivanjejetmosti i spektakla popularne
umjetnosti, ironijske i parodijske oblike ponasargaitualizacijd?. Koritenje ritualnogesto
se pripisuje i Marini Abramoyj narc@ito tijekom izvedbe djeldmponderabilia(1977.) i

Seven Easy Piec€2005.) u kojima umjetnica publiku dovodi timinalnogiskustva.

Recentnu umjetnost nemaguje zamisliti bez performansa koji viSe nije, keakad,
samo navezak suvremenoj umjetnostic gasvim ravnopravna kategorija. DanaSnjedala
generacije performera djeluju u kontekstu danadnjgvjesne su tehnoloskog napretka i
rastute virtualne svakodnevice, tako da i same preigpitaglcite mogunosti i ogranienja
koja s time dolaze. Svoju publiku prosiruju takojdigse sve viSe obéaju preko drustvenih
mreza, a sve manje preko umjékin institucija. Marina Abramovi u svojim intervjuima
redovito spominje kako joj je ¢etetrdeset godina cilj da performans postane mamstrea
jedini n&in da performans postane dio glavne kulturne stjgge da se izmiki dovoljno
velikog broja ljudi formira jednako misljenje o nj@, s time da ti ljudi kojice formirati

glavnu struju née dolaziti iz krugova institucija, ¢ee to biti publika.

3 Auslander, Philip (1988), “Going with the Flow: Performance Art and Mass Culture” TDR (1988-), vol 33, br. 2,
119-136.

32 Suvakovi¢, Migko (bilj. 1), 453.

%3 “Marina Abramovié: I've always been a soldier”, dostupno na: http://the-talks.com/interviews/marina-
abramovic/ (pristupljeno 24. studenog 2013.).
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3. Marina Abramovi ¢

Marina Abramow najpoznatija je zivée umjetnica na polju performansa.
Samoprozvana ,baka performansa“ zsga je svoju karijeru petkom sedamdesetih godina
XX. stoljeca studijem u Beogradu i Zagrebu te se 1976. gaskhar Amsterdam. \eviSe od
Cetrdeset godina izvodi performanse i proSirujeifeazvedbenih umjetnosti svojim brojnim
inovacijama i razmiSljanjima. Od samih gataka, Marina se Abramdviusredotéila na
istrazivanje umjetrikog tijela sa svim njegovim ograenjima i mogdnostima. Glavna
karakteristika njezinih djela je ritualizacija swalkevnih pokreta kroz koju postize
emocionalnu i duhovnu transformaciju te manifesjgdinstveno stanje umia Njezina
eksperimentiranja s ljudskim tijelom podjednakoppdaju kategoriji performansabiody
arta®. Suvakové navodi kako se njene body art akcije temelje M3 provokativnomsinu
kojim se demonstrira individualna ili kolektivna tsmuta agresija; (2) ispitivanju fide i

psihicke izdrzljivosti ljudskog tijela®.

lako Marina Abramovi nastupa u muzejima i galerijama, njezinim perfarstan ne
nastaje artefakt, fizki opipljivo djelo koje se moze fiksirati na zid prenijeti novim
generacijama, kao Sto je &hj s likovnhom umjetnad ranijih perioda. S druge strane, ne
glumi trageénu heroinu koja samoj sebi nanosi ozljetime se zapravo udaljava i od pravila i
standardi teatra dovoéiese tako u ,grarino” nejasno stanje u kojem ne poStuje okvire ni
tradicionalna ®ekivanja umjetnosti, ali ni granice tjelesne izgvbisti koje konstantno
preispitujé’. Kao 5to i sama kaZe, bitno joj je da se&soboli i tek potpunom kontrolom,
izdrzljivos¢u i koncentracijom die do promijenjenog stanja svijesti jer samo takazeno
promijeniti i publikc®®, Pomie i granice vlastitog tijela jer ne dopusta matdidpciju svoje
patnje, odnosno ne pokazuje svoje unutarnje stamjge joj uzrokuje bol¢ime je publika
dovedena u sasvim novu situaciju za prongatralijekom suradnje s Ulayem (Frankom
Uweom Laysiepenom) bavi se tematikom ljudske izihdsti, svijesti i percepcif&.

** “About Marina Abramovi¢”, dostupno na: http://marinafilm.com/about-marina-abramovic (pristupljeno 3.
prosinca 2013.).

» body art — kao oblik djelovanja s ljudskim tijelom u procesualnoj umjetnosti gdje je naracija reduciranai
naglasak je stavljen na tijelo kao sredstvo oblikovanja, medij, materijal, temu i objekt umjetnickog rada.

% Suvakovi¢, Migko (bilj. 1), 119.

* Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 34.

* Ibidem, 29.

39 Thompson, Chris; Weslien, Katarina (bilj. 7), 29.
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3.2. Biografija

Marina Abramow rodena je 1946. godine u Beogradu gdje je studirakarstvo na
Akademiji likovnih umjetnosti. Diplomirala je 197Qodine te upisala postdiplomski studij u
Zagrebu u klasi Krste Hegedédi ZavrSava ga 1972. godine da bi 1973. postatteasina
Pedagoskoj akademiji u Novom S&UTijekom svog je $kolovanja u Beogradu bila izloge
razlicitim umjetnickim stilovima i utjecajima zbog spedifie situacije kulturnog razvoja
drzave koji su nerijetko diktirali politki krugovi, no po zavrSetku Skolovanja, umjetniea s
okrete konceptualnoj umjetnosti, post-objektnoj umjetnioserformansim#.

Otac Vojo Abramou roden je 1912. godine u Crnoj Gori, a majka Danicai®kos
rodena je 1921. u Kraljevini SHS u Srbiji. D&m je otac bio patrijarh srpske ortodoksne
crkve pa su tako i Vojo i Danica Abramoéwili ortodoksni krgani. Obitelj je odigrala veliku
ulogu u stvaralaStvu Marine Abrameé\sto je jasno vidljivo u njezinim biografijama ujkoa
desto progovara o djedu, majci i ocu. Riografiji svih biografija'? spominje svog djeda
kojemu je srpski kralj naredio da ujedini katolikertodoksnu crkvu, mi&tim kako je njezin
djed odbio naredbu, kraljev osobni tilgk podmetnuo mu je slomljene dijamante &eare
Sto je uzrokovalo njegovu nasilnu smrt i u kémai natjeralo majku Marine Abramavida se
pridruzi komunisttkoj partiji*®. Otac umijetnice talder je pristupio komunistkoj partiji,
StoviSe, njezini su roditelji postali partizanitako su se i upoznali. Prestali su vjerovati u
Boga, kralja i naciju te geli vjerovati u revoluciju, budinost i komunizam. Roditeljska
uvjerenja bila su prisutna i u odgoju Marine Abramidoja se kasnije u karijetesto vrgala
elementima komunizma, Jugoslavije, partizana@a i prikazivala svoje roditelje u video
radovima. Isjéci njezinih dnevnikatesto sadrze kratke crtice u kojima opisuje dagm iz
djetinjstva i spominje svoje roditelj€esto spominje i kako je imala tesko djetinjstvogerje
roditelji fizicki kaznjavali tako da je ,razvila modre mrlje pgetom tijelu, i ¢esto nakon

udaranja u lice...nos bi krvarig®

Marina Abramow zap@inje s performansima 1973. godine, a tri godinenkasseli
se u Amsterdam. Od 1975. do 1988. godine &jeas njema&kim umjetnikom Ulayem s

* podaci pronadeni u biografiji koju je Marina Abramovic¢ sastavila povodom svojeg performansa Ritam Il u
Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu. Podaci se nalaze u Inventarnom omotu galerije grada Zagreba, 24/.
* Hoptman, Laura; Pospiszyl, Tomas (ur.) (2002), Primary Documents: a sourcebook for Eastern and Central
Eastern art since the 1950s. New York: Museum of Modern Art.

* Abramovi¢, Marina (2004), The Biography of Biographies. Milano: Edizioni Charta.

* Ibidem, 36.

* Ibidem, 106.
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kojim ostvaruje i ljubavni odnos. Nakon raskida osa s Ulayem, 1989. a se
samostalnim izvedbama. lIzlagala je svoja djela yime se bavila zvukom, videom,
skulpturom, fotografijama i performansom u velikinstitucijama diljem SAD-a i Europe,
ukljucuju¢i Stedelijk Van AbbemusewmEindhovenu (Nizozemska, 1985VJusée National
d’Art Moderne Centre George Pompidaw Parizu (1990.)Neue National Galeriel Berlinu
(2993.) i Museum of Modern Artu Oxfordu (1995.). Sudjelovala je i na velikim
mediunarodnim izlozbama kao Sto Bijenaleu Veneciji (1976., 1997. i 2011.) Bocumenta
VI, VIl i IX u Kasselu (1977., 1982. i 1992.). Godine 199%0zlza Marine Abramovi pod
naslovomObjects Performance Video Souf@bjekti performans video zvugostovala je u
muzeju Moderne umjetnosti u Oxfordu, Muzeju modemnm@jetnosti u Dublinu i u
Fruitmarket galleryu Edinburghu. Isto tako, izlozba pod nazivémist Body - Public Body
(Umjetnikovo tijelo — javno tijelo1998. godine gostovala je u brojnim galerijanmauizejima
ukljucuju¢i Kunstmuseum Grosse Halle Bern i La Gallera u Valenciji. Godine 2000.
odrzala je samostalni nastugKunstvereinuw Hannoveru. Sudjelovala je i iErlin-Moskva
izlozbi 2002. godine koja je otvorenaMartin Gropius Bauu Berlinu, a zavrsSila 2004. u
Drzavnom povijesnom muzeju u Moskvi. Te iste godR@4., Marina Abramoviizlagala je
na Whitney bijenaluu New Yorku i odrzala samostalnu izlozbu u Marugamuzeju
suvremene umijetnosti i Kumamoto muzeju suvremenjetaosti u Japarid Balcan Erotic
Epic otvorena je USean Kellygaleriji 2005., a s istim je djelom sudjelovalaa Art for the
World Projectu Pirelliju u Milanu. Godinu 2005. obiljezilo jeizvodenje djelaSeven Easy
Piecesu Guggenheimnmuzeju u New Yorku. Njezino posljednje kapitalrijeld The Artist is
Presentizvedeno je 2010. godine u galeMioMA u New Yorku. Njezina predstavidne Life
and Death of Marina Abramagji premijerno izvedena 2011., i dalje se izvodi diljsvijeta.
Dobitnica je brojnih nagrada od kojih su samo nelatni lav 1997. za najboljeg umjetnika
Bijenalau Veneciji za djeldalkan BaroqueNew Media Bessie nagrada The House with
the Ocean Viewdvanaestodnevni performans odrzarSean Kellygaleriji, koja joj je
dodijeljena 2003.. Njezino djel8even Easy Piecemgraeno je odGuggenheinmuzeja i
AICA-USA “® za Najbolju izlozbu temeljenu na vremenBaiasni doktorat Instituta za
umjetnost u Chicagu primila je 2004. godine, a n&W8liStu u Plymouthu (Ujedinjeno

Kraljevstvo) 2008. dok joj je p@asni doktorat Williams fakulteta u Williamstownu

* “About Marina Abramovi¢” (bilj. 64).
*® International Association of Art Critics, United States (Medunarodno udruzenje likovnih kriti¢ara, SAD).
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(Massachusetts) dodijeljen 2011. godindovodom Dana drZavnosti Crne Gore, Marini je

Abramovi 2012. godine dodijeljena Trinaestojulska nagraaaivotno djelo.

Od 1990. do 1991. djelovala je kao izvanredni mofena Hochschule der Kunst u
Berlinu i kao gostujéi predava na Académie des Beux-Arts u Parizu. Od 1992. @& 1Bila
je profesor na Hochschule fir Bildende Kunst u Hargh, a 1997. profesor na Hochschule

fur Bildende Kunst u Braunschweigu
Marina Abramow danas Zivi i djeluje u New Yorku.
3.2.  Umijetni¢ki izraz i stvaralastvo

U brojnim intervjuima Marina Abramogi spominje kako je njezino umijetikio
stvaralastvo zagelo kad je imala svega dvanaest godinadutim, njoj je ve& tada to bio
dosta zakasSnjeli getak i danastesto ponavlja anegdotu kako je s dvanaest godil@a bi
ljubomorna na Mozarta koji je svoju karijeru zapo kad mu je bilo samo sedam godiha
Kad joj je bilo¢etrnaest godina, njezin je otac zamolio jednogwagils bivsih vojnika, koji je
kasnije postao apstraktni slikar Skolovan u PariteuMarini Abramové odrzi sat slikanja, na
Sto je on i pristao, odveo mladu umjetnicu u njazsobu, izrezao platno na nekoliko
nepravilnih komada, zalio ih ljepilom i raznobojnipigmentima, cementom, benzinom te
zapalio i rekao da je to zalazak sunca, okrenuo sapustio sobu. Marina Abramavi
sauvala je to djelo i objesila ga na zid gdje je at@jsve dok se nije raspalo. Taj proces
raspadanja bio je esencijalan trenutak njezinanjgéta jer je sam proces stvaranja postao
najvazniji element njezine umjetnosti. Yves Kleidackson Pollock, aut@mi veliki uzori,
govorili su o tome kako je sam proces vazniji oth&oog rezultata, a sam performans
vrhunac je nematerijalnosti u umjetnosti gdje kamaezultat ili proizvod ni ne postoji, ¥ge
proces ono $to performari Zivim*°. S osamnaest godina, umjetnica je crtala oblake u
raznim oblicima,éesto ih prodgavajwei u prirodi. Iz tog razdoblja izdvaja trenutak kgl
lezala na livadi gledaguiu vedro nebo kojim su prosli vojni avioni i osliatragove koji su za
nju bili Ziva slika. Taj je trenutak za nju bio @retnica u karijeri jer je odustala od slikarstva i

okrenula se svom tijelu, vatri, zraku, zvuku, odrogerformanstt. Selidbom u Amsterdam

47 “Artists”, dostupno na: http://www.skny.com/artists/marina-abramovi/ (pristupljeno 18. studenog 2013.).
*® Chris; Weslien, Katarina (bilj. 7), 48.
* “Marina Abramovic / Interview pt. 1 / TimesTalks”. YouTube video, 10:40. Autor: TimesTalks 5. travnja 2013.
http://www.youtube.com/watch?v=Wzh9DikPrn8 (pristupljeno: 2. svibnja 2014.).
*% “Marina Abramovi¢ on Performance (1 of 3) ”. YouTube video, 16:25. Autor: Chicago Humanities Festival, 18.
élleljaée 2012. http://www.youtube.com/watch?v=6XplifaN-4E (pristupljeno 10. listopada 2013.).

Ibidem.
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dozivjela je Zivotni preokret koji je snazno utjecana njezin rad. Kao Sto i sama kaze, u
Beogradu je, u vrijeme Jugoslavije, bila svjesnajexy umjetntkog konteksta i svih

restrikcija na kojima joj se temeljio rad, no kael greselila u Amsterdam, restrikcije su
nestale i izgubila je svoj izraz. Tada je upozriaatnog i izvedbenog partnera Ulaya s kojim

je izvodila brojne performanse na temu dualima

Glavni alat Marine Abramovinjezino je tijelo. Kroz svoj rad neprekidno preisfe
njegove granice i mognosti, no naglasava kako razlikuje svoje privaifga od javnog®.
Serija radova pod nazivorRitam (Rhythm), koju je izvodila od 1973. do 1975. godine,
najbolji je primjer istrazivanja fizkih mogunosti ljudskog tijela krozody art U djelu
Ritam 10,izvedenom 1973. godine u Richard Demarco galeriidinburghu, umjetnica je
koristila dva magnetofona i deset noZeva (kasrgjekgristila dvadesel} posloZenih na
bijelom papiru koji je prekrivao pod. Nozeve je adhla izméu prstiju lijeve ruke tako da bi
nakon svakog uboda uzimala drugi noz snidiagijeli dogataj magnetofonom. Kad je
iskoristila sve nozeve, presluSala je snimku i @Faka ponoviti prvi dio performansa
ubadajdi istim ritmom u ista mjesta kako bi ujediila pogreske iz pro$losti i sadasnjéstU
performansuRhythm 5(1973.), izvedenom na 3. aprilskim susretima u &tigkom
kulturnom centru u Beogradu, autorica je na zendpravila zvijezdu petokraku&ajenu od
grana koju je zapalila, hodala oko nje i u krakawgezde bacala uvojke odrezane kose i
odrezane nokte, zatim legla u sredinu zvijezdela panesvijest svega nekoliko trenutaka
kasnije zbog nedostatka kisika u sredistu zvijgzdeublika nije reagirala sve dok plamenovi
nisu zahvatili njezine noge, nakdaga su je dvojica promatiaizvukla iz zapaljene zvijezde.
Kasnije je razmisljala kako moZe koristiti svojgelth i svijest, a da ne prekine izvedhu
Djelo Rhythm 4izvedeno je 1974. godine u galeriji Diagramma dakii i godinu dana
kasnije u Studio Mora u Napulju. Autorica se u njepriblizava ventilatoru, pokusSavéju
udahnuti sav zrak koji on ispusta, zkl@ga gotovo pada u nesvijest, dok joj zrak istovireme

deformira lice. Publika je tijekom izvedbe smje&endvije odvojene prostorije i performans

>2 “Marina Abramovic / Interview pt. 6 / TimesTalks”. YouTube video, 12:52. Autor: TimesTalks 5. travnja 2013.
http://www.youtube.com/watch?v=gVcoJA5V2cQ (pristupljeno: 2. svibnja 2014.).

>3 Bili¢, Raseljka (2012), “Marina Abramovi¢: Intimna ispovijest najtrazenije umjetnice”. Jutarnji list, 11.studeni
2012. (srdacno ustupio Arhiv likovnih umjetnosti HAZU).

*u podacima iz Inventarnog omota galerije grada Zagreba Marina navodi kako joj je potrebno 10 noZeva, ali ih
kasnije koristi dvadeset.

> “Marina Abramovic: Rhythm 10”, dostupno na: http://www.medienkunstnetz.de/works/rhythm-10-2/
(pristupljeno 23. studenog 2013.).

*® dokumenti preuzeti iz Inventarnog omota galerije grada Zagreba 24/11 dokumentacijskog centra MSU.

> “Marina Abramovi¢: Rhythm 5”, dostupno na: http://www.medienkunstnetz.de/works/rhythm-5/
(pristupljeno 24. studenog 2013.).
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promatra preko televizora na kojem nije prikazaroizzraka (ventilator), \eiskljucivo lice
umjetnice. Zvuk koji setuje udvostrden je, odnosno istovremeno 8aje stvaran zvuk
ventilatora i zvuk snimljen na videu koji se prikig na televizorim&. Ranu fazu njezinih
eksperimenata i performansa obiljezilo je i istvahje zvuka kao sastavnog dijela
performansa. U jednom od svojih najranijih perfonsePtice na drvetizvedenom 1971. na
grupnoj izlozbiOktobar 71odrzanoj u galeriji Studentskog kulturnog centr&eogradu,
postavila je zvtnik na drvo ispred galerije i neprekidno tjedan a@ustala snimku cvrkuta
ptica, ali sto puta glasniju od bilo kojeg drugoguka u okolict®. U radu Aerodrom,
izvedenom 1972. godine na grupnoj izlo&lktobar 72u prostorijama Studentskog kulturnog
centra u Beogradu, umjetnica je ,postaviletiri velika zvinika u centralni hol ispred
bioskopske dvorane u Studentskom Kulturnom Centiy..dedam dana u odredjeno vreme
pre i posle podne pustala...snimljenu magnetofonsdutpo sistemu ,neprekidne vrpce*, {j
da se svake tri minute ponavlja isti snimak. U owguwiaju to je bio glas spikerke snimljen na
aerodromu koji je svake tri minute davao potpurto sbavesStenje: MOLE SE PUTNICI
KOJI IDU ZA NJUJORK, BENKOK, HONOLULU | TOKIO DA SESPREME ZA
IZLAZAK NA GEJT 265“°°. Sa zvukom je eksperimentirala i 1973. godine,opan u
Studentskom kulturnom centru, ali i na izloRasponi 73u Galeriji suvremene umjetnosti u
Zagrebu svojim performansoBelo u kojem je magnetofon ukiia u poja&alo i zvienike
stvaraji vibracije u prostoriji obloZenoj bijelim pak-papm®’. U svom je radu objedinila
zvuk, pokret i umjetnikovo tijelo kad je 1975. u Atardamu zamislila vide@slobaZanje
glasa tela memorij&oji je snimljen u tri odvojena dodaja. OslobaZanje glasaodvilo se na
5. aprilskom susretw Beogradu 1976. gdje je umijetnica legla na patenii okrenutim
publici i ispustala glas sve dok viSe nije moglaipvesti nikakav zvu¥. Iste godine u kii
Dacievih u Tubingenu snimila j@slobaZanje memorijetiekom koje je sjedila glave
naslonjene na naslon stolice i izgovaral&rii@jih se sjetila sve dok se viSe nije mogla $§jeti
niti jedné>. Oslobafanje tijelasnimljeno je u desetom mjesecu iste godifgtudio Galerieu
Berlinu i autorica je u sklopu performansa, u poagtvelicine 25x20 metara, osvijetljenoj

snagom od 12 000 watti i oz&enoj sacetiri zvuenika od 100 watti, tijelom pratila ritam koji

> katalog izlozbe Marine Abramovic odrzane u Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu 1974. godine (Marina
Abramovi¢, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 14.10. — 22.10.1974.),

>? dokumenti preuzeti iz Inventarnog omota galerije grada Zagreba 24/1 dokumentacijskog centra MSU, tekudi
broj: GSU, 14. - 22.10.1974.

% dokumenti preuzeti iz Inventarnog omota galerije grada Zagreba 24/11 dokumentacijskog centra MSU.

*! Ibidem.

® |bidem.

® Ibidem.
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je stvarao Afroamerikanac udaré&jw dva bubnja. Akcija je prestala kad umjetnicgevnije
mogla izvoditi tjelesne pokrete Na kraju su sve tri akcije snimljene na tri réizdi videa koji
su postavljeni jedan pored drugoga na zidu formérgedinstvenu cjelinuDslobaZanje glasa

tela memorijé&>.

Suratujué¢i s Ulayem, Marina je Abramo¥inakon konceptualne fazebody artfaze
pocela eksperimentirati sa simb&im ritualnim performansom i elementima dualiZtha
Njihov odnos bio je poslovan, romatan i umjetntki. Neko su vrijeme tijekom
sedamdesetih godina zivjeli u kombiju, putiwjiEuropom i zivéi suvremenim nomadskim
Zivotom jer je jedina stvar kojom su se htjeli iawio performans. Ta joj je faza Zivota
izrazito bitna jer pokazuje naglaSen stupanj rddidsti i beskompromisnosti u njihovu
radf’. Kroz svoj su rad istraZivali i pojam identitekaeirajuci zajedniki imaginarni identitet
postavsi ,dvoglavo tijelo”. Njihove izvedbRelation Worksi Nightsea Crossinghadilaze
granice roda i dozivljaja jer kroz izvedbu negirapaividualnog umjetnika i distanciraju
sebe stvaraju tte fantomski identite?®. Svoja tijela angaZiraju dovodeih u odnose
sukobljavanja&ime sukobljavaju ne samo svoja &ika tijela v& | musko-zenske odnose, ali i
traumaténa iskustva takvih odno& Konstruirajii treceg, oni zapravo izviée preostalu
energiju (engl.rest energy koja predstavlja energiju u svakoj stanici tijédaju nikad ne
koristimo i koja se aktivira tek u situacijama pwjavanja. Tu istu energiju, koju koriste
Tibetanci u vjezbamblnutarnjeg srcaMarina Abramow i Ulay koristili su tijekom izvedbe
Rest Energyz 1980. godin®. U raduNightsea Crossingsoji se zapravo sastoji od dvadeset i
dva odvojena performansa izvedena u razdoblju dzm#981. i 1987. godine, Marina
Abramovi i Ulay sjeli su na suprotne krajeve stola, jedagsuprot drugome, gleddjuse u
potpunoj tiSini. Ideju zaNightsea Crossingazvili su meditirajai u pustinjama Australije i
suraiuju¢i s Aboridzinima tijekom svojeg posjeta Australljp80. godine. U toj su izvedbi
prowavali pojmove kao Sto su neaktivnost, mirovangné, post i stino, a koje je zapadna
kultura diskreditirald'. Provodéi vrijeme u pustinji, razvijali su miisobnu mentalnu

komunikaciju i povjerenje potrebno za ostvarivadjgyotrajnih izvedbi koje su bile figki

* Ibidem.

® Ibidem.

% Suvakovi¢, Migko (bilj. 3), 663.

® Akers, Matthew (bilj. 11).

6 Green, Charles (2000), “Doppelganger and the Third Force: The Artistic Collaborations of Gilbert & George
and Marina Abramovic/Ulay”. Art Journal, vol 59, br. 2, 38.

% Akers, Matthew (bilj. 11).

7 Green, Charles (bilj. 98), 40.

" Akers, Matthew (bilj. 11).
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iscrpljujue. Marina Abramov i Ulay zajedno su osmislili djeldalking about Similarity
(1976.),Relation in Spac€1976.),Relation in Movemen{l977),Relation in Timg(1977.),
AAA-AAA(1977.),Imponderabilia(1977.),Breathing in/Breathing ou{l1977.),Expansion in
Space(1977.), a svoju trinaestogodisnju suradnju pnelkisu performansonThe Lovers —
The Great Wall of Chind988. godine kada su hodali Kineskim zidom - Ukkrenuo od
pustinje Gobi, a Marina Abramavbd Zutog mora i svatko je hodao vise od 2000 kdtara
da bi se nakon devedeset dana hodanja susrelediaisroprostili s&.

Nakon raskida s Ulayem, autorica je promijenilajgvogled na Zivot, ali i odnos
prema umjetnosti. U svoj rad foje unositi elemente teatra, izvodi vremenski eulj
performanse koji stoga iziskuju i &e fizicku te psintku snagu. Teatralnost, koju je na
pocetku karijere prezirala, sada je prisutna u gotevakoj izvedbi, no ti su radovi vise
teatralni u dojmu nego u formi. Godine 1997. trabjal predstavljati Crnu Goru na XLVII.
Bijenalu u Veneciji, méutim krajem oZujka iste te godine, ministar kultaraogorske vliade
Goran Rakoevi¢ odbio ju je jer je bila preskugd. Umijesto Marine Abramo¥j u
Jugoslavenskom paviljonu izlagao je Vojo Sgamo cijela je situacija izazvala skandal na
medunarodnoj umjetrtkoj sceni zbogéega je Germano Celant, glavni kustos tadasnjeg
Bijenala pozvao umjetnicu da samostalno izlaze u centmalpaviljonu gdje je izvela
performansBalkan BaroqueCetiri dana po 3est sati sjedila je u prostoru iaimetm cetkom
»Cistila“ meso s tiséu i petsto komada godd kostiju, Sto simbolizira purifikaciju, odnosno
ritualni proces préiséenja gdje sintagmalean to the bon€Cist do kosti) dobiva doslovno
znaenje. Na tri zida koji su okruzivali Marinu AbramévsmjeStene su projekcije njezina
oca, majke i na srediSnjem zidu projekcija nje samevostrukoj ulozi znanstvenice koja
prica o Wolf-Ratui zabavlj&ice koja pjeva narodnu skladbu. Za Bojanu ®Prjkstapozicija
tih triju projekcija ukazuje na simboliku ikonostapravoslavne crkve koji je posjedovao
slicnu kompoziciju s centralnom figurom Spasitelja Kaanog Bogorodicom s desne i
lvanom Krstiteliem s lijeve straf® Fizicki prisutna umjetnica tijekom performansa prisvaja
jos dvije uloge: alegoriju nacije, odnosno utjejemje nacije i ulogu narike (eksplicitno
izraZenu svakodnevnim pjevanjem tradicionalnih ames)’®>. Za svoju izvedbuBalkan
Baroque autorica je naBijenalu nagr@iena Zlatnim lavom za najbolju umjetnicBalkan

Erotic Epicvideo je uradak iz 2005. koji je nastao kao swgea oprekd8alkan Baroqueu

72 “Abramovic, Marina; Ulay”, dostupno na:
http://www.medienkunstnetz.de/artist/abramovic+ulay/biography/ (pristupljeno 2. prosinca 2013.).
7 Hoptman, Laura; Pospiszyl, Tomas (bilj. 71).
" Abramovi¢, Marina (2006), Balkan Epic. Italija: Skira, 28.
75 .

Ibidem, 28.
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njegovoj tragtnosti kojoj je kroz ovaj rad suprotstavljena efoéi satirénost. KrozBalkan
Erotic Epic istrazuje ulogu erotike u tradicionalnoj kulturfdlkloru™. U studenome 2002.
godine dvanaest je dana provela Ziveaa podignutim platformama unutar Sean Kelly

galerije”.

lako je na poetku karijere jasno odvajala kazaliSte od perforsaar2011. godine
Marina je Abramow ostvarila suradnju s kazaliSnim redateljem RolmrWilsonom kada je
na Manchester International Festivalu izvedeno odjgivot i smrt Marine Abramovi
Biografija je to umjetnice u kojoj nastupa zajednglumcem Willemom Dafoeom dok su za
glazbu bili zaduZeni Antony & The Johns6hEelebritysuradnje autorica je itekako koristila
2013. godine kada se okrenula populizmu i zabaiimeke mase, dogovargjusuradnje s
brojnim pjev&ima i zabavlj@ima koji su joj osigurali popularnost, ali ne i hakost kritike te
umjetnicke scene. Potrebu i Zelju za populato3nozemo povezati s ambicijom da
performans &ini mainstreamom, ali mozda joS i Zagnije, izgradi MAI (Marina Abramovi
Institute) zbogtega je pokrenula kampanju na popularnom seriskstarteruna kojem je
prikupljala dobrovoljne priloge za svoj projekt & Ato su joj dobar publicitet i naklonost
javnosti svakako dobro doS§li MAI umjetnica vidi kao svoju nematerijalnu ostémg, kao
mjesto na kojem su skupljene sve njezine ideje je Ke na taj n&n postati dostupne
generacijama iza nje. Ideja instituta je promijeprcepciju umjetnosti u javnosti | &ia
razmisljanja o umjetnosti i 0 Zivotu. Ztegno je kako ju upravo odnos s publikom petna
otvaranje ovakvog instituta, odnosno i ona samarsnkako je doslo do globalne promjene u
nainu na koji publika dozivljava umjetnost jer sadabjka zeli biti aktivha, spremna je na
interakciju pa je i sam cilj instituta dinamiziramekustvo umjetnosti kroz nekoliko razina

percepcije i eksperimerfta

7 Ibidem, 23.

7 “The House with the Ocean View”, dostupno na: http://www.skny.com/catalogues/marina-abramovi_the-
house-with-the-ocean-view/ (pristupljeno 10. rujna 2013.).

78 “The Life and Death of Marina Abramovi¢”, dostupno na: http://www.mif.co.uk/event/robert-wilson-marina-
abramovic-antony-willem-dafoe-the-life-and-death-of-marina-abramovic/ (pristupljeno 2. svibnja 2014.).

9 “MAI: The Founders”, dostupno na: https://www.kickstarter.com/projects/maihudson/marina-abramovic-
institute-the-founders (pristupljeno 12. veljace 2014.).

8 “About MAI”, dostupno na: http://www.mai-hudson.org/about/ (pristupljeno 2. svibnja 2014.).
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4. Odnos izmalu umjetnika i publike tijekom performansa

.Performans se odvija iznda umjetnika i promatka, razvija se iz njihovog susreta,

njihovog sudavanija i interakcije mi njima‘®*.

Patetkom 1970-ih godina, kad je performans bio retaiivnov medij umjetidkog
izrazavanja, joS je uvijek dominirala teorijska \gest minimalista i modernista. Clement
Greenberg i Michael Fried kao istaknuti teaf@ti naglaSavali su vaznost progresivne potrage
za esencijom umjetnosti, dovdiledo izrazene tendencije u likovnoj umjetnosti peem
neograntenoj plosnosti. S pojavom postmodernizma dogodiopsmak u izvedbenim
umjetnostima pa se naglasak s izvadp tijela prebacio na generalni pojam izvedbe,
uklju¢uju¢i i publiku. Problem publike u modernitioj teoriji nalazio se injenici da u
umjetnicki dozivljaj sa sobom unosi nepredvidive situacyeemensku komponentu i razne
okolnosti. Te nepredvidive situacije koje su modsima otezavale pronalazak esencijalnog
u umjetnosti, teoratare postmodernizma zaokupljaju jer predstavljajaultate i nain
recepcije djela. Hans Georg Gadamer primijetio ggdkumjetntko djelo tijekom izvedbe
postoji jedino u trenucima njegove recepcije uitdain kontekstima zbogega se kretanjem
kroz vrijeme i prostor konstantno mijeffaPromijenio se i pristup publici koja s umjetnikom
ostvaruje aktivnu suradnju, rgena Eve Sonneman, publici je dano ,mnoStvo odabira“
poticana je da ,gradi vlastitu sintaksu estetskdigka ili intelektualnog rad&®. Barbara
Freedman prepoznala je metaforu teatra kao zajenwruie postmodernizma i psihoanalize
kojim oboje dokidaju objektivnog promatis stabilan proces gledanja i statiobjekt, a
koriStenjem iste ,ruSe promatevu stabilnu poziciju Sto rezultira neprekidnom omgr
djelomienih gledista od kojih nijedno nije stabilno, sigami zavr§end™. No, ta djelomina
gledista o kojima Freedman govori za Jona Erickgomastavljaju problem u siaju da
izvodaci publiku smatraju svojom projekcijom i pretpostad@ce ona misliti jednako kao i

oni®,

& Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 41.

® Ibidem, 153.

8 Sonneman, Eve (1980), “Situation Esthetics: Impermanent Art and zhe Seventies Audience”. Artforum, vol 18,
22-29.

8 carlson, Marvin (bilj. 5), 153.

® Erickson, Jon (1990), “Appropriation and Transgression in Contemporary American Performance”. Theatre
Journal vol. 42, 235.
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Tijekom sedamdesetih godina XX. stékenjujorski umjetnik Dan Graham pr&avao
je odnos aktivhog i pasivnhog ponaSanja prondatra naglaskom na ujedinjenje uloge
izvodata i promatraa. Tako je u svom djelliwo Consciousness Projectf8istvorio situaciju
u kojoj je dvoje ljudi istovremeno izvodilo vlastiperformans i promatralo izvedbu onog
drugog. Svoja razmiSljanja Graham je temeljio najiiBertolta Brechta o ,nametanju
nelagodnog i samosvjesnog stanja publici u pokusajsmaniji razmak izrde to dvoje®’. U
istom vremenskom kontekstu, povodom otvaranja staimes izlozbe i akcije Marine
Abramovi u Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu 14opatia 1974., Davor M&gvic u
predgovoru je kataloga spomenute izloZzbe napisdtmbpda umjetikog izrazavanja koju
ima umjetnik danasnjice uvjetuje da on svakom kwih trazi inovacije u temi, problemu,
sredstvima i n&nu rada. Nakon hepeninga i konceptualne umjetmoalo je sredstava ostalo
neiskoristeno, pa je prevrednovanje starga postala obaveza daljnjeg umijekioig
djelovanja. Kako bi stvorili nove mogdunosti izrazavanja, neki od umjetnika mijenjaju svoj
odnos prema okolini gevsi od odnosa prema sebi — od odnosa prema wulastielu.
Koristeti se tijelom autor postaje istodobno interpretealdjte uspostavlja direktan kontakt s
publikom. Ostvarenjem napetog odnosa zbog prepéetubjekta i objekta postize se nova
vrijednost, specifina za body-aft®®. Eksperimentalna narav njezinih djela omégje oj
ostvariti spoznajnu vrijednost svog tijela i svijelsoju potom prenosi ha promata zbog
cega ,za publiku ona zda osebujni sklop dozivljajno-spoznajnih cjelina: tasku
individualnost, poofenu I¢nost posrednika i predmet vlastita poistéejga. Zbog jakog
dojma sredstava i ztanja te sugestivha ponasanja autora/interpreta djgtivljaj je publike
intenzivan, pa dolazi do uklanjanja barijere i dkljutenja u akciju — uzivljavanjem.
Racionalni pristup, mogutek u daljnjem toku ili nakon zavrSetka akcije,zna navodi
publiku na zn&enja i na shuanja jedne osnovne, & vrijednosti etikog karaktera —

posvudasnjeg fenomena nasifja“

Promatr&i ne mogu biti samo pasivni primatelji Zremja umjetnikog djela budéi da
je svako takvo zr#nje kulturoloSki i drustveni konstrukt koji ne pgjs u materijalnom

svijetu kao fizéki opipljiv. Znatenje je ljudski produkt nastao interpretacij@itatelja koji

% |zvedeno 1973. godine, Graham je traZio da Zenu da opisuje svoje lice prikazano na video ekranu dok je
muskarac opisivao kako on Cita lice te zene, gledajuéi kroz video kameru usmjerenu na Zzenu.
& Goldberg, RoselLee (2003), Performans: od futurizma do danas. Zagreb: Test!-Teatar studentima: URK-
UdruZenje za razvoj kulture, 144.
8 Katalog povodom samostalne izloZbe i akcije Marine Abramovi¢ u Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu
14. listopada 1974. godine.
89 .

Ibidem.
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djeluje kao uvijek kulturoloSka komponenta. Zeaje se tako konstruira upotrebom
socijalnih znanj&. SluZ&i se terminologijom Ferdinanda de Saussurea, mozakipiti da

je odnos izméu apstraktnog koncepta (ozemika) i materijalnog objekta (oztitelja)
arbitraran, da njegovo z&enje nije inherentno ¥ekonvencionalno, odnosno rezultat je
preSutnog dogovora Sire druStvene skupine. Tajraren odnos oz®ava nemotiviranost
budwi da nema prirodne poveznice izdmeozn&enika i oznaitelja. Tako, iako je odnos
arbitraran, govornik ne moze mijenjati znak nakda Se on uspostavio u lingvisitoj
zajednici i upravo zbog toga interpretacija umijgitag djela ostaje druStveno kodificirana i
normirand®. Druga bitna odlika konstruiranja Zfemja proizlazi iz¢injenice da promatta
mora preuzeti aktivnu ulogu dekodiranja koja osiotijglnog znanja podrazumijeva i
interpretativne strategije. Matim, kako se od promatta aiekuje ta aktivna interpretacija,
on zapravo ostvaruje ulogu koja mu je dana od sadjelz. Na taj se @ ostvaruje
simbioticka veza promatta i promatranog u kojoj promatrdazvodi interpretaciju koju
promatrano djelo pred¥a od njega, dok to isto promatrano djelo zauzvra konstruirano,
odnosno njemu se kroz promaea pogled dodjeljuje zanje. Percipirajéi subjekt postao
je glavnha tema istrazivanja ke sve véim brojem teoretiara kao Sto su Claude Lévi-
Strauss, Clifford Geertz, Erving Goffman, LouisAlsser, Jean Francois Lyotard, Wolfgang
Iser, Laura Mulvey, Raymond Williams i drugi. Tgaresteitara Romana Ingardena oslanja
se na premisu da je umjetko djelo potpuno jedino kad ga &éa, budui da se prema njemu
ono sastoji od zr@nja i iskustava koja nastaju interpretacijom sandjga®®. Razne
fenomenoloSke postavke primjenjivane na polju unij&bg djela preuzete su iz knjizevnih
teorija 1 teorija recepcije. Roland Barthes u svtakstu Smrt autoraproklamira modernog
autora mrtvim odbacugul tradicionalnu postavku kako je objasnjenje knjizeg djela glas
pojedinca, odnosno autora koji se kroz vise-maagay alegoriju povjeravtatelju®®. Tekst
nastaje unutar multidimenzionalnog polja preslagjga niza citata preuzetih iz raznih
kultura, meéutim, zna&enje se fiksira i oblikuje witatelju, a ne autord. Philip Auslander
iSitava Barthesov tekst kao tezu o smrti autora kogalstavlja intertekstualizacfiteksta i

% counsell, Colin; Wolf, Laurie. (ur.) (2001), Performance analysis: an introductory coursebook. London, New
York: Routledge, 177.

o Ibidem, 5.

*2 Ibidem, 178.

* Ibidem, 179.

% Barthes, Roland (1977), Image-Music-Text. New York: Hill & Wang, 143.

% Ibidem, 148.

% teorija koju je razvila Julia Kristeva, prvi puta ju spominje u svom eseju iz 1969. godine “Word, Dialogue and
the Novel”, a termin koristi kako bi prikazala tekst ,konstruiran kao mozaik citata” i , polje transpozicija raznih
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razvoj citatelja kao tume&a’’. Tekst je oslohden fiksiranog i jedinog zrenja koje postavlja
autor te se otvara brojnim interpretacijatatelja, s time da razlitost interpretacija ne
uvjetujecitatelj, vet nestabilnost rij@ koje zn&enje proizvode iskljéivo u relaciji s drugim
rije¢ima, jednako kao $to je i jezii znak arbitraran i diferencijaldh Nadovezujdi se na
teorijsku tendenciju naglasSavanja vazndégatelja, Wolfgang Iser razvio je teoriju kako je
knjizevno djelo virtualno jer nastaje interakcijoteksta i citatelja koja se javlja uslijed
praznina u tekstu, zbog kojititatelj stvara vezu izn@# raznih struktura samog teksta,
odnosno tim méustrukturalnim poveznicamgitatelj to djelogini stvarnint>. R. D. Laing u
svojoj knjizi The Politics of Experienc® iznosi teoriju koja je bliska raspravama o
interpretaciji djela, a koja se d&gi pretpostavke da pojedinac ne moze iskusdinnaa koji

ga drugi dozivljavaju pa upravo ta nemégast razvija polje nevidljivosti, odnosno nistayilo
na kojem se grade reljudski odnosi. Pojedinci konstantno formiraju stito misljenje o
tome kako drugi razmiSljaju o njima i zatim se p&aja kao da su njihova misljenja o
misljenjima drugih zapravo stvarna. Zbog te nendogsti iskustva drugog, pojedinci
konstantno pokuSavaju popuniti to niStavilo nezaangnosno ostvaruju resoban kontakt,
ali kako im ta iskustvenost ne polazi od ruke, jedsto preostaje pojedincu jest interpretacija
koja uvijek dolazi s odenim unaprijed stvorenim misljenjima. Ako usporedititanje (kao
odnos izméu romana ic¢itatelja) i mefuljudsku interakciju, razlika je u tome Sto se kod
¢itanja ne moze ostvariti odnos licem u lice zldega one praznine koje Iser spominje, a koje
su poput nistavila neznanja u ljudskoj interakeig, mogu biti popunjene interpretacijom za
koju od druge osobe mozemo dobiti potvrdu je |i toéaa ili nije. Citatelj sam, bez ikakvog
regulirajuteg konteksta interpretira djelo. Jednako kao Sto Ipelska interakcija ostvaruje
zbog nastalih praznina uzrokovanih neznanjem osiskudrugoga, tako se i interaktivnost
izmedu knjige i ¢itatelja javlja zbog praznina u tekstu izazvanitdesatkom uoliiajene
situacije i okvira. Praznine u tekstu stimulirgjtatelja da ih popunjava svojim projekcijama,
no tekst u tom skaju mora biti vlastiti korigirajéi referent, navode citatelja na smjer
kretanja i donekle kontroliragiisituaciju™®>. Ono $to je izréeno u tekstu vazno je u usporedbi
s onim $to nije izréeno, jednako kao Sto implikacija, a ne izjava, lahe zn&enje. Zbog

toga se izr&eno nastavlja razvijati u tekstu, dugim ono neizréeno oZivljava Witateljevoj

oznacditeljskih sistema“ (Auslander, Philip /2008/, Liveness: performance in a mediatized culture. London, New
York: Routledge, 112).

7 Auslander, Philip (2008), Theory for Performance Studies: A student's guide. USA, Canada: Routledge, 47.

* Ibidem, 47.

% Counsell, Colin; Wolf, Laurie (bilj. 125), 179-180.

100 Laing, Ronald David (1968), The Politics of Experience. Harmondsworth: Penguin.

191 counsell, Colin; Wolf, Laurie (bilj. 125), 181-183.
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masti i tamo postaje jednako vazhesto prekidan narativ metoda je kojomiiatelja tjera
na popunjavanje praznina i povezivanje raskidanagtiva vlastitim interpretacijama. Isto
tako, svaki narativ posjeduje nekoliko fiktivnih rppektiva koje u kor@ici formiraju
autorov pogled i vizualizaciju koju autokekuje odcitatelja. Taj odno<itatelja i teksta
slican je onom izmé&u publike i umjetnika tijekom performansa. Svakompatr& mora
interpretirati rad uzimaji u obzir vremenske, narativhe, prostorne praznjpayeznice
izmedu upotrijebljenih medija, koriStenje dijaloga, astyjenje i sléno. Sudionik ujedno mora
odlwiti ho¢e li se njegova interpretacija temeljiti na metafkom promisljanju ili ¢e
interpretaciju zapgeti kao promatr& koji je svjestan da njegova uloga promédra
podrazumijeva izdvojenu i izokBnu svijest koja se razlikuje od iziaseve'®®. Laura
Mulvey takater je istrazivala ulogu promatia ali u filmskom kontekstu. Njezin eséjsual
Pleasure and Narrative Cinem@ i kasnija djela) nastavlja se na razmiSljanjgimsinda
Freuda od kojeg preuzima i adaptira ideju skogeffiii Jacquesa Lacana te njegove teorije
zrcald®. Mulvey u filmsku teoriju uvodi raspravu o Zenskdiku kao objektu muskog
skopofilicnog pogleda, ali i o muskom liku kao elementu sirkoge muski promatta
identificira kao s otdenim subjektom Lacanova stadija zrcala. Zensksliki kao oznéitelj
muskih Zelja, koji je ujedno i element spektaklanmjenjen trenucima erotske kontemplacije.
S druge strane, muski lik (muskom) promé&traomoguuje identifikaciju s njim kao
izdvojenim subjektom koji internalizira reprezentabst svog imaginarnog (filmskog)
postojanjd®. PoZeljno je i da muski lik kontrolira svu radnjufilmu kako bi se njegova nio

i kontrola poklopile s aktivnom n¢o erotskog pogleda muskog prom&aatako da
promatrg&u bude omogéeno iskusiti osjéaj omnipotencije. Ovakve rodno konstruirane uloge
mogu se preslikati i u podtje performansa gdje su Zenske idaice ¢esto namjerno
izlagale svoje tijelo kao objekt pozude muskom patraiu kako bi ga direktno konfrontirale

i izazvale osjéaj srama (Guerilla Girls, Cindy Sherman, Anna Merali Suzanne Lacy i
Leslie Labowitz, Sonia Knox, Karen Finley). UmjetaiCatherine Elwes zakfuje kako se
tjekom zive izvedbe tradicionalna forma musSkog lpdg moze problematizirati,

konfrontirati ili uzvratiti, Sto nije karakterigio za druge umjettke medije kao Sto su film,

192 1hidem, 180-185.

03 prema Freudu (Tri rasprave o teoriji seksualnosti, 1905.) skopofilija predstavlja aktivan ¢in objektivizacije
drugog pogledom radi seksualnog uzbudenja.

104 teorija stadija zrcala pretpostavlja trenutak kad dijete prepozna svoju sliku u zrcalu (stvarnu sliku u zrcalu ili
imaginarnu sliku) i s tom slikom koja je izvan njega se identificira i prepoznaje ju kao reflektirajuce tijelo sebe za
koje smatra da je daleko idealnije od njegovog stvarnog te u tom trenutku dolazi do spoznaje o sebi iz
(imaginarnog) odraza. To pogresno prepoznavanje odraza kao sebe postaje odvojeni subjekt koji se djetetu
vraca kao ego ideal i iskrivljeno videnja vlastitog ,ja“ koje do kraja Zivota utjece na identifikaciju s drugima.

1% counsell, Colin; Wolf, Laurie (bilj. 125), 189.
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slikarstvo ili skulptura u kojima su objektiviziraprikazi Zena trajno fiksirani te prepoznaje
ulogu Zenskog performera kao onu kégizloziti muskog promatea ,.zastrasujéoj blizini
izvodacice i opasnim posljedicama njegovih vlastitih zelijegov plast nevidljivosti je

maknut i njegovo promatranje postaje problematikatar samog djeld®.

Pojavom i razvojem performativhe umjetnosti viSe vigede pravila promatranja
umjetnickog djela (koje je zabranjeno dirati) iz daljine promatranja predstave za koju je
publika svjesna da je odigrana i u koju se ne smijitati'®’. Stupanj interakcije postaje
naglaseniji i promat&a su su@eni sa stvarnim emocijama koje umjetnica prenoshjita
narcito ako se pojavljuju i autobiografski elementi ikojakSavaju uspostavljanje empatije
izmedu publike i umjetnika. Umjettiko djelo viSe nije izolirani artefakt kojemu sehbae
diviti s nuzne udaljenosti, niti je stati produkt umjetnikog stvaranja. Upravo tijekom
performansa dokida se to posredniStvo preko preginmheiu umjetnika i onih kojima
umjetnik progovara jer umjettko djelo postaje radnja, odnosno kreativni proceemmsa
emocija, taktilnosti, zvtnosti i sl. Umjetnik Vito Acconci pratavao je teoriju ,polja ma“
iznesenu u djelThe Principle of Topological Psychologgihologa Kurta Lewina u kojem
autor govori kako svaki pojedinac isijava polje dno koje je ukljena svaka interakcija s
drugom osobom ili predmetom. Tako je Acconciegm preispitivati polja m@ u svojim
izvedbama jer se Zelio baviti ,postavijanjem palj&ojem je bila publika, tako da su postali
dio onoga $to sam radio...postali su diodkzig prostora u kojem sam se kret28“Sama
spoznaja da netko zaista pati na pozornici i dovesliu smrtnu opasnost izaziva kod
promatr&a agonizirajde stanje koje ih tjera da reagiraju i intervenirajumjetnikov nastup.
Pitanje koje postavlja Erika Fischer-Lichte jestvija li Marina Abramowt promatrga u
ulogu voajera ili samo Zeli provjeriti u kojeée trenutku promateaprekinuti njezinu patnju.

U tim trenucima na vidjelo izlazi dualnost njezingerformansa u kojima suprotstavlja
umjetnicke i moralne druStvene standarde; u tim trenucinoenptr& uvijek grijesi jer ako
pusti umjetnicu da izvede performans, postoji ntogst da ona strada, ali ako se umijeSa u
performans, postoji mognost da unisti umjettko djelo u nastanku. Tako se uloga i poloZaj
promatr&a u performansu konstantno mijenjaju i zbog togar@atr& tijekom njega prolazi
kroz stanjeliminalnosti iznova se preispitugii i donoséi krive odluke. Autorica teksta
takader smatra da promatral trenutku izvdenja performansa ne moZze interpretirati pojedine

simbole i objekte ukljgene u rad jer to podrazumijeva prevelik broj mousti.

106 Case, Sue-Ellen (1988), Feminism and Theatre. New York: Methuen, 17.

Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 34.
Goldberg, Roselee (bilj. 93), 140.
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Interpretacija je za njdin retrospektive, dok je sawin performansa liSen interpretacije i
sveden na iskustveno i f&io, usmjeren na fizioloSke i psiholosSke, a ne retativhe
promjene kod promatéa. Fischer-Lichte zaklfuje da vaznije postaje iskusiti performans, a
ne shvatiti ga, budiida emocije nadilaze razum Sto je vidljivo iz reigk promatréa koji ne
promisljaju videno, vé interveniraju u rad umjetnice i sptgvaju potencijalno smrtonosan
ishod. Ona se nadovezuje na teoriju Victora Turtf€ra liminalnosti kao drugoj fazi
ritualnog obreda prelaska u kojoj se otvara néogst eksperimentiranja i inovacije u kulturi.
Fazaliminalnosti je faza u kojoj se osoba, kof® se tek transformirati, nalazi u stanju
.granicnosti“, izmeiu dvije moguénosti, izm@u starog i novog. M&tim, sam pojam
liminalnosti podrazumijeva transformaciju druStvgncstatusa ili identiteta koja je
ireverzibilna i koja naposljetku biva prinkena od druStva kao ko#irza. Kad je rijé o
performansu, takva liminalna transformacija je pdwa i ne podrazumijeva drustveno
prihvatanje zbogcega je neutemeljeno povezivati iskustvo ritualndgeda s estetskim
iskustvom performansa. Na tajdraautorica preuzima samo jedan dio semanirkaalnosti

i to onaj koji oznaava isklji&ivo granicnost situacije u kojoj se nalazi promatrauden s
ocekivanjima drustvenih normi s jedne stranéelavanjima umjetnika s druge strane. Razlog
zasto autorica inzistira na termitiminalnog iskustva tijekom performansa umjesto estetskog
jest ¢injenica da se u tim trenucima premasugekivane ,normalne” granice koje su
drustveno prihvatljive, granice koje je uspostawikdicija, razne konvencije, pravila i norme
te prema Turnerovoj definiciji takvu promjenu nazivminalnom Kao primjer Fischer-Lichte
navodi performans Marine Abrama@vimponderabilia izveden 1977. godine u Galleria
Comunale d'Arte u Bologni gdje su umjetnica i ngartner Ulay stajali nagi uz dovratnik
ulaznih vrata galerije, okrenuti jedno nasuprotgdim i tvoréi uzak tjelesni prolaz kroz koiji
su posjetitelji morali pré& kako bi usli u prostor galerije. Na tajdia, posjetitelji su prolazili
kroz jednu vrstu prolaza/obreda, odnosno samim, tiiménalno iskustvo, jer su, da bi uég
usli, morali dodirnuti same umjetnike koji su lgbli dok su ih istovremeno promatrali ostali
posjetitelji. Na taj n&in posjetitelji su dovedeni u gramo stanje intimnog i javnogme je
nedvosmisleno naglaSen prolaz (obred) kroz tjeldemratnikéime je definicijaliminalnosti
kao stanja prijelaza i transformacije iz jednogngtau drugo dobilo svoj fizki oblik u

Marininu performansu.

1% Tyrner u svom tekstu “Liminal to Liminoid, in Play, Flow, and Ritual: An Essay in Comparative Symbology”

(Turner, Victor /1982/, From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play, New York: Performing Art
Journal) izvodi podjelu termina liminal koji oznacava simbolic¢ke aktivnosti socio-ekonomske produkcije
kulturoloskog Zivota zajednice u formu liminalnog i liminoidnog.
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Aktualna teorija izvedbenih umjetnosti sve viSe m@az posvéuje publici kao
sastavnom dijelu svake izvedbe ¢k i publici kao konstituirajtem elementu. Mechtild se
Widrich u ¢lanku The Informative Public of Performancestavlja na razmisljanja Philipa
Auslandera o uloziprvotne publike®® izvedbe, pripisujéi publici veliku vaZnost i
argumentirajti kako se originalan i jedinstven performans nedivsamo kako bi se mogao
dokumentirati vé kako bi ga publika iskusila. S druge strane, Audéa smatra da publika
nije od esencijalne vaznosti za izvedbu performamaga jer nju ne zanima interakcija i sam
odnos, vé iskljucivo umjetnikov rad. Widrich nadalje navodi nekalikrsta publike mau
kojima izdvaja termininformativne publikekojim informativno ozn&ava ndin doprinosa

konstruiranju povijesnog, socijalnog ili estetskdgnteksta™' .

Informativha publika
istovremeno moze bitneupudena publika jer sd&injava publiku upravo nenamjernim
bivanjem na mjestu izvedbe. Performeri konstruik@gsniju publiku kroz dokumentaciju jer
koriste neupéenu publiku kao informativhu te njome stvaraju lakstualna uporiSta za

kasniju (re)interpretaciju promati@koji ne pripadajyrvotnojpublici.

Mladim performerima potrebna su brojna pomagalaMasini je Abramovi kroz
iskustvo postala dovoljna samo njezina pojavajeedba nije ogratena na fiziki svijet,
ve¢ svojim djelovanjem zalazi u karizmétio stanje i sluzi se energijom koju preuzima od
publike i vr&a ju preoblikovant!>. Umjetnost mora imati zada, a to su raziti slojevi
znaenja koji su polittki, predvidaju budénost, postavljaju pitanja, uznemiruju i, za Marinu

Abramovit ono najvaznije, uzdizu ljudski dtii

Specifénost performansa i kreiranja njegova &mga proizlazi izZinjenice da publika
dobiva interpretativnu autonomiju zbog toga Stooemta namjera ne mora biti jednaka
iskustvu promatrga ve je upravo iskustvo i njegova heterogenost glavomponenta
izvedbe. Promatta odnosno publika, kaditatelj djela koristi vlastiti referentni sustav
prilikom interpretacije izvedbe te na tajéivaizvedbi dodjeljuje nova zikanja. Zbog toga
mozemo zakljtiti kako je izvedba performansa i dalje samo dieakivnog procesa te da
konani produkt, ako 0 njemu zapravo yepmozemo govoriti prilikom performansa, nastaje
tek iz odnosa publike i umjetnika, kada publika jewo vlastitom interpretacijom upotpuni

sadrzajni korpus izvedbenog djela. Umjetnikov dopsi performansu ne moze biti iskijo

1o prvotna publika podrazumijeva promatrace koji su prisustvovali originalnoj izvedbi nekog djela.

"1 widrich, Mechtild (bilj. 45).
12 “Marina Abramovi¢ on Performance (1 of 3) ”. YouTube video, 16:25. Autor: Chicago Humanities Festival, 18.
veljace 2012. http://www.youtube.com/watch?v=6XplifaN-4E (pristupljeno 10. listopada 2013.).
113 .
Ibidem.
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razvoj koncepta izvedbe kaje funkcionirati zasebno, ¥ee sastoji od @&a na koji je autor
iskomuniciraosvoju ideju publici i ovisno o toj ndesobnoj komunikaciji, rezultata koji je
polwila njegova uloga moderiranja i usmjeravanja njiavterpretacije. Marina Abramayi
performans ne koristi kao medij kroz koji docirebpci vec¢ koristi svoje tijelo kao medij kroz
koji izrazava vlastite ideje, ali tijekom samog adenja prednost daje posjetiteljima. Oni
razlicitim tretiranjem njezina umjetékog tijela i njezine prisutnosti, ostvaruju vlastit
kreativne modele, zaboravljyu pritom kako bi naknadnom interpretacijom trebali
razmiSljati i o vlastitoj autorskoj ulozi prilikonzvedbe. JoS jedna spec¢ifbst umjetniinog
odnosa s publikom jest njezin pristup promair&oji je cesto individualan. Autorica je
svjesna mentaliteta mase kég razviti svaka zasebna grupa posjetitelja, i umekvedbama
na to i r&una, no nerijetko odluke prepusta upravo pojediacilinse direktno sama ola
pojeding&nom posijetitelju. Takvim pristupom izvedbi, umjeminikad nije sigurna u kojem
¢e se smjeru izvedba nastaviti razvijati niti kakéeabiti kon&na reakcija publike i kakée
njezino djelo zavrsiti. Ako ona kao umjetnica nduddje o kraju ni o razvojnom slijedu
izvedbe, postavlja se pitanje autorstva i tko jpraeo izvaiac, nar@ito ako smo svjesni
¢injenice da umjetnica publici daje narativ ili k@mt na koji née svaka publika jednako
reagirati. Upravate zbog toga njezina izvedba uvijek izgledati dijga ovisno o publici
pred kojom je izvodi, pa uloga publike nikako ne zmdbiti klasificirana kao isklgivo
promatrgka ili pasivna, vé valja istaknuti njezin autorski doprinos i kreifamdodatnog

sadrZaja i zngnja.
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4.1. Lips of Thomas

Performans nazvahnips of Thomadarina Abramow prvi je put izvela 24. listopada
1975. godine uGalerie Krinzingeru Innsbrucku. lzvedba, koja je trajala ukupno fasa
zapa@inje razodijevanjem, nakomega umjetnica odlazi do straznjeg zida galerijeegd]
pricvr&uje fotografiju muskarca duge kose koji joj nali&uja zid i uokviruje ju iscrtanom
zvijezdom petokrakom. Nakon toga sjeda za stol rpreR bijelim stolnjakom na kojem se
nalazila boca crnog vina, staklenka meda, kristalaga, srebrna zlica i &i Redom
konzumira med pa vino sve dok ne pojede kilograndamepopije bocu vina. Kad je otpila
sve vino, razbila je kristalnéasSu u desnoj ruci koja je istog trena@a krvariti. Ustaje od
stola i odlazi do fotografije na zidu tedlma okrenuta zidu, Ziletom urezuje oblik zvijezde
petokrake u podiije abdomena. Ponovno krvareuzima bé, okree leia publici i p&inje
bicevati samu sebe nakdega lijeze na ledene blokove postavljene u oblzakdok iznad
nje vise grijalice zbogije topline rane na trbuhu ponovnodogu krvariti. Nakon Sto je
Marina Abramow provela trideset minuta na ledenim blokovima, [kablje donijela
samostalnu odluku o prekidu izvedbe, odnosno ost@au oni smatrali torturom, i odnijeli
je s pozornicegime je autorica proglasila izvedbu zavrgentim

Erika Fischer-Lichte u svom tekstBerformance Art — Experiencing Liminality
prepoznaje nekoliko prekaranja konvencija i tradicija p&k i standarda umjettkih formi i
7anrova kulturoloskih izvedbi épnita-°. Kao jedan od primjera navodéita prekorgenja
tradicije izlaganjem u galeriji kao mjestu gdjeuse€tini slucajeva izlaze likovna umjetnost i
unat@ tom kontekstu prostora ne proizvodi nikakvo umgka djelo podlozno fizikom
rukovanju. S teatroloskog glediSta, Marina Abramanje igrala nikakvu ulogu, \éeje svaku
akciju prozivjela, ignorirajéi ograntenja tijela,cime ponovno prelazi te apstraktne granice
dovodeéi se u stanje graémog, odnosno stanje liminalnog. U to gkamd stanje uvia i
publiku koja postaje nervozna i destabilizirana zimjem agonizirajtom situacijom.
Ocekivane norme ponaSanja i pravila koja vladajuesoin umjetnosti, umjetnica je tijekom
ove izvedbe prekotda, ali ih je jednako tako séba s druStvenim i moralnim normama
stvorivsi jukstapoziciju estetskog koje postulinajatnost i ettkog koje zahtijeva drustvo.
Necatekivani polozaj promatt@ smjeStenog iznde zahtjeva etike i estetike izaziva doe
publikom perpetuiranu dvojbu oko pravog odabirgj ke u kon&nici uvijek biti pogresan,

promatr& ¢e svakim odabirom izdati jednu normu, bilo estetgketicku. Ono Sto je za

1% Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 34.

13 |bidem, 33-46.
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Fischer-Lichte znakovito postaje to stanje dvojsagrotstavljanja, gratmog stanja izmiu
dva odabira koje ona turigkao liminalno stanje koje pogoduje umjekom dozivljaju, a ne
interpretacijt*®. Publika je u radiLips of Thomasiovedena u novu i n&ekivanu situaciju u
kojoj je njihova tradicionalna pasivna uloga napmgamijenjena aktivnom voajerigtom.
Stvoren je trenutak u kojem promatranje viSe regina opcija jer je zbog moralnih izazova
potrebno promisljanje i akcija — reakcija na izvedkoja ¢e u konénici i obiljeziti kraj

performansa.
4.2. Rhytm 0 i Rhythm 2

Performans Marine AbramaviRhythm 0 slicno kao i performanips of Thomas
razraiuje ideju o kreativnoj autonomiji publike anuliram tradicionalne pasivne uloge.
lzveden je 1975. godine u galeigtudio Morrau Napulju i trajao je Sest sati tijekom kojih je
autorica zauzela nepo&ain pasivan polozaj i omogila posjetiteljima odabir izmiu
sedamdeset i dva predmeta smjeStena na stolu lkarisnogli upotrijebiti na njezinu tijelu
kao na praznom plathtl. U inventarnoj grdi dokumentacijskog centra Muzeja suvremene
umjetnosti u Zagrebu postoji nekoliko dokumenatgstama za izvedbu raznih performansa,
a melu njima je i uputa za izvedbu djeRythm Ou kojoj stoji kako je autorica objekt i da
preuzima svu odgovornost na sebe kako bi posjetistbbodno upotrijebili predmete
smjestene na stoltf. Karakter, tijek i priroda izvedbe prepusteni sublici koja svojim
svjesnim odlukama i akcijama upravlja performanstimjetnica postaje iskljtivo medij, u
ovom sliaju svoje tijelo koristi kao platno, dok se s ulog@ublike dogda presedan u
kojem promatré postaju, mogli bismo &, umjetnici. Kao Sto umjetnik kroz svoj rad izlaze
vlastite misli i ideje, Marina Abramo¥isada je publici omogila pokaze svoju stvarnu
narav. Kustosica Whitney muzeja antke umjetnosti Chrissie lles u filmlihe Artist is
Presentpostulira kako je ,ljudska fasada tanka i onojétaastrasujée jest koliko brzo grupa
ljudi moZze postati bestijalna ako im dopustite daako ponasSaju. O tome su Marinini rani
radovi“. Marina Abramo\ joS je jednom ponistila granice i norme estetilatike, no ovog
puta u izravhom odnosu s publikom kojoj jedina mmaadvojba viSe nije treba li prekinuti
tudu patnju, vé treba li, ako joj je dopusteno, natjerati drugag mhti. Ovim radom je
prekinuta tradicionalna uloga umjetnika kao jedirkag je iskren i ogoljen u miisobnom
odnosu s publikom, ovog puta na vidjelo je izaskvpa narav promatéa.

116 Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 33-46.

dostupno na: http://www.marinaabramovicinstitute.org/mai/mai/4 (pristupljeno 14. studenog 2013.).
Podaci pronadeni u Inventarnom omotu galerije grada Zagreba 24/11 dokumentacijskog centra MSU Zagreb.
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U izvedbi Rhythm 2autorica koristi svoje tijelo iskljtivo kao sredstvo kroz koje se
manifestira psihofizika reakcija na lijekove za lgenje akutne Sizofrenije koji tijelo dovode
u nepredvidivo stanje. Cilj ovog rada bio je ispitdruStvene stavove naspram Zzenskih
mentalnih bolesti i istraZiti veze iz ljudske psihe i tijela. Prema podacima iz invemga
grade dokumentacijskog centra MSU, umjetnica je tijekanedbe sjedila u bijeloj prostoriji
osvijetlienoj ,sa osam spotovacjre 8 KW**°dok je pod prekrivao isto tako bijeli papir.
Dogataj su snimale dvije kamef&uper 8mnod kojih je jedna bila okrenuta prema umjetnici,
a druga prema publici kako bi nakon nekoliko danarivh Abramowi mogla napraviti
rekonstrukciju dogdaja istovremeno prikazuju snimljeni film originalne izvedbe.
Problematiziranjem ritma istrazuje dvije teme k@ie zanimaju, stvaranje nedefiniranih

ambijenata zvukom i akcije upotrebom svog tijéla

Povodom izvedbe djelRhythm 2u Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu 1974.
godine odrzan je razgovor izde nekoliko zainteresiranih posjetitelja, a kao pbwom
razgovoru kustos Davor Maavi¢ navodi ,dogadjaj od prije jednog sata a moze &ipti
na srodne oblike dogadjanja koji su se u Sirem Wkrogvijali, prvenstveno kod nas u
beogradskom krugu i u svijetu ums'*’. U razgovoru su sudjelovali Marina Abramévi
Zelimir Ko&evi¢, JeSa Denegri, Bernardo Bernardi, V. Roksantfjeran Zuppa, Josip
Stost, Biljana Tomé, Dunja Blazew, Tomislav Jald, Davor Matéevi¢ i drugi. Zrinka
Juri¢ pripremila je kratku izjavu za emisiju ,U prvomapiu — likovna kultura“ emitiranoj
23. listopada 1974. na |. programu Radija Zagredojoj izdvaja dva problema koji su se
javili u diskusiji odrzanoj nakon umjetike izvedbe. Kao prvi problem prepoznaje pitanje
treba li se izvda¢ performansa smatrati umjethim djelom ili objektom, Sto je prema
njezinu misljenju potpuno bespredmetno, dok kaogidproblem izdvajacinjenicu da za
Lizgubljene kriterije vrednovanja tradicionalne wimjosti nema adekvatan nadomjest&k"
no, kao poetnu premisu nudi tezu de Saussurea kako kritegfinovanja valja traziti u
samom djelu. Ka%vi¢ je otvorio raspravu zaklikom kako dolazi do nemogdnosti
razgovora i dijaloga jer su svi prisustvovali indwalnom, a ne kolektivnom iskustvu. Za

njega je to bio iskljtivo vizualan, a ne psitki dozivljaj u kojem sebe smatra konzumentom

9 podaci pronadeni u Inventarnom omotu galerije grada Zagreba 24/1 dokumentacijskog centra MSU Zagreb,

tekudi broj: GSU, 14. —22.10.1974.

2% Marina Abramovi¢, katalog povodom izloZzbe u Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu 1974. godine.
Preuzeto iz transkripta razgovora odrzanog sat vremena nakon izvedbe djela Rhythm 2 u Galeriji suvremene
umjetnosti u Zagrebu 1974, dokument se nalazi u Inventarnom omotu galerije grada Zagreba 24/\.
dokumentacijskog centra MSU, tekudi broj: GSU, 14. —22.10.1974.

22 podaci pronadeni u Inventarnom omotu galerije grada Zagreba 24/1l dokumentacijskog centra MSU Zagreb.
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koji je izvedbu percipirao okom, a ne unutraSajpdVaticevic se na ovu izjavu nadovezao
govore&i kako se slaze s iztenim i kako ovo djelo zaista odstupa od autoiin iskustvenih
radova, méutim smatra kako je prebacivanje izvedbe u galerpsostor dogdaj ,pretvorilo

u nesto drugo, u najmanju ruku upozorenje jedngalwiste od uobajenog, koje omogiava
da ovu stvar gledamo drugg ali dakako kao promattai jedino nam Marina moze ée
kakav je dozivljaj bio...svjesni onog Sto se ddgami mozemo pratiti puno toga putem
oka**?®. Jesa Denegri odbio je govoriti 0 estetici djele¢ se usredotbo na specifinost
umjetnikog fenomena da se jedan takav rad prezentiraolarijgaSto mefu tadasnjom
publikom koja je pratila suvremena zbivanja u umgsti nije bilo @estalo. Za njega je ova
izvedba na tragu tjelesnih ekspresijgkeeskolebody artg Gine Pane i Burdena te ju naziva
sadomazohistkom. Nadalje navodi kako Marina Abraméviijelo koristi kao subjekt i
objekt, kao jezik i kao medij Sto njemu tada nedptavlja nikakvu principijelnu prepreku.
Smatra i kako je ,v&rasSnji rad...postavio u srediSte problema na kofiméunkcionira
njezino tijelo izvrgnuto nekim djelovanjima kojasniod nje svijesno kontrolirana...svoditi to
pitanje na koji n&in faktor nesvjesnog u na stvaranjé?’. Nakon svega ipak izjavljuje
kako nije mogte donositi kon&ne zakljkke netom nakon izvedbe zbog jo$ uvijek snaznog
dojma koji je ostavljen na promate Zuppa je ovu izvedbu okarakterizirao kao predsta
promatrge i postavlja pitanje u kojoj mjeri takve scenemadzohizma spadaju u kategoriju
umjetnosti. Ko8evi¢ podsjéa kako se zaboravlja na vaz&injenicu prilikom izvedbe, a to je
da je izvedba proces koji ima svoje trajanje. Zegajje to veliki odmak od tradicionalnog
dozivljavanja umjetriikog djela u njegovu finalitetu. Za Roksaéalije promatranje izvedbe
posjedovalo voajersku dimenziju i publiku je dogikiao voajere. Sama izvedtiaila mu se
kao neka intervencija u prostoru tijekom koje jejetmcu ,promatrao i ona je imala neke
stvari koje je dozZivljavala a ja sam imao svojeo—e bio sram, stid, strah za njédrp i ne
znam dali je to $to se htjelo pa@gti*®®. Kasnije se obratio direktno Marini Abramévi
izjavljuju¢i kako u tom djelu ne postoji komunikacija i kak®jsdino boji za nju kadovjek,
ali da ga to Sto radi ne zanima jer to svatko miaEdti sam kod kée. Za njega je to
najotuienija izvedba koju je vidio jer smatra da autonga bila slobodna u tom trenutku, Sto
je za njega ljepota cijele suvremene umjetnosti,jgebila iskljwivo objekt voajera. Marina
Abramovi na te mu je izjave odgovorila kako je njoj bitre je on pristao biti voajer u tom

odnosu. Biljani Tomd nije odgovarala mistifikacija i nadogradnja intefacije subjektivnim

123 transkript razgovora “Marina Abramovi¢: Akcija u Galeriji suvremene umjetnosti i razgovor s publikom”
preuzet iz Inventarne grade galerije grada Zagreba 24/11 dokumentacijskog centra MSU.
124 |, .

Ibidem.

123 hidem.
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usporedbama s literaturom ili filmom jer smatratideze izlaze iz okvira kategorije umjetnosti.
StoSt publici ipak pripisuje bithu ulogu upravo zbog tnede dviju kamera koje snimaju
umjetnicu, ali i publiku zasebno, Sto prelazi gcandokumentacije i zalazi u domenu kéas
umjetnosti gdje se suprotstavljaju dva momaeiijtge konatan produkt rekonstrukcija u kojoj
sudjeluje i sama publika. Za njega to nije samoudngntacijski problem nego i socioloski jer
se naknadnim prikazivanjem snimljenih kadrova Siearditoriju unose novi momenti u djelo
i te projekcije zbog toga nalikuju filmu te viSemaju veze sa samim datggem. Rasprava se
u konanici povela za pokuSajem definiranja ovog djela kagetntkog ili nadumjetnikog

ili neumjetntkog, njegova egzistencijaliskog ili nihilistickog karaktera i socijalne
angaziranosti, no ono 5to je jasno vidljivo i vajest ¢injenica da je od tih nekoliko ljudi
uklju¢enih u raspravu iskazan niz r&#ih misljenja i problematiziranja te da je pronsaigv

dozivljaj djela izuzetno subjektivan i neovisanrojatnikovim intencijama.
4.3. Seven Easy Pieces

Marina Abramow odrzala je 2005. godine u muzeju Guggenheim u Ne@rku
izlozbu Seven Easy Piecdigekom koje je ponovno uprizorila Sest performansugih autora
iz kasnih Sezdesetih i sedamdesetih godina XXesjedno novo autorsko. Djela koja je
ponovila bila suBody Pressurg1974.) Brucea Nauman&eedbed1972.) Vita Acconcija,
Action Pants: Genital Pani¢1969.) VALIE EXPORT,The Conditioningsine PaneHow to
Explain Pictures to a Dead Harfl965.) Josepha Beuysa, svoj vlastiti performiips of
Thomasi konano, svoje novo djeloEntering the Other Sid€2006.). NaumanoBody
Pressureperformans je za koji nije sigurno je li ga umjktikada sam izveo, a sastojao se od
postera koji je pozivao posjetitelje da se prislarea zid galerije. Acconcijesseedbed
ukljucivao je ugrdaenu rampu ispod galerije unutar koje je umjetniyidljiv posjetiteljima,
lezao i masturbirao, a zvuci te radnje prenoSenpasietiteljima preko razglasa. VALIE
EXPORT izvela jeAction Pantsu porno kinu pred muskim posjetiteljima kojimanavodno
pristupala u hlgama koje su otkrivale njezine genitalije i nudila da radije gledaju pravu
stvar umjesto pasivnog promatranja slika na prohkem platnu. Gina Pane The
Conditioninglezala je na metalnom okviru iznad zapaljeniheseij Beuys je tijekom svog
performansa koristio mnosStvo simbolike i predmeda Kto su pust, mast, glava prekrivena
zlatnim listicima itd., istovremeno noéemrtvog zeca u rukama i objasnjavé@jmu slike jer

je smatrao dadak i mrtav zec ima viSe osnosti i instinktivhog razumijevanja nego neki
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ljudi sa svojom tvrdoglavom racionalrie*?®. Marina se Abramovinakon prekida veze s
partnerom Ulayem naSla u teSkoj i depresivnoj sijue koje se mogla izvéi, kako je ona
tada smatrala, jedino tako da promijeni sebe i sdm@ma umjetnosti. Upravo zbog toga
odlwila je uprizoriti svoj Zivot prema kazaliSnoj sttuki u performansuBiographyiako je
kazalisSni nain smatrala artificijelnim, od njegovih uvjeZbarskuacija, predvidivosti samih
djela, vremenske strukture do determiniranog Kfaj@sim naina izvaienja, mijenja se i
vrijeme trajanja performansa; nastupi viSe neutmagkoliko minuta vé& im posvéuje
.kazalisSno vrijeme“ od nekoliko sati. Autorica jagpoznala promjenu u svom pristupu
performansu i prihvatila je taj obrat od neponedg prema ponavljanju vlastitih, ali idiln
djela. Kao Sto je sama rekla u razgovoru s novimrarklancy Spector 2006. godine: ,bitno je
prihvatiti promjenu. In& u potpunosti ogratavate samu sebe. Stavljate se idmdva zida.
Nema izlaza. | smatram da radite protiv sebe: ngeteose pomaknuti naprijed. Evolucija je
stvarno bitna*?®. Promjena trajanja performansa za umjetnicu jeabjer smatra kako ona
sama nikada nema dovoljno vremena u stvarnom zivatuijekom performansa, vrijeme za
nju kao da stane. | to je trenutak u kojem jojgeogLeena transformacija i elevacija duha, ali
ne samo njoj V& i publici. Na taj ndin ona stvara osf@j dijeljenog vremena nde
promatrg&ima, osjéaj zajednice koji oldno ne postoji méu publikom tijekom promatranja
izlozbe. Nije jojcak ni bitno da publika promatra njezin performanake minute ili ga
odgleda u cijelosti, bitno je da dijele to iskusiwiacak i kad odu s performansa, znaju da je
ona i dalje tamo i na taj tia vrijeme iskuse kao neku dubinu, a ne kao linegsnjavu.
Takvo razmiSljanje potvrdila je i sama novinarkee&pr koja je zakljtila kako ona, kao
promatr& izlozbe, obtno ima osjéaj kao da se utrkuje s vremenom, dok tijekom
performansa Marine Abramavima osjéaj da moZe & u prostor vremena’.

Tijekom sedamdesetih godina dvadesetog stljaumjetnici performeri nisu
razmiSljali o performansu kao o djelu kaje se ponavljati; za Marinu Abramdvsvako je
djelo imalo neki cilj koji bi po zavrSetku nastugasegla i zato ga viSe nije ni ponavljala.
Smatrala je i kako je bitna odlika performansa &wg — da njoj i publici bude prvi put, a s
time dolazi onaj osf@j nepredvidivosti, da se bilo Sto moze dogoditiistog razloga w@na
umjetnika nije dokumentirala svoja djela niti jesgla naputke za ponovna iziemja Sto i jest

u skladu s definicijom performansa Peggy Phelara kojdi da je pefromans intririsio

126 Goldberg, RoselLee (bilj. 93), 132.

Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 18.
Ibidem, 20.
Ibidem, 27.
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efemeran i upravo u toj efemernosti leZi njegovavprznaenje°. S promjenama u tiau
promisljanja performansa, autorica jecpla dokumentirati svoje performanse te je kroz
Seven Easy Piecesliwila, gotovo pedagoski, dati smjernice za ponav§argokumentaciju
performansa, napraviti vatliza ostale autoré’. Dokumentacija u obliku videozapisa,
audiozapisa, fotografija i sl., nikako nije naputaltora drugom umjetniku kako izvesti
performans. Vé je u svom raduBiography iz 1992. zap&ela s ponavljanjem starih
performansa, no u njemu se referira iskljo na svoje performanse koje ne ponavlja; ve
uzima razne elemente i citate i rekontekstualidirponavljanjem odidenih sekvencig¢ime
omoguava razlkitu percepciju i iskustvo kod promatea To je joS viSe naglaseno tijekom
Seven Easy Piecegglje je kontekst radova koje ponavlja u potpuniastijenjen. Za poéetak,
performansi su izvedeni u muzeju Guggenhetime je dodatno ostvarena veza s
institucionaliziranim znanjem i tradicijom umjetidioger na taj ndin autorica ponovljenim
performansima pristupa kao povijesti performatiwrgjetnosti kojoj je takéer mjesto u

muzeju iako se na performans gleda kao na unijétdogataj, a ne umjetitko djela2

Seven Easy Piecgeerformans je koji je trajao sedam sati dnevno krazpno sedam
dana. Autorica tekst®erformance Art — Experiencing Liminafif§ Erika Fischer-Lichte u
tome prepoznaje jasnu aluziju na Bibliju i Knjigodtanka gdje je Bog stvorio svijet u Sest
dana i sedmi dan se odmarao, dok je umjetnica dmisdan performansa odabrala novo
autorsko djelo za razliku od prijasnjih Sest damak je ponovno uprizorila performanse
drugih umjetnika i jedan svoj. lako Marina Abrambvma historiografski pristup, svaki
performans je kratkotrajan, on nije vezan uz atalkoje umjetnik koristi v@ uz samo tijelo
umjetnika i zbog toga on ne motigi umjetntko djelo, v€ ima tendenciju dpostajedjelom,
no to postajanjeje vremenski ograteéno i prestaje po zavrSetku performansa. Tako je i
autorgin historiografski narativ povijesti performans&mieran i prestaje nakon sedam dana.
Kontekst originalnih radova izmijenjen je lokacijprprostorom, povijesnim trenutkom i
umjetnikom koji ih izvodi, méutim velika promjena koju je Marina Abramoévivela jest
trajanje samih performansa od kojih svaki sadeettajno sedam sati koliko niti jedan
performans izvorno nije trajao. Navedenim izmjenanastao je u potpunosti drugja
umjetnicki dogaiaj u kojem je umjetnica citirala djela na koja sderirala, mdutim, o

opetovanom ponavljanju citata u drdgem vremenskom trajanju koje je izvedeno od drugog

B39 1bidem, 22.

Ibidem, 20-21.
Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 42.
Ibidem.
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tijela/drugog umjetnika ne mozemo govoriti kao eaapenom uprizorenju performansacve
autorski izvornom djelu. Kad je rijeo odnosu s promatfina, takaler dolazi do promjene
jer su promatré upoznati s radom Marine Abramdvznali Sto¢e se dogoditi pa je nestao
element Soka koji je sada zamijenjen éajem i€ekivanja. Promatia viSe nisu toliko
Sokirani akcijama koje poduzima umjetnica, no svijes nadolazgh scena i znaju dée se
takve radnje ispunjene patnjom i boli odraziti rjdavu psihu. Promatta koji nisu bili
upoznati s njezinim radom iskusili su element Sokegiutim zbog ponavljanja citata i
dugotrajnosti performansa i kod njih se javljgeisivanje jer tijekom trajanja performansa,
umjetnica nekoliko puta ponavlja iste radnje. Np riatin promatrgi krecu s razléitin
pozicija koje se, zahvaljuju duzem vremenskom rasponu iZemja, u odréenom trenutku
izjednae, Sok zamjenjuje anticipacija féke reakcije na performan&iminalna situacija
estetskog i moralnog onemaguna je jer su u muzeju bili postavljeivari koji su sprijéili
promatrg&e da se ukljée u rad ili ga prekinu, tako da Bminalno u ovom sldaju ctitavalo u
samim reakcijama promatiai njihovim promisljanjima o tim istim reakcijamabog toga je
Seven Easy Piecésuzetno vazan trenutak u povijesti umjetnostijgeperformans pokazao
da je estetsko iskustvo taler liminalno iskustvo u koje je ukieno promisljanje i stvaranje
zna&enja. Seven Easy PiecesavrSeno se uklapa u vremenski kontekst hiperjajdy
zastenja vizualnog polja, jer omogava promatréu iskustvo performansa, ali mu nudi i
dovoljno vremena i da iskusi sam umjéknidogataj, ali i da promisli o svom iskustwiime

je liminalnosttakve situacije uvelike izmijenjena od one u perfansima sedamdesetih.

Teorettarki Ameliji Jones ovakav je g rekreiranja izvedbe krajnje problendain
jer iskonski autentni dogataj koji je ujedno i referentni dodaj za ponovnu izvedbu ne
postoji kao fiksirani parametar &gotencijalno kao osobni dozivljaj izéata ili inicijalne
publike $to nikako ne moZe sluZiti kao polazisrigaovjernog uprizorenja®. Nepojmljivo joj
je i da Marina Abramovi rekreira performans VALIE EXPORT bez detaljnih rs@azja o
samoj izvedbi, jer i sama priznaje kako nije mqgikupiti nikakve informacije od inicijalne
umjetnice, dok je s druge strane teaiatka Mechtild Widrich kroz razgovor s Peterom
Hassmannom, sluzbenim fotografom VALIE EXPORT, sdankako je performativnost
Genital Panicperformansa osigurana kroz diskurz i fotografijellti da umjetnica, prema

rije¢ima Hassmanna, nije otiSla u porno-kina ye ta préa izmisljena i sluzila je da paja

B4 Jones, Amelia (2011), “The Artist is Present: Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence”. TDR:

The Drama Review 55:1, 19.
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ukupni dojam?>®. Kontradikcija koja se samim time pojavijuje iztoe diskurza slike
(dokumentacije) i iskustvenosti tjelesnog i prostw govori 0 nemogdunosti izvorne
rekreacije i reinterpretacijedag djela.

4.4. The Artist is Present

~Pred ve&inom remek-djela ljudi stoje tridesetak sekundi.ndd.isa: trideset sekundi.

Ali ljudi dolaze i sjede ovdijeijeli dan*%,

The Artist is presenf{Umjetnica je prisutnp retrospektivha je izlozba koja se
odrzavala od 14. oZujka do 31. svibnja 2010. godifduzeju moderne umjetnosti (MoMA)
u New Yorku. Na sluzbenoj stranici MuzEjavezano uz ovu izloZbu stoji kako je glavna
ideja bila prikazati rad Marine Abramavkroz ¢etrdeset godina njene karijere i pribliziti ga
publici zbogcega su po prvi puta izvedeni ponovljeni performdresiperformancgu izvedbi
drugih izvaiaca. Kako bi se ostvarila direktna poveznica s nastoizlozbe, izloZeni su samo
oni radovi u kojima je umjetnik fizki bio prisutan. Kao popratni materijal izloZbersijen je
i dokumentarni flmThe Artist is Presenkoji prati pripreme za navedenu izlozbu ujedno
donoséi biografiju umjetnice u kojoj vaznu ulogu ima neodnos s Ulayem. Film je rezirao
Matthew Akers, a prikazivan je na brojnim festiwadi kao Sto su Berlinski filmski festival
(Berlinale), Sundance festival, Sarajevo film festii brojni drugi. Autorica je snimila taj
film kako bi pokazala koliko je potrebno adminisivaog posla, uz sam kreativan rad, da se
ostvari jedna ovakva izlozb¥ Ova je izloZba za nju bila od povijesne vaznosiilwi da
performans nikada nije bio regularna forma umjdings¢ alternativna pa je ovom izlozbom
dobila priliku da svoj rad prikaze kao ,pravu umjéku formu i dobije poStovanje prije nego
umre**®, Za vrijeme trajanja cijele izloZbe izvodila jeiginalno djelo kojim je obiljeZila
svoju najduzu izvedbu jednog djela u kontinuitétinzba je trajala tri mjeseca tijekom kojih
je njezin performans postao njezin ?#8tU njemu, autorica u atriju muzeja sjedi za stolom
koji je smjesten unutar, kako je ona to prozv&eadrata svjetlost*'. Posjetiteljima je
omogueno da jedan po jedan sjednu za isti stol, nasuprgétnici, méutim u potpunoj
tiSini, bez ikakva razgovora ili fizkog kontakta. Njezin je cilj bio dozivjeti proswiEno

33 |bidem, 16-45.

Arthur Danto, likovni kriti¢ar (Akers, Matthew /bilj. 11/).

“Marina Abramovi¢: The Artist is Present”, dostupno na:
http://www.moma.org/visit/calendar/exhibitions/965 (pristupljeno 2. svibnja 2014.).
3% Akers, Matthew (bilj. 11).

Ibidem.

Ibidem.

Ibidem.
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stanje svijesti kojée kroz energijski dijalog proslijediti promatima, acista i jednostavna
formacinile su joj se kao dobra kombinacija za iskrigtiasinu sliku kvalitete njezina ratfa
lako ovaj performans naizgled ne djeluje nimalotjgaimo, autorica tvrdi kako je ipak najteze
uciniti nesto Sto je blizu ®eg jer to zahtijeva u potpunosti angaziranog uniatikoji vise
nema nikakve pée za ispriati ni objekata iza kojih se moZete sakriti, ostaje samctista
prisutnost tijekom koje se moZe osloniti jedino vastitu energijd*®. U ovom radu do
izrazaja dolazi element tiSine, mozda teze iskeristnekim drugim medijima, koji je ovdje
bitan za publiku koja ,izgubi percepciju okolnihukova i fokusira se iskljtivo na nju koja
postaje ogledalo, u potpunosti nestaju njihovoj percepciji**“. Isti taj element tiSine prema
Susan Sontag donosi promjenu u suvremenu umjefamostadicionalni pristup umjetnosti,
narcito likovnoj umjetnosti, angazirao je promai@ana razini kratkotrajnog pogleda, dok
tiS§ina unosi dugotrajnije promatrafifé Suagena s tis§inom, publika se o&eizmjesteno iz
konteksta jer umjetnik ne izvodi svoju tradicionalmlogu, vé stvara prazninu koju publika
popunjava akcijom. Obho se praznina smatra prekidom produktivnosti Kejalosadna,
prazna i nezanimljiva, ndetim Marina Abramoui uspjela ju je iskoristiti kao intrigu kojom

je privukla publiku i emocionalno je ukfjila u rad*

. Time se ujedno nazbtaje
fenomenoloski pristup stvaranja umjeélog djela u zavisnoj interakciji i iskustvenosti
izmedu umjetnika i promatka. Kustos izlozberhe Artist is Presenti istoimenom filmu
progovara o odnosu autorice s publikom za kojindsfe da je izrazito bitan za njezin rad jer
ona publiku treba kao zrak koji diSe i kao gorivojek ju pogoni, publika postaje njezin
ljubavnik, a ona Zivi za svoju umjetnost i svojlbpku’*’. Specifénost njezina performansa u
sklopu ove izlozbe proizlazi izinjenice da Marina Abramo&isvakog posjetitelja tretira s
istom paznjom i u tom trenutku naglasak viSe ngenjoj jer ona postaje preslika njih samih.
Njezina namjera nije bila izazvati Stovanje i obage od publike jer je k& na kojice oni
projicirati svoje iskustvo i svoj dozZivljaj stvasobnog odabira, svatko od posjetitelja doSao je
s drug&ijom motivacijom, smatra umijetni¢d’. Zanimljiva je usporedba koju autorica
tijekom filma povl&i, a u kojoj izjavljuje kako je publika poput psajkje sposoban nanjusiti

nesigurnost i strah, odnosno shvatiti da umjetnj& n potpunosti prisutan i predan svojoj

12 “Home”, dostupno na: http://marinafilm.com/ (pristupljeno 2. svibnja 2014.).

%3 Akers, Matthew (bilj. 11).

Ponzo, Francesco (2012), “Performing silence”. The silent university reader, 10., dostupno na
http://www.tate.org.uk/download/file/fid/30087 (pristupljeno 2. svibnja 2014.).

> |bidem, 11.

Ibidem, 14.

Akers, Matthew (bilj. 11).

Ibidem.
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izvedbi. Ako je performans stanje uma, nuzno jeliguldovesti u isto stanje svijesti ovdje i

sada, stvoriti karizmatno polje kojece djelovati kao stvarnost koja se moze iskusiti.

Svojom izvedbomThe Artist is Presenumjetnica naglaSava kako je kod svake
izvedbe u konénici najvazniji odnos koiji stvori s publikom, do& gvaki oblik posredniStva
izmedu njih, bila to slika, pokret ili narativ, u potposti nebitan. Iz istog razloga autorica je
tijekom izvedbe uklonila stol smjeSten izéesebe i posjetitelja. Individualnim pristupom
publici, umjetnica je valorizira shéaju¢i kako krajnji korisnik svog umjettikog djelovanja
nete biti samo ona. Marina Abram@wovakvim izvaienjem publici omogétuje iskustvo koje
je prilagaieno njihovim potrebama. Kako publika nije homogskiup istovjetnih jedinki,
tako ni njihov dozivljaj neke izvedbe ¢ ovisiti o jednakimé¢imbenicima. Tijekom ovog
performansa, svatko je imao ma@gost individualnog pristupa ili promatranja iz ydabsti i
sigurnosti grupe, dok je trajanje individualnogsfupa takder odrelivao posjetitelj. lako je
umjetnica svojoj publici omogila individualni odnos, postavlja se pitanje kolitaj odnos
uopte moze biti individualan ako ga ostvarujete u pogtprepunoj drugih promatta,
kamera i djelatnika ustanove. Meim, iako su uvjeti odrzavanja kontrolirani, unmiet nije
stvarala odnos koristeokolinu, ve je njezina namjera bila publici prenijeti enerdioju bi,

ako je to bio cilj, pogledom trebala jednako premiyi napustenoj sobi ili prepunoj dvorani.

Amelia Jones izrazila je snazan kikii stav prema performansthe Artist is Present
naglasavajéi kontradiktornost izvedbe uzivo koja se dokumentiAko sama srz izvedbe
postaje pojavnost i prisutnost umjetnika tada takas ne moze koegzistirati s ovako
iscrpnom dokumentacijom kakva je izvedena u muz@jiggenheirt’®. Njezino iskustvo
performansa, kako sama dalje navodi, svelo se asnglprazninu dozivljaja te simulaciju
sudjelovanja u spektaklu s masom, anaendividualan odnos s umjetnicom. Komodifikacija
performansa nastala je u trenutku kad trziSte ummamma nije uspjelo opredmetiti
nematerijalnost izvedbe uzivo i reprezentacije zhmga su stvorene brojne metode
dokumentacije. Takva marketinSka dokumentacijamprdones, stvara paradoks u kojem se
umjetnost koja se izvodi uzivo svodi na pojedara objekt namijenjen izlaganju ili
razmjeni™>°. Dodatan paradoks pronalazi i u pojmu sada$njpatikojem se temelji
iskustvenost zive umjetnosti budula ona, suprotno tomu, smatra kako je performaijek

vec u proslostigak i u trenutku u kojem ga promatramo.

3 Jones, Amelia (bilj. 168), 18.

10 |hidem, 21.
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5. Uloge obrazovnih i galerijsko-muzejskih institucijau razvoju i zastiti

izvedbenih umjetnosti

5.1. Obrazovne institucije

Marina Abramow smatra kako tradicionalni pristup obrazovanju umfa nije
dovoljno dosljedan jer se studenti uvijek mijenjajuijek dolaze neki novi i profesor je na taj
n&in uvijek na pdetku. Njezina je Zelja da odabere grupu studendajisa ¢e ostvariti
njihov maksimum i posvetiti se njihovu razvoju kaligod je to vremenski potrebtd.
Prema njezinu misljenju, institucije su ogr&ame i potrebna im je rekonstrukcija, od same
podjele do administracije koj&esto uvelike otezava kvalitetan rad. Kako je i sama
poduwavala 20 godina, shvatila je kako je za obrazovanjadih umjetnika prikladniji
individualniji pristup jer na taj @ moZze ostvariti neSto snaznije €@ se prosiriti i uroditi
plodom, dok predavanjem masi ne postize nista peot>2 U takvu individualnom pristupu
vazno joj je izloziti studente ekstremnoj situacijikojoj na vidjelo izlazi njihova priroda,
situaciji u kojoj konano pokazu kakve su osobe, kakvi su u srzi i telk tadgu shvatiti tko
su oni zapravo, $to je prvi korak prema stvaranjalitetnih umjetnika®. Za pdaetak,
potrebno je ustvrditi jesu li studenti s kojimairadista umjetnici ili bi za njih bilo bolje da se
bave néim drugim. Citirajiéi Brancusija koji u svojim uputama za izienjeMetode Marine
Abramovii'** kazuje kako nije bitno $to radi§ ¢eu kojem stanju uma to radi$, Marina
Abramovi tvrdi da umjetnik mora dosekarizmattno i fokusirano stanje uma te da ga to

¢ini dobrim i kvalitetnim performerom.

Stanje uma Marini je Abrama¥iod iznimne vaznosti u trenutku izvedbe, a kako
kontrolirati svoj um i dovesti ga u ravnotezu iziuedvije realnosti, one stvarne i one
izvedbene, nalila je proavajli i posjeujuci brojne svjetske kulture. No, tek je osobnim
iskustvom uskladila te razne tehnike i utjecajeasdjti vlastitu simbiozu metoda
usklativanja zbogcega smatra kako je sada spremnacpiou druge mlade umjetnike jer,

kako i sama kaZe, ,uloga umijetnika jest da budgasfd®. Za svakog performera neophodna

! Thompson, Chris; Weslien, Katarina (bilj. 7), 35.

Ibidem, 38.

Ibidem, 42.

1% “The Abramovic Method”, dostupno na: http://www.marinaabramovicinstitute.org/mission/the-abramovic-
method (pristupljeno 12. studenog 2013.).

3 http://www.marinaabramovicinstitute.org/mai/workshops/2
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je karizma i pozitivha energija koju odasilje. Uz mora psihiki i fizi¢ki biti prisutan u
svakom trenutku djela koje izvodi, kao Sto joj jRabert Wilson savjetovao da u trenutku u
kojem stoji na jednom mjestu ne smije razmisljaslgd€em koraku, vé mora tijelom i

umom biti prisutna u &no tom trenutku i pokretu u kojem se nataZi

Tijekom priprema za izloZbirhe Artist is Presentumjetnica je odabrala 30 mladih
umjetnika koji su ponavljali njezinih pet histokjs djela u MoMA-i i u svom domu u
Hudson Walleyu organizirala radionic@ieaning the HouseU filmu The Artist is Present
omoguen je uvid u strukturu radionice koja je pognlo jednostavna - ideja je usporiti tijelo
i um ¢ime se angaziraju sva osjetila potrebna za razwmjdietne percepcije i osnazene snage
volje budu«i da umjetnik mora vidjeti cijelim tijelom i posjesati razvijeni senzibilitet.
Ispravnim izva@enjem metode Marine Abrama@vumjetnik je sposoban bivati u sadasnjosti
jer smjesSta svoj um u ovdje i sada zbmmga se emocionalno otvori, Sto je za performans
izrazito bitno jer je to jedini r@n do publike. Autorica tu emocinalnu vezu vidi kdioektan
energijski dijalog izméu publike i izvataca koji se odvija jedino ako je izde¢ u potpunosti
prisutan u tom trenutku jer tek tada emocionalenttak dolazi svima i svi ga oé&ggu.
Umjetnici moraju biti ratnici, imati odkinost, izdrzljivost i snagu kako bi osvojili ne samo
nove teritorije, vé ovladali sami sobom i svojim slabostima. Perforenaa u ovoj metodi u
konanici svodi na jednostavnéinjenicu da to Sto radi$ proizlazi iz stanja um&ajem to
radig™’.

Za Marinu Abramouv ucenje je cjelozivotni projekt. U intervjuu zdutarnji list
izjavila je: ,stalno dim i radim na sebi. Ove godine u prosincu odlaziBrazil W&iti sa
Samanima. Iznimno sam zainteresirana za transfgumanergije. Wila sam od isténih
kultura, provela sam godinu dana s AboridZinima. Tiketance sam vezana viSe od 25
godina, i sada sam se povezala sa Samanimé. €dtina mjesto blizu Brasilije, n&jim
vodopadima zivi japanski znanstvenik koji je razmeju o svijesti o vodi i da voda ima svoju

vlastitu svijest*>®,

%% “NMarina Abramovic: Advice to the young”. Vimeo video, 8:45. Autor: Louisiana Channel, 14. listopada 2013.
http://vimeo.com/76866394 (pristupljeno 2. svibnja 2014.).

7 Akers, Matthew (bilj. 11).

Bili¢, Raseljka (bilj. 83), 48.
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5.2. Dokumentacija performansa

Na simpoziju(Re)presenting Performandaistosica Carole Stringari koja je radila u
konzervatorskom odjelu muzefauggenheimzjavila je kako se pohranjeni radovi umjetnika
koji nisu ostavili nikakve instrukcije o konzervadrebaju unistiti jer u suprotnom kustosi
moraju donositi delikatne odluke koje uvelike magmijeniti znaenje samog umjetékog
djela™®. Tako se moZe postaviti i pitanje gubitka aureofefn govori Walter Benjamin u
eseju Umjetncko djelo u doba mehatke reprodukcije buduii da dokumentiranjem
performansa nastaju samo kopije originala i nan#in, deteritorijalizacijom originala kako
bi se djelo priblizilo publici, dolazi do gubitka iste aur€®. Sam performans imao je svoje
ovdje i sada koji su ga ¢inili originalom, mefutim Groys smatra kako umjetka
dokumentacija svojim reprodukcijama ne uniStavauawg ju privremeno uklanja i gradi
novu, ne dovodi do deteritorijalizacije &elo reteritorijalizacije, a repetitivno pretvara u
neponovljivd®. Philip Auslander tvrdi kako neki umjetnici, koeknije Gina Pane i Chris
Burden, svoje performanse izvode podjednako zbddjkzui kako bi ih mogli dokumentirati,

zbogcega preispituje zriajku performansa kao jedinstvenog i neponovljivigdadi®?

MijeSanje prirodnog i umjetnog uzrokuje brisanjesniga granica razlikovanja pa
dokumentacija kao trag o postojanju zZivog prednuge zivotni vijek tom postojanju, a
diferenciranje prirodnog i umjetnog svodi sedstu naraciju. Kada se ta ista dokumentacija
prenese u umjettke sfere, tada dokumentacija svojom naracijom atvaovijest svog
nastajanja i samim time umjetno pretvara u Zivoajkr zakljutak Groysa jest kako
dokumentacija postaje umjetka forma koja ne stvara umjetkdo djelo v& ona sama
postaje rezultatom umjetikie aktivnosti, a samim time zalazi u pogjeu biopolitike jer
pokazuje kako Zivot moze biti nadomjeSten umjetnikako, s druge strane, umjetno moze
postati Zivim poméu tehnika naracije. Bududa Groys performans definira kao umjetnost
koja tezi dokumentiranju zivota, postavlja se g#ana koji ndin pravilno dokumentirati
izvedbu ¢iji je idejni koncept dokumentacija sama. On navodnjetnike koji su svoje
performanse izveli kao dokumentaciju na idejnopvidenoj razini, odnosno, performansom

su dokumentirali Zivot umjetnosti, a rad su prezahtkroz instalaciju ili u nekom mediju

% Thompson, Chris; Weslien, Katarina (bilj. 7), 39.

Benjamin, Walter (1936), Umjetnicko djelo u razdoblju tehnic¢ke reprodukcije, dostupno na:
http://www.ipu.hr/uploads/documents/1920.pdf (pristupljeno 2. svibnja 2014.).

161 Groys, Boris (2006), Uciniti stvari vidljivima: strategije suvremene umjetnosti. Zagreb: Muzej suvremene
umjetnosti.

182 Widrich, Mechtild (bilj. 45).
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dokumentiranj&® Kada je rijé o Marini Abramové, performansi s petka njezine karijere,
nevezano uz njihov dokumentacijski karakter, niguidagani u medijima dokumentiranja,
vec je sama aktivnost izvienja bila umjetriiko djelo o kojemu nakon njegova zavrSetka nije
postojalo materijalnih predmeta u sluzbi vizualeprezentacije. Matim, za njezin rad
Seven Easy PiecesoZzemo zakljtiti kako je to kvalitetan primjer koji ide u prilog
Groysovog teoriji dokumentacijske tendencije u ungsti buddi da u njemu umjetnica daje
novi zivot starim i tdim radovima stvarajti im novu umjetnu genealogiju. Svaki performans
koji ponavlja, Marina Abramovi interpretira na vlastiti r@gn kao dokumentaciju
prozivlienog, a tu dokumentaciju eksplicitno upotjuje i pisanim uputama za izéenje

performansa popéanim vizualnim materijalima.

Svakako bi valjalo jasno razlikovati ovu dvoZnast dokumentacije gdje s jedne
strane postoji samo umjetkp djelovanje kao dokumentacija zivota i njegov@pasedna
vizualna prezentacija te, s druge strane, insbadna administrativna dokumentacija koju
izvodi muzej po unaprijed utéenim pravilima i standardima. U takvoj situacijigmyornost
je muzeja da prepozna dokumentacijski karakter gadjela i da svoju dokumentacijsku
ulogu uskladi i prilagodi Sto kvalitetnijoj prezewtji rada koji muzeoloski obdaje. Druga
nejasnda koja se javlja prilikom dokumentacije izvedbet jgek radnje, njeni uzmici i
njene posljedice. Kao primjer Mechtild Widrich nav@erformans Glntera Bruddenna
Walk iz 1965. u kojem umijetnik obojena tijela hodac®® reprezentirajti sliku®*.
Performans zavrSava umjetnikovim ¢gmjem i upravo tu do izrazaja dolazi dvozmast
dokumentacije. Ludwig Hoffenreich bio je sluzbemtdgraf navedenog performansa i
njegove fotografije prikazuju tijek odvijanja izvee, m@utim ono Sto iz samih fotografija
kao dokumentacije nije moge utvrditi jest povezanost umjetnikovih akcija akeija policije
na njih. Ono Sto ostaje nejasno, odgovor je nan@tge li umjetnik namjerno izazvao reakciju

policije ili je policija samostalno reagirala nagpv nastup.

Prilikom dokumentacije performansacita je problematika video ili foto
dokumentacije zbog subjektivnosti pogleda snimatdédpji izvodi dokumentaciju. Kutovi
gledanja i n&n snimanja mogu u potpunosti izmijeniti smisao izwalni identitet
umjetnickog djela. Performan&esto uklj@uje i druga osjetila osim vida i zvuka Sto uvelike
otezava dokumentaciju djela kao i njezinu kasngpottebu. U izvedbama u kojima su se

umijetnicicesto oslanjali na olfaktivna ili taktilna osjetdgamo jeprvotna publikasposobna u

183 |bidem, 1-15.

%% Widrich, Mechtild (bilj. 45).
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potpunosti iskusiti umjetdko djelo dok dokumentaciji preostaje jedino infotiviaa i
prakticna uloga. Problem je i s autorskim pravima nasfalibgrafija i video uradaka. Mnogi
fotografi tako odlde proglasiti svoje fotografije performansa zasebnimjetntkim djelom

¢inedi jasnu distinkciju od svrsishodne dokumentacije.

Marina Abramow u svom je intervjuu z&asopisPerforming Art Journalizjavila
kako se ne slaze s izjavom teafatke Peggy Phellan da je ponovna izvedba perforanans
samo drugi oblik dokumentacije tog djela, dog#m, sama smatra kako je dokumentacija
izuzetno bitna jer omodguje Sirem sloju publike da se upozna s radom nekuogetnika,
naravno, podrazumijevajuda je dokumentacija kvalitetho obavljena. 1z gst@zloga ona
sama dokumentira svaki svoj performans i izvedbuwdugjsitnijeg detalja jer, kako sama
kaZe, ima snaZno razvijen o&j za historijski dokumeft’. Takater, umjetnikov zadatak
nije samo osmisliti najbolji @n izvedbe, najbolji trenutak i najbolje mjesto¢vienajbolji
n&in osiguravanja kvalitetne dokumentacije, upozsats rasvjetom, ozwanjem, akustikom

prostora i ostalim teh&kim detaljima.

165 Thompson, Chris; Weslien, Katarina (bilj. 7), 45.
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6. Zaklju ¢ak

Patetak XX. st. stoljéa osamostalio je performans kao umjgitnidjelatnost, no tada
je naglasak bio na buntu protiv tradicije, socigglrangaziranosti, spajanju umjetkih
kategorija ugesamkunstwerkdJmjetniku je bila bitna ta neizbjezna evolucijaumjetnosti,
nastaviti razvoj umjetdkog izrazavanja zbogega se velika paznja posisala upravo
tehnici i mediju, fiz€kom aspektu izvedbe. No, #@akon nekoliko sljed#h desetljéa ta
tehnicka strana performansa postala je pddma transcedentalnom, a onda i iskustvenom
aspektu. Na samom petku stoljéa i samom péetku izvedbenih djelatnosti, umjetnik je
razvijao vlastiti odnos s umjetnas koji je pokuSao dearati publici na neki neden i
revolucionaran nan. Kako se taj odnos razvijao i kako su se raivijacini izvedbe, taj se
izolacionisttki odnos rastvara i umjetnici sve visecpgu ukljucivati publiku i radije stvaraju
medusobni odnos publike i umjetnika kao katalizatarviga umjetntkog djela, dopustaju
promatrgu da sam iskusi proces umjetkog stvaranja, a na kraju i katsn produkt tog
procesa. Umjetdko djelo prestalo je biti relikvija koja nastajeka&vim elitnim procesom
neshvatljivim ili neobjasSnjivim publici; umjetnoste performansom pela dozivljavati,

prozivljavati i promisljati.

Od izvedbeLips of Thomagdo posljednjeg djel@he Artist is presentmogue je
pratiti evoluciju odnosa Marine Abramaévs publikom. Modernistki pristup suvremenoj
umjetnosti sveo je ulogu publike na interpretadjela buddi da u modernizmu umjettko
djelo postaje nositelj ekspresije i vlastitog idea koje publika ne prepoznaje u kontekstu
realnog prostora i vremena, &vena unutarnjoj relaciji, no ¥eu postmodernistkom i
poststrukturalistkom konceptualnom performansu publika se sve ideduje u izvedbu i
tretira kao ravnopravan element svake od njih. Tiddarina Abramow zap@inje sa svojim
prvim izvedbama. U njezinim ranim djelima, publikabz njezine ritualne spektakle izvedbu
dozivljava kao umjetdko djelo, a interaktivnost je dopuStena kao npricki obratun,
prekidanje performansa ili direktni kontakt s umjebm. Takav odnos postupno mijenja pa u
The Artist is Presenpjezinu kasnom radu, publika viSe ne promatra ibueshmo kao djelo
vec postaje sastavnim dijelom te izvedbe. Autorica S¥ojim ranim djelima usredatita na
istrazivanje vlastita tijela i svih njegovih maguosti i ogranienja, no ta istrazivanjacinila
je javnim umjetnikim ¢inom u kojem je publika ponekad sudjelovala, a padesluzila kao

promatr& i interpretator njezina radips of Thomaszdvojio sam kao vazno djelo jer u
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njemu umjetnica publici daje izrazito odgovornugugrekidanja izvedbe, tj. na publici je da
odredi zavrSetak djela kroz svojevrstan moralani futthbir spaSavanja umjetnikova zivota ili
umjetnikova djela. U djelim&hythm O0i Rhythm 2Marina Abramow ponovno istrazuje
vlastito tijelo s time da Rhythm Qpublika postaje aktivan sudionik performansa, getmta
pasivan/trpni objekt. Publici je dopusteno korisizioZzene predmete na njezinu tijelu bez
ikakvih ograngéenja,¢ime je publici ponovno dodijeljena rizia i odgovorna uloga, ponovno
s izrazenim moralnim karakterom. Performans je dak@avrSio odlukom publike, odnosno
kad je autorica dovedena u smrtnu opasnost, Stooglna véina prepoznala kao krajnju
granicu moraliziranja i samovoljno prekinula izveddVvarina Abramovd u toj izvedbi
nastupa kao lakanovski odvojeni subjekt,doten ona ne projicira samo idealni ego kod
svoje publike vé kod nekih izaziva potpuno suprotri®hythm 2je speciféan performans u
kojem publika ima pasivnhu ulogu promaté/oajera, dvostruko naglasenu promatranjem
Zive izvedbe i one dokumentirane. Umjetnica sdadije djela dovela u nesvjesno stadtijme

je publika dovedena u polozaj voajera koji promatogekt nesvjestan svog promdimaTa je
izvedba vazna i zbog onog Sto se dogodilo neposre@dkon, a to je bio razgovor grupe
promatr&a, veim dijelom sastavljene od prominentnih imena hrkatkulture, koji je
sauvan u obliku transkripta i pohranjen u inventarggdi dokumentacijskog centra Muzeja
suvremene umjetnosti u Zagrebu. U tom razgovordikalsama raspravlja o svojoj ulozi i
svojem polozaju tijekom same izvedbe Sto je vrl@dava aspekt tog odnosa publike i
umjetnika buddi da su @ekivanja umjetnika i reakcije publikeesto dvije razfliite krajnosti
(jasno vidljivo i u transkriptu razgovora u kojemgudjelovala i sama umjetnic®even Easy
Piecesdogataj je koji je vazan zbog ¢eqg broja faktora u istrazivanju izvedbenih umjetnos
jer istovremeno problematizira ponovnu izvedbu umgf&og djela, ali i recepciju samog
djela kodprvotnei nove publike. Marina Abramo¥ipreispituje razlikuju li se dozivljaj i
interpretacija kod publike koja je #alozivjela izvedbu od one koja nije ili koja posjgel
barem neko ogra&eno predznanje o originalnom djelu. Konae, The Artist is Presergradi
dijametralno suprotan odnos s publikom nego Sto jeranim djelima Marine Abramavjer
kroz ovu izvedbu publika postaje i promdtiasudionik i izvaia¢ djela. Autorica kroz nju
ponovno projicira odvojeni subjekt u kojem se prtnaia pronalaze i sukladno tome reagiraju
oblikuju¢i dijeljeno iskustvo koje nije preslika umjetnikowijenja, vé njih samih. Na sve
spomenute r@ne, umjetnica je izvodila performanse koji se nizastavljali na poznate

tradicije, konvencije ili standarde bilo koje formamjetnosti ili vrste kulturoloskih pojava.

1% Abramovi¢, Marina (bilj. 6), 34.
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Sto to publika unosi u djelo svojim sudjelovanjenperformansu? Konstruira li se
publika tijekom izvedbe ili zapravo ona konstruumjetnicki dogaiaj? Moze li promatra
tijekom izvedbe interpretirati &eno ili je osden iskljitivo na iskustveno? Razmislja li
umijetnik u trenucima kad preispituje svoje tjelegn@nice zaista o publici? Sve su to pitanja
na koja je teSko odgovoriti, jednako kao Sto jez@adefinirati sam pojam performansa.
Performans naglasSava izvedbu umjgitog dogdaja, a ne proizvodnju umjetikiog produkta
te s time i svakog fiksiranja zéenja. Kako je i sam performans, kako ga je Peggidph
prozvala, intringino efemeran, odnosno kratkotrajnost i prolaznost nsu uraiene
karakteristike, on se viSe priklanja fenomenologggo egzaktnoj znanosti, svaki zakfl,
sud ili kritika izvedbe ne moze se okarakterizirskljucivom. O performansu se u teoriji ne
raspravlja kao o isklgujucoj disjunkciji, jedno ne uvjetuje drugo, ili izost@k drugog,
tjekom performansa umjetniku je omdgma interdisciplinarnost i raznolikost u temi,
mediju, formi i funkciji, meutim sama bit performansa postaje ostvareni uzadjaahmos s

publikom u kojemte interpretacije varirati, ali e izostati.
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7. Dodatak: intervju s Inom Sladi¢

Ina Sladé rodena je u Zagrebu 1986. godine. Nakon zavrSene SkwéeMalett za
klasicni balet i suvremeni ples, nastavila je svoje Skaige primivSi punu Skolarinu
SveuiliSta Folkwang u Essenu u Njettk@j gdje je surdivala s Malou Airaudo, Lutzom
Foersterom, Rodolphom Leonijem i brojnim drugimadiplomirala 2011. Godine 2010.
pohaiala je radionicu izvéenja Le Sacre du Printemp#$ine Bausch. Tijekom svog
Skolovanja, pohiala je niz radionica pod vodstvima Aadriana LuijiMatjaza Fata,
Gregora LusSteka, Davida Zambrana, Juana Cruza dea{®aEsnaola, Dominiquea Mercyja,
Libby Nye, Keren Levi i drugih. Nakon diplome, sdirala je s brojnim umjetnicima
(Xavierom Le Royjem, Martenom Spangbergom, Maringdbramovi, Johannesom
Wielandom, Simone Forti, Joan Jonas, Irenom Miked)2011. do 2013. godine nastupala je
kao gostujdi ples& za Compagnie Fredewess u Hannoveru, a u Deutspbe @&n Rhein
gostovala je tijekom izvedtlerinzessin auf der Erbséna radi i samostalne projekte od kojih
je najpoznatiji EXPERIMENTALLABOR, suradnja s muftedijalnim umjetnicima koja je
prezentirana na dAOCUMENTA (13) 2012. u Kasselu.pdporu Kulturbuero Wuppertal i
Galerie Kunstkomplex stvorila je radovim Between 3.14 Zimmer 109 Room 18

Bangpainting Body as an instrument of pain.

Ina je 2012. godine ponovno izvodile{performing Marinino djeloLuminosityzbog
¢ega sam joj postavio nekoliko pitanja vezanih uzj@o i njezino iskustvo s publikom
tijekom tog djela, ali i nekih njezinih drugih radn Razgovor se vodio u Varazdinu 6. ozujka
2014. godine.

D.K. Jedna si od rijetkih umjetnica koje su prodialiciju i izvodile rad Marine Abramaoi

Kako se to dogodilo? Kakva je bila audicija i &dJarina zapravo trazila od pristupnika?

I.S. Dogodilo se tako da mi je jedan poznanik pm®tamail da Marina radi audiciju. Na
audiciji nas je bilo oko tristo gdje su nam rekdi thoZzemo odraditi audiciju za dva raith
djela, Marinu iRevolving dograli ja sam htjela samo Marinu. Audicija je biedpostavna,
nisu nas trazili imena, samo su nam dali brojgwesitavili nas u linije od dvadeset djevojaka.
Audiciju je odrzala Rebecca Davis, Marinina asigteni rekla nam je da moramo drzati ruke

po pet minuta u tri ralite poze, zn&, ukupno 15 minuta, cijelo vrijeme fokusirano
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gledaji u neku téku sve dok ona ne kaze ,sad” i u tom trenutku smorerali pogledati

Rebbecu u @. | to je bilo to. Nakon toga smo ostavili podatkeasli.
D.K. Koliko je ljudi proslo prvu audiciju?

I.S. Odmah su odabrali samo troje ljudi,duem kasnije su shvatili da sa samo troje ljudi ne
mogu pokriti cijelu izlozbu pa su pozvali jos tjedojke koje su prije izvodilémponderabiliu

na Art Baselu godinu prije da se prilkdgupostaviuminosityja
D.K. Tko je vodio tu radionicu i koliko je trajala?

|.S. Rebbeca je vodila radionicu, a trajala je ibkar dva tjedna tijekom kojih smo dolazili na
nju, nismo Zivjeli zajedno kao @leaning the House&Kad su poele probe, radili smgigong
vjezbe snage, sluSali snpmdcastRadio Labiz New Yorka, zapravo znanstvenu emisiju o
ljudskim granicama, zove 4amits, svaki dan smo trebali napraviti neSto nesuvisthajali
smo crvenu od crnede, prakticirali tiSinu i sl. Prvih pet dana vjezibsino u odjéi, prvi dan
pet minuta, drugi dan deset,drpetnaest. Ono 5to je meni bilo najteze u tomssky bilo je
kad sam ostala sama u prostoriji viezbati pola gat&ad si tamo gore i oko tebe su ljudi, i
od njih uzima$ energiju, ali kad si sam unutetiri zida, to je katastrofa. Publika ti nuzno
treba jer se msobno hranite. Isto tako, bila je bitna golotiffjakad se skines, to je kostim
za taj performans. U tom trenutku kada si ti gaok ® je u potpunosti druga poruka, djelujes
krhko, ali s druge strane, utoliko s€iger si tamo gore gdje te nitko ne moze dotaknittiti

se pribliziti. JoS jedan vazan element bilo je Bejesmjereno nama ravno didako pogled

ne bismo zadrzavali gore,&ga fiksirali na posjetitelje.
D.K. Kako je publika reagirala na tvoju izvedbekipm trajanja izlozbe?

|.S. RazlEito. Bilo je neke neugode uvijek. Mozda najgoreustivo bilo je kad je u prostoriju
dotrcalo dijete i ostalo stajati i gledati u mene, dad®iu tom trenutku pojavio njegov otac i
zaklopio mu ¢i. Mislim da mu je na taj r@n otac formirao nekakav strah i odboj, kao da je
ono Sto promatra loSa stvar. To je bila traumadjada i uvjetovana reakcija. Ali osim toga,
ljudi su dobro reagirali. Bilo je lijepih ljudi kopu mi davali energiju, ali njih sedamdesetak
posto zapravo je uzimalo energiju, to je bilo i§ajpée. Kad nema posjetitelja, kad sam ja
sama u prostoriji, moram najviSe raditi, jer akapestim, pastu. Izvedba se nastavlja i ako

nema publike u prostoriji jer ako i@@S iz tog stanja uma, ¢S se mé vratiti.
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D.K. Kad si radilaLuminosity Marina je tipénu skopofilenu poziciju muskog promatta
koji promatra golu zensku umjetnicu sukobila s itwojzravnim vra&enim pogledom. Kako
publika, nargito musSka, reagira na takvu promjenu pogleda, ¢mgenicu da tijekom

performansa i oni mogu postati objekt promatranja?

|.S. Ta promjena pogleda i &mito tematika izravnog pogleda u ovom je djelu daojedan
od najbitnijih elemenata. Zenama je mozda bilo ndage, moZda jer se mogu poistovijetiti i
shvatiti koliko je fiztki zahtjevna poza u kojoj se nalazim. MusSkarcimabij@ posebno
neugodno kad bi promatrali mene kako gledam nekagad), a ja bih u tom trenutku

pogledala ravno u njih. To bi ih skroz izbacilaakta.

D.K. Teorettarka Fischer-Lichte smatra kako tijekom performamgamogua interpretacija
ve¢ samo dozivljaj, odnosno iskustvo promatranog. $asdi i ti kako interpretacija dolazi

tek naknadno, dok se sam umjeknidogaiaj prvo prozivi pa tek kasnije promislja?

|.S. Da, dolazi kasnije i s jedne i s druge stravislim da umjetnik isto kasnije interpretira

publiku jer si tada previSe uzivljen u izvedbu.

D.K. Na primjer, Peggy Phelan smatra kako je perfors efemeran Sto je zapravo i njegova
bit. Amelia Jones donekle se slaze s tom tvrdnjemjg za nju performans uvijek &el
proslosti te njegova dokumentacija oZzanea kontradiktornost Zive izvedbe i komodifikaciju
umjetnikog dogdaja kroz materijalizaciju izvedbe. Kako ti gledagé dokumentaciju

performansa? MoZze li se performans ¢@gdozivjeti posrednim putem (fotografije, video)?

I.S. To je dosta teSko pitanje. Isto tako mozZemstaaoti pitanje zasto Marina traze-
performere Za mene je i to neka vrsta dokumentacije perfogaa Mislim da ja, kao
profesionalni plesa umirem od dosade kad gledam plesni video jer b&yuijelu bit

prezencije koja je meni najbitnija.
D.K. Ima li umjetnéke aure u dokumentaciji?

I.S. Pa meni je osobno bilo stvarno zanimljivo lbudljivo vidjeti stolicu na kojoj je Marina u
MSU-u izvela Rhythm 1l S druge strane, zanimljivo mi je gledati njeziseimke na
Youtubeu. Mislim da je jako bitno dokumentirati jer performans kratkotrajan, ali je teSko
dobiti taj isti osjéaj samo kroz dokumentaciju. Za povijesni konteksti jredu. Ja bih danas
rado vidjela neku snimku Shakespearovih izvedemd&md, iako znam da ne bi bio isti

dozivljaj meni i ljudima koji su bili tamo.
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D.K. Kako ti gledad na svoj odnos s publikom tijgkdzvedbe? Sto to publika daje

umjetniku, a Sto zauzvrat moZze dobiti od njega?

l.S. Zapravo imam jednu zanimljivu anegdotu kaoaxdy na ovo pitanje. Kad sam izvodila
Navigating Darkenss Varazdinu, odleéila sam snimiti video tog djela jer ga moram ingi
festivale, vrlo praktino. Ekipa je snimila video zasebno, bez publikee g proslo u redu,
medutim ista ta ekipa je kasnije prisustvovala izvepitdd publikom i njihov je zakljtak bio
da sam tada bila nekoliko puta bolja, da se izvetdbgideo uofe ne moze mjeriti S ovom
koja je ukljwivala publiku. lako sam znala da me se snima ied#éojneSto St@e ostati
dokumentirano, ja sam bila pet puta slabija negd $am vidjela svu tu publiku koja je
kasnije doSla na izvedbu i koja mi je dala energgja mi omogduje da budem kreativnija u

trenutku.
D.K. Dakle, ono Sto ti uzima$s od publike je enea@ij

I.S. Da, ja sam agnito vrlo samodisciplinirana buéida dolazim iz klagnog baleta, ali bez

publike ne bih mogla.
D.K. A Sto ti njima dajeS zauzvrat?

I.S. Pa mislim da i ja njima dajem jednu vrstu gijerkoja im daje neki dozivljaj, zapravo
sebe na jedan druga nacin. Ja koristim vrlo individualne i intimne @e i forme koje

izvodim i na taj na&in publiku tjeram da d@e u izvedbuCim ti daje$ neki osobni dio sebe,
publika to osjeti. | mislim da je trenutno to izitazbitno, da se publika mozZe poistovijetiti s
onim Sto gleda na sceni. Jednostavno smo u takwim, égvijest je na drugom nivou, ljudi se

zele poistovjetiti, ne Zele vidjeti Supermane nigle vidjeti ljude.

D.K. Mozemo Ii govoriti da publika konstruira izved, jednako kao Stoitatelj u nekim
teorijama konstruira knjizevno djelo? Je li bitngeomatrgeva interpretacija ili umjetnikova

intencija?

l.S. Apsolutno. Ja uvijek stvaram svoje komade talko ostavim barem jedan dio kao
strukturiranu improvizaciju koja meni daje dostabglde unutar mojeg okvira i svaka publika
toj improvizaciji daje neSto drugo. Svaki put engrg atmosfera publike daju neku drugu
boju toga Sto radim. Ja imam svojucpri ali ne Zelim da promattfaimaju istu kao Sto ja

imam. Ja Zelim da oni moju pu interpretiraju na svoj kan.
D.K. Ne zelis da se tvoja i njihova interpreta@j&klapaju?
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l.S. Ne, Zelim da oni naprave svojudori Jer mislim da im je zanimljivije.

D.K. Je li bolje uvjezbati i koreografirati izvedblii osmisliti ideju i osloboditi formu kroz

nekakvu improvizaciju?

l.S. Pa na primjer, ja stvaram okvir koji mogu alsym trenutku izmijeniti, moja struktura

ostaje otvorena promjeni.

D.K. A kako publika reagira na uvjezbano i na impzoano? Moze li ona ude primijetiti

razliku?

I.S. Naravno da moze, u nekim &ievima, ako forma nestane, publika se izgubi, bzgu
koncentraciju. Osobno smatram da dramaturski tieaisliti neke netgekivane trenutke

kako bi se ulovila njihova pozornost.

D.K. Koja je razlika za tebe, kao izda&icu, kad znas tko ti je publika i mozes je vidjeti
usporedbi sa situacijom kad ne zna$ tko je u pi@bhipr., u svom djeliNavigating Darkness
pacinjeS izvedbu i publika ti je apsolutna nepoznaniaaprilikom izvedbe djela Marine
Abramovi publika je prisutna od samog datka.

I.S. Drugdije je utoliko da kad ne vidis publiku sebi dajesgnost. Odmah sebe staviS u svoj

svijet i Sto god se dogodi, ti si tu.
D.K. Nedostaje li ti u takvoj situaciji s povezorayatna informacija publike?

l.S. Pa ja ipak osjetim publiku, koliko god to ne&sto zvitalo. Cujem ih da se meskolje,

pocnu kasljati i slkéno. A¢im ih ¢ujem, isto mi je kao da ih vidim.

D.K. U kojem smijeru vidi$ daljni razvoj performansadnosa s publikom? Mislis li da sve

vedi naglasak na interdisciplinarnosti postaje trempeformansu?

l.S. Mislim da smo ve naieli tu temu kad smo piali o publici koja Zeli na osobnoj razini
doZivjeti, da Zele vidjeti sebeinjenica je da se u suvremenoj umjetnosti¢&rgrema
interakciji, nije dovoljno samo sjeti | uzivati &g najbitniji dio da i oni postanu dio svega. A
Sto se ite performansa, smatram da se jako ruSe granicgeitaslo vrijeme kad se smatralo
da je netko iskljgivo operni pjeva ili plesa& ili glumac jer smo danas svi jednostavno

performeri.

52



8. Bibliografija

1. Abramovi, Marina (2003)Student body: workshops 1979-2003: performance8-199
2003 Milano: Charta

2. Abramovi, Marina (2004)The biography of biographieMilano: Edizioni Charta
3. Abramovi, Marina (2006)Balkan Epic Italija: Skira
4. Abramovi, Marina (2007)Seven easy piecddilano, New York City: Charta.

5. Auslander, Philip (1988), “Going with the Flow: Remance Art and Mass Culture”
TDR(1988-), vol 33, br. 2, 119 - 136

6. Auslander, Philip (1997)From acting to Performance: essays in modernism and

postmodernismLondon, New York: Routledge

7. Auslander, Philip (2007)Theory for Performance Studies: a student's guidgylor
and Francis e-Library

8. Auslander, Philip (2008)Liveness: performance in a mediatized cultutendon,

New York: Routledge

9. Austin, John Langshaw (196Z)ow to Do Things with Words: The William James

Lectures delivered at Harvard University in 19%3ford: Oxford University Press
10.Barthes, Roland (1977mage-Music-TextNew York: Hill & Wang

11.Baudrillard, Jean (2001)Simulacija i zbilja Zagreb: Naklada Jesenski i Turk :

Hrvatsko socioloSko drustvo

12.Bennett, Susan (1997 heatre audiences: a theory of production and r&oep

London, New York: Routledge

13.Benjamin, Walter (1936),Umjetnicko djelo u razdoblju tehdke reprodukcije
dostupno nahttp://www.ipu.hr/uploads/documents/1920.@fistupljeno 2. svibnja
2014.)

14.Berghaus, Gunter (2005)Avant-garde performance: live events and electronic
technologiesNew York : Palgrave

53



15.Beros, Nada (2011)Krocenje tame: eseji i razgovori o umjetnosti na pdjal

stoljeca. Zaprest : Fraktura
16.Bial, Henry (2007)The performance studies readeondon ; New York : Routledge

17.Butler, Judith (1988), “Performative Acts and Gandonstitution: An Essay in
Phenomenology and Feminist Theoryheatre Journalvol 40, br. 4, 519-531.

18.Carlson, Marvin (2004)Performance: a critical introductionUK, USA, Canada:

Routledge

19.Carr, Cynthia (1993)On edge: performance at the end of the twentiethituce

Hanover, NH : Wesleyan University Press: UniverBitgss of New England
20.Case, Sue-Ellen (1988 eminism and Theatré&ew York: Methuen

21.Counsell, Colin; Wolf, Laurie. (ur.) (2001Rerformance analysis and introductory

coursebookLondon, New York: Routledge

22.Erickson, Jon (1990), “Appropriation and Transgi@ssn Contemporary American

Performance”Theatre JournaVol. 42

23.Felman, Shoshana (1993fykandal tijela u govoru : Don Juan S Austinom ili

zavaienje na dva jezik&Zagreb : Naklada MD

24.Fineberg, Jonathan (2000t since 1940, Strategies of beingondon: Laurence
King Publishing Ltd

25.Fischer-Lichte, Erika (2009Estetika performativne umjetnossiarajevo : Sahinpasi

26.Goffman, Erving (1956)The Presentation of Self in Everyday.li@arden City, NY,
Doubleday

27.Goldberg, RoseLee (200F)erformans: od futurizma do danagagreb : Test!-Teatar
studentima : URK-Udruzenje za razvoj kulture

28.Green, Charles (2000), “Doppelganger and the Thidrce: The Artistic
Collaborations of Gilbert & George and Marina Abant/Ulay”. Art Journal vol
59, br. 2

54



29.Grosenick, Uta (2005)Women artists in the 20th and 21st centwin ; London ;
Los Angeles ; Madrid ; Paris ; Tokio : Taschen

30.Groys, Boris (2006),Uciniti stvari vidljivima : strategije suvremene urresti

Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti
31.Heathfield, Adrian (2004),ive, Art and PerformancéNew York: Routledge

32.Hoptman, Laura; Pospiszyl, Tomas (ur.) (20)mary Documents: a sourcebook
for Eastern and Central Eastern art since the 19%0sw York: Museum of Modern
Art

33.Inventarni omot galerije grada Zagrel24/l dokumentacijskog centra MSU, téku
broj: GSU, 14. —22.10.1974.

34.Inventarni omot galerije grada Zagreli&4/ll dokumentacijskog centra MSU, teéku
broj: GSU, 14. —22.10.1974.

35.Jones, Amelia (2011), “The Artisti is Present: stit Re-enactments and the
Impossibility of PresenceTDR: The Drama Revie®b:1

36.Kovat, Leonida (2001)lspricati pricu = To tell a story : Muzej suvremene umjetnosti,
Zagreb,01.10 - 28.10. 200Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti

37.Kuspit, Donald (2005), “A Critical History of 20tkentury Art”. Artnet (online).
dostupno na: http://www.artnet.com/magazineus/aatkospitl.asp [14. studeni
2012

38.Laing, Ronald David (1968),he Politics of Experiencélarmondsworth: Penguin

39.Lyotard, Jean-Francois (200%)pstmoderno stanje: izvjeStaj o znanfagreb : Ibis-
grafika

40.McKenzie, Jon (2006)zvedi ili snosi posljedice: od discipline do izteedZagreb :

Centar za dramsku umjetnost.

41.Pawlowski, Tadeusz (1982), “From Happening to Rerémce”.Philosophica30

55



42.Ponzo, Francesco (2012), “Performing silencéhe silent university readerlO.,
dostupno nahttp://www.tate.org.uk/download/file/fid/3008{pristupljeno 2. svibnja
2014.)

43.Sonneman, Eve (1980), “Situation Esthetics: Impeena Art and zhe Seventies

Audience”.Artforum,vol 18

44.Suvakové, Misko (2005), Pojmovnik suvremene umjetnosiagreb : Ghent :

Horetzky ; Vlees & Beton

45.Suvakové, Misko (2007), Konceptualna umetnastNovi Sad : Muzej savremene

umetnosti Vojvodine : Kulturni centar Novog Sada

46.Thompson, Chris; Weslien, Katarina (2006), “PurevRBerformance, Pedagogy and
(Re)presentationPAJ: A Journal of Performance and Avbl 28, br 1

47.Veikos, Catherine (2006), “To Enter the Work: AmitiieArt”. Journal of
Architectural Education (1984-%v. 59, br. 4

48.Walther, Ingo F (ur.) (2005Art of the 20th Century: VolumeKdln: Taschen
49.Warr, Tracey (2000)The artist's bodyLondon: Phaidon UR

50.Widrich, Mechtild (2013), “The Informative Publicf derformance: A Study of
Viennese Actionism”. TDR The Drama Review 138, dostupno na:
http://www.academia.edu/2628346/ The_Informativeblieuof Performance. A_St

udy of Viennese_ Actionism_TDR. The Drama_Review 3201(pristupljeno 2.
svibnja 2014.)

51.Wood, Paul (1993)Modernism in dispute, Art since the Fortidééew Haven : Yale
University Press; London : Open University

Internet:

52.“About Marina Abramow“, dostupno na: http://marinafilm.com/about-marina-

abramovid(pristupljeno 3. prosinca 2013.)

56



53.“Marina Abramovt: The Artist is Present”, dostupno na:

http://www.moma.org/visit/calendar/exhibitions/9¢g&istupljeno 2. svibnja 2014.)

54. http://www.marinaabramovicinstitute.orfpristupljeno 14. studenog 2013.)

55.“Marina Abramovic / Interview pt. 1 / TimesTalksY,ouTube video, 10:40. Autor:
TimesTalks 5. travnja 2013http://www.youtube.com/watch?v=ZcWSeXQ3khM
(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

56.“Marina Abramovic / Interview pt. 2 / TimesTalksY,ouTube video, 10:39. Autor:

TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=7NzGy39Nsu0

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

57.“Marina Abramovic / Interview pt. 3 / TimesTalksY,ouTube video, 10:14. Autor:
TimesTalks 5. travnja 2013http://www.youtube.com/watch?v=QWBU40OWExmI
(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

58.“Marina Abramovic / Interview pt. 4 / TimesTalksY,ouTube video, 10:46. Autor:

TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=S2cJgLxVRnw

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

59.“Marina Abramovic / Interview pt. 5 / TimesTalksY,ouTube video, 10:04. Autor:
TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=gk3Gf51dYbl

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

60.“Marina Abramovic / Interview pt. 6 / TimesTalksY,ouTube video, 12:52. Autor:

TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=gVcoJA5V2cQ

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

61.“Marina Abramovic / Interview pt. 7 / TimesTalksY,ouTube video, 13:28. Autor:

TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=U808fX0o4ysM

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

62.“Marina Abramovic / Interview pt. 8 / TimesTalksY,ouTube video, 12:26. Autor:

TimesTalks 5. travnja 2013.http://www.youtube.com/watch?v=Wzh9DikPrn8

(pristupljeno: 12. studenog 2013.)

57



63.“Marina Abramove on Performance (1 of 3)* YouTube video, 16:25. g&utChicago
Humanities Festival, 18. vefa 2012.http://www.youtube.com/watch?v=6XplifaN-
4E (pristupljeno 10. listopada 2013.)

64.“Marina Abramovt on Performance (2 of 3)“ YouTube video, 33:14.&uChicago
Humanities Festival, 18. vetja 2012.

http://www.youtube.com/watch?v=8JLEEqjvzfsistupljeno 10. listopada 2013.)

65.“Marina Abramove on Performance (3 of 3)* YouTube video, 12:03. gutChicago
Humanities Festival, 18. veljia 2012. http://www.youtube.com/watch?v=0gR-
RrVIEmMY (pristupljeno 10. listopada 2013.)

66.“Marina Abramové: Advice to the Young® Vimeo video, 8:45. Autor: Wisiana
Channel, 14. listopad 2013.http://vimeo.com/76866394pristupljeno 2. svibnja
2014.))

67.“Marina Abramové: I've always been a soldier”, dostupno nhttp://the-

talks.com/interviews/marina-abramov{gtistupljeno 24. studenog 2013.)

68.“Artists”, dostipno na: http://www.skny.com/artists/marina-abramo\pristupljeno
18. studenog 2013.)

69.“The Life and Death of Marina AbramaVj dostupno na:

http://www.mif.co.uk/event/robert-wilson-marina-abrovic-antony-willem-dafoe-

the-life-and-death-of-marina-abramov{ptistupljeno 2. svibnja 2014.)

70.www.medienkunstnetz.dgristupljeno 23. studenog 2013.)

71.http://www.artgallery.nsw.gov.aypristupljeno 19. studenog 2013.)

DVD:

72.Akers, Matthew (2012)Marina Abramowi: The Artist is PresefDVD-ROM]. HBO
Documentary Films, Submarine Deluxe, A Show of Eorc

58



