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SAZETAK

Odnos umjetnosti i politike stalan je predmet gemanja filozofa, estefara,
povjesnéara umjetnosti, ali i brojnih drugih znanstvenikaji pokuSavaju utvrditi njihove
granice, kao i m#usobno prozimanje. U ovome radu razmatra se odlamiajue politike
prema nezavisnim umjettkim praksama u Hrvatskoj u vrijeme ,ratnih” 1990-godina.
Tadasnja suvremena (konceptualna) umjetnost bilazlgzena nebrojenim polikim
pritiscima koji su se, izmil ostaloga, @tovali i u vidu uskrgivanja financijske potpore
projektima koje su pokrenuli akteri nezavisne umjdte scene, zbogega su oni pomo
morali potraziti od méunarodnih fondacija. Osim navedenoga, u ovomu ¢RI raje¢ o
odnosu ideologije, demokracije i javnoga prostamma suvremenim kritkim umjetntkim
praksama. U tome kontekstu analiziran je rad duiamg multimedijalnog umjetnika i
aktivista Slavena Tolja koji se petkom 90-ih afirmirao na hrvatskoj umjetkoj sceni. U
svojim radovima izrazito politkoga naboja,cija je iscrpna deskripcija i interpretacija
prikazana u ovome radu, kritizirao je sve ono &a satnom i poratnom vremenu ispéije
na putu istinske slobode misli i djelovanja, a wpraa njegovu primjeru najbolje seituje
recipraini pritisak koji umjetnost moze izvrSiti na politik
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1. Uvod

Povijesni, politeki, drustveni pa tako i kulturni ,prekidi” tijekon®0-ih godina u
razlicitim su se europskim sredinam&iitovali na razléite naine. U Hrvatskoj je
postblokovska situacija bila optéema Domovinskim ratom i raspadom Jugoslavije.
Uspostavom nove drzave s novim demokratskindemgm doSlo je do promjena ne samo na
politickoj razini, nego i unutar podéja kulture, odnosno likovne produkcije. Ipak, te
promjene, kako navodi Jelena Ragiisu doprinijele razvoju civilnoga drustva, presfetu
nove drzave ili ukljdivanju Hrvatske u sustav Sire europske scene, jeegmprotiv, ,cijelo
desetljée obillezeno naporom dijela javnosti i kulturno-etnkke scene da se jedna
uglavnom mdna i teSka politika situacija — promijeni*.lako je zbog Sirine teme ovdje te$ko
ocijeniti koli¢inu i kvalitetu tadasnje cjelokupne umjetke produkcije, logino je da u
vrijeme traumatikih ratnih godina (1991. — 1995.) dolazi do negahvwromjena na likovnoj
sceni, Sto se zdajnije painje mijenjati tek podetkom idiéega desetljga. Sandra Krid
Roban to vidi kao ,cezuru” u kontinuiranom tijekuomatranog razdoblja.Razmatranje
umjetnosti devedesetih u Hrvatskoj zbog toga seenstweno nande® kao socioloSko-
kulturoloSka analiza poloZaja u kojemu se naSla atamumjetnost, a tek potom analiza
kreativnin dosega same umjetnosti. lako je deveitegedina antiratna aktivnost hrvatskih
umjetnika bila iznimno velika, acdovala se u velikoj izlozbenoj aktivnosti humamnitaga
karaktera (izlozb&a obranu i obnovu Hrvatskelrvatski umjetnici za mjrOc¢i istineitd.), ne
mozemo govoriti o velikoj kvalitativnoj i kvantitanoj produkciji druStveno angaziranih
radova suvremenih konceptualnih umjetnika, pogotovprvoj polovici desetljga. Razlog
tome je katastrofalna nacionalna i kulturna pddittkDZ-ove vlade o kojaje u radu biti rijeéi
u drugome poglaviju. Ipak, zahvaljdjuentuzijazmu pojedinaca, u Hrvatskoj se uspjela
formirati i pokrenuti nezavisna kulturno-umjetka scena, tj. angazirane umj¢k@ prakse,
unutar kojih je doSlo do konstruiranja identitetave mlade generacije umjetnika koji su
odabirom svoga vizualnog jezika legitimizirali unmgko stvaralastvo proteklih generacija
(Nove umjetnike prakse 70-ih i 80-ih), ali i nastavili njihovoibu za slobodu izrazavanja i

kritickoga misljenjagime je uspostavljen kontinuitet u razvoju kit& i konceptualne misli.

! Usp. Jelena PasiDevedesete: Borba za konteksZivot umjetnosti Zagreb: Institut za povijest umjetnosti,
90, 2012., str. 13.

2 Usp. Sandra Krizi Roban,Nesigurnost i izmjestenost ,zaboravljenog” deseédijer: Zivot umjetnostiZagreb:
Institut za povijest umjetnosti, 90, 2012., str. 6.



S obzirom na to da su tada védeumjetntke institucije bile pod drzavnhom upravom,
uglavnom su bile nesklone umjetnosti koja je svajijglovanjem zadirala u polje potikog
dovodei tako u pitanje dominatnu nacionalitu ideologiju. Zbog toga su takve keite
prakse svoje mjesto pronasle u okviru nezavisnaukg scengiji su ¢lanovi u to vrijeme
pokrenuli brojne projekte i u dotad kulturno maadiniranim podrdjima. Jedna takva scena
razvila se u Dubrovniku u okrilju Art radionice Laeti, pokrenute na incijativu umjetnika
Slavena Tolja koji se u svojim brojnim radovima,pasebno onim nastalim 90-ih, bavi
aktualnim druStveno-politkim problemima te na taj fen zadire u opasno podie
politickog. U raduce biti analizirani njegovi ,ratni” radovi iz 90-igodina, ali i oni formalno

i tematski skéni nastali u kasnijem desetje koji se s odmakom referiraju na ratno razdoblje.

Rad Slavena Tolja dosad nije monografski opisarznanstveno obtken i postoji mnogo
perspektiva iz kojih ga mozemo promatrati (me@ina, ideoloski i politiki aspekti itd.), no
s obzirom na temu rada nastofat, kombiniraji¢i razlicite perspektive, opisati ztajke
njegovih radova nastalih 90-ih godina, ali i onthukturno ili tematski sinih nastalih u
kasnijim desetlj@ma u kojima se referira na ratni kontekst ili npagove izravne traumate
posljedice.

Zbornik tekstovaNova umjetnika praksa 1966 — 197®ruZa cjelovitu sliku o kritikim
umjetnickim praksama 70-ih i 80-ih godina dvadesetogaeimljZa razliku od navedenoga
razdoblja, progresivha umjetnost iz 90-ih godingaks®e na njih izravno nastavlja, pojavijuje
se tek kao neka ,crna rupa” u kontinuiranome rajdokazvoja povijesti umjetnosti u
Hrvatskoj. Umjetntka praksa Slavena Tolja, koji je ovdje uzet kacagmmatski primjer
Nove umijetnike prakse iz 90-ih, doprinosi cjelovitosti slike kaitickim umjetntkim
praksama u Hrvatskoj.

% Usp. Marijan Susovski (ur.Nova umjetnika praksa 1966 — 1978Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti,
1978.



2. Politicke okolnosti 90-ih godina u Hrvatskoj i njihov utjecaj na

kulturno-umjetni ¢ku scenu

Nacionalna povijest i umjetnost devedesetih goditdjezene su trima spedcifiim
okolnostima: raspadom Jugoslavije, ratom i trajome. ,Jugoslavenska kriza” dovela je do
raspada drzave, sluzbeno pdemog prvim viSestragkim izborima u Hrvatskoj na kojima je
1990. pobjedu odnijela Hrvatska demokratska zagadmiacelu s predsjednikom Franjom
Tudmanom. Ti su izbori ozidi prelazak totalitarnog u demokratski patki poredak, iako
je ,sustav koji je HDZ uspostavio [bio] daleko odete liberalne demokracijé”.Proces
tranzicije na ovim bi se prostorima odvijao punaébda nije bilo Domovinskoga rata (1991.
— 1995.) koji je usporio proces demokratizacije faa devedesete obiljezene ékam
polarizacijom, opim propadanjem druStva, teSkim poréaena u gospodarstvu i
represivnom rezimskom politikom koja sé&tovala primjerice u gusenju medijskih sloboda,
udarima na neovisno sudstvo i sl. Gospodarske gtten rata bile su ogromne; oko 500
spomenika kulture uniSteno je ili o&&mo, a poljoprivreda, industrija, promet i turizam
polagano su propadali. No za ekonomski pad nijekoie samo rat, nego i katastrofalna
ekonomska politika koja se javila uslijed uvedenogadela privatizacije te rasia korupcije
i kriminala. Nakon rata na voéi@ mjesta u institucijama postavljeni slanovi HDZ-a ili
njihovi bliski suradnici, zbogega se nije mogla uspostaviti nezavisnost insjéutiizna za
funkcioniranje demokracije. Svemu je doprinio aiiéwan n&in vladanja, pa i svojevrsni kult
licnosti koji se formirao oko tadasSnjega predsjedritkanje Tumana koji je apsolutnu
podrsku i autoritet u svojoj stranci prenio i najgvnove drzaviske funkcije® Medutim,
situacija se nije bitno promijenila ni nakon zatk&erata 1995. godine kada su pomaci u
razvoju liberalne demokracije bili vrlo skromni bidno rezultat unutarnjega ili vanjskoga
politickog pritiska. Demokracija u Hrvatskoj postojaladpkle tek formalno, a svaka odluka i
potez nove vlade promatrali su se is&ljw kroz opreku spram bivSeg rezima pa je, u skladu

* Usp. Ivo GoldsteinHrvatska 1918. — 2008Zagreb: Europapress holding; Novi Liber, 2008., 850.
® Predsjednik Republike Ustavom je dobio velike stilda imao neogradienu vlast nepritinu liberalno-
demokratskom, polupredsjedkom politickom konceptu. Formirao je utjecajan i u svomeajahju za javnost
netransparentan aparat savjetnika koji su bili @dgui isklju¢ivo njemu osobno, a Sabor je ,sve viSe poprimao
obiljeZja 'monarhistikog parlamenta’ u kojemu éiea (HDZ) bespogovorno provodi predsjednikove odliuk
Predsjednik Tdman nadgledao je gotovo sve poslove u drzavi, &ljidi sportske klubove i medije. Nazivao
se ,ocem nove Hrvatske”, ,drzavnim poglavarom”,hewnikom”, ,poglavnikom” i sl. Usp. Ivo GoldsteiNav.
dj., 2008., str. 756—769.
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s time, osnovni prioritet nove vlasti bio zatrtiagv oblik sjganja na vrijeme socijalizifide
stvoriti, promovirati i zastititi novi nacionalndentitet, Sto se nastojalo provoditi u svim
drusStvenim sferama, posebno u kulturi i umjetnéstie su zbog takvih @jh okolnosti
postale podrgje politicke manipulacije i Zrtve politke ,drzavotvorne retorike”.

Kulturna tranzicija bila je primarno shéena kao ,reinterpretacija kulturnih identiteta”
kroz ,proces resimbolizacije, restauracije i diktije nacionalnoga prostora”, tj. kao
,duhovna obnova® Vlasti su hrvatskoj javnosti htjele nametnuti sfi¢gan odnos prema
umjetnosti, Sto je bilo povezano s promicanjem woeakrtvativnih kulturnih i ofedrustvenih
koncepata. Za umjetnost koja ,upotrebljava tradialoa sredstva izraza i reprezentacije, kao
Sto je figurativno slikarstvo, slikarstvo krajolikanonumentalna skulptura i arhitektura
nacionalnih stilova, da bi ozivjela povijesne stdoi reaktivirala ih kao strategije anti-
komunisttke, anti-modernistke i anti-zapadnjke umijetnosti”, Misko Suvakowi
upotrijebio je naziv ,nacionalni realizani’On smatra kako je u Srednjoj Europi takav oblik
umjetnickoga izrazavanja zazivio ¥eranih 80-ih godina, a ofao je u postsocijalizmu s
povezivanjem des#arskih nacionalistkih politickih stranaka. U hrvatskome kontekstu tu
pojavu mozemo promotriti na primjeru  slikarstvehigekture i javne skulpture. Naime, 90-ih
se naivha umjetnost promicala kao ,izraz hrvatskdgha” pa iako je Hlebinska Skola u
mnogim svjetskim umjettkim sredi$tima bila poznata ¥ed 60-ih godind® predsjednik
Tudman je 1996. godine, prilikom otvorenja izlozbedo hrvatske naiveizjavio kako je
»cudo hrvatske naive jedno od oriidda koja smo uspostavom slobodne i suverene Hevatsk

napokon mogli iznijeti pred lice svijeta*. Osim toga, kao uporiste novog kolektivnog

® Ulice koje su nosile imena zgjnih komunista, socijalista, boraca NOB-a, Srbeadgva u Srbiji ili
socijalistékih simbola, ubrzo su preimenovane i dobile su nbmeatska simbotina nazivlja (npr. Trg Zrtava
faSizma postao je Trg hrvatskih vladara/velikatia)m je samo vréen stari naziv. O bivSoj se vlasti govorilo
isklju¢ivo u negativnom kontekstu, a HDZ je svaku altéknatsvojoj politici dozivljavao kao ugrozavanje
drzavnog opstanka. Devedesete su obiljeZene revznmm i agresivnim revanSizmom prema komudkstj,
ali i drugim politekim opcijama. Usp. Ivo Goldsteidav. dj.,2008., str. 690.

" Izraz koji koristi Nada Svoloki¢ kako bi objasnila prvu fazu kulturne tranzicijesi§temska kulturna
tranzicija”). Usp. Nada Svoboki¢, Kultura zaborava: Industrijalizacija kulturnih djetnosti Zagreb: Naklada
Jesenski i Turk, 2008., str. 39.

8 Usp. Biserka Cvjetanin, Vjeran Katuna¢i (ur.), Kulturna politika Republike hrvatske: Nacionalnijiestaj
Zagreb: Ministarstvo kulture Republike Hrvatske9&9 str. 7.

® Usp. Misko Suvakovi Art as a Political Machine: Fragments on the Latec@list and Postsocialist Art of
Mitteleuropa and the Balkans: Ale$ Erjavec (ur.)Postmodernism and the Postsocialist Conditibandon:
University of California Press, Ltd., 2003., st6.9

10 seljatka umjetnkka galerija, danasnji Hrvatski muzej naivne umjstn¢od 1994.), osnovana je u Zagrebu
1952. godine. UspVodi¢ kroz postay Mrezna stranica_http://www.hmnu.org/vodic.appsje€ena 16. svibnja
2014.

1 Usp. Ivo GoldsteinNav. dj, 2008., str. 782.




identiteta posluzila je i transformacija urbanogajdlika, gdje ubrajamo javne spomenike i
arhitektonska zdanja. Paradoksalno je Sto se desgBdeza neke doga obnova, a za neke
devastacija javnih prostora. Brojni trgovi, javpiosnenici i zgrade preudeni su, izmijenjeni

ili su u urbanome tkivu nikle nove arhitektonskeikturec¢ime se narusila vizura krajolika pa
Sasa Simpraga pise o ,krizi trgova i javnih grabishiostora*? koja zap@inje devastacijom
Trga Petra Preradada, poznatijeg kao Cvjetni trg. Mramorom i pseudtdrisistickim
stupovljem urdena je donjogradska pjeka zona Sto je ,zorno odrazavalo unificiranost
dominantnog drustvenog stava na valu folklorizadijacionalistike histerije i rata*® Na
sredisnji zagrehi trg, nekadasnji Trg Republike, 1991. éea je spomenik banu Jeéiéu,
Sto je na stvarnoj i simbgkoj razini ozndilo druStveni preobrazaj. Istovremeno, povratak
spomenika anticipirao je stil buéibh javnih spomenika kojice progovarati anakronim
jezikom (npr. spomenik Ljudevitu Gaju) ,kao jasmkazatelj tranzicijske degradacije kulture
prostora”** U isto je vrijeme zapela i politizacija kulturne bastine semu svjedoi
devastacija srednjovjekovnog Medvedgrada gdjegdgednik Tdman 1992., u zelji vliastite
historizacije, odltio postaviti Kovaicev Oltar domovine spomenik poginulim braniteljima.
O manipulaciji javnim prostorom svjedioi ve¢ uzgred spomenuta promjena cok
nomenklature koja je predstavljala najmasovnijajradikalnije preimenovanje od 1878. kada
su prvi put sluzbeno imenovane zagkédeaulice. Upravo je tada velik broj stranaca, riei

i bez ideoloski motiviranih razloga, izgubio svajéce pa Simpraga govori o ,ettkiom
ciséenju zagrebzkih ulica”.'® Svakako treba spomenuti kako su mnogim ulicaméena
stara imena (Zvonimirova ulica, KreSimirov trg, Tbhgna Jeléca), Sto je prihvéeno s
odobravanjem javnosti. Devedesetih je cvala i lmesm@ gradnja mimo urbanigitih pravila,

a mogu se izdvoijiti dvije karakterigtie tipologije koje su degradirale prostor — sakraln
objekti i trgovaki centri. Crkvena zdanja masovno su izrasla u MwmwoZagrebu na
prostorima gdje su nekad planirani sadrZaji zatdemil namjenu, a u drugoj skupini égtise
Importanne galerija koja je izbrisala gotovo cijidlerov trg te novi Kaptol centar koji je
narusio strukturu povijesne jezdfe.

12 Usp. Sasa Simprag®atologija izgubljenog desetljia: O javnom prostoru, prostoru javnosti i izgradnii
Zagreba 1990-ilu: Zivot umjetnostiZagreb: Institut za povijest umjetnosti, 90., 20%2. 103.

13 Usp. isto, str. 103.

14 Usp. Sasa Simpragaagreb, javni prostarZagreb: Porfirogenet, 2011., str. 123.

15 Usp. Sasa Simpragslav. dj.,2012., str. 105.

16 Usp. isto, str. 105-106.



Iz svega navedenog mozemo zakiljuda su devedesete obiljezene degradacijom
umjetnosti i kulture zbog pokuSaja stvaranja drezawmjetnosti, ali i zbog nesustavne
kulturne politike koja je trajal&itavo desetljée. Uz to, zaista je paradoksalno, a i krajnje
neshvatljivo, uporno naglaSavanje pripadnosti eskome kulturnom krugu jer, iako su
vladajuwi pokazali zaokret od staroga prema novome kongzgrzmu (Spoj nacionalnoga
tradicionalizma i marketizacije s tendencijom oarga prema minarodnoj kulturnoj
razmjeni)}’ u potpunosti bismo se mogli sloZiti s tvrdnjom Ba Franceschija koji kaze
kako bi ,zbog svoje m#unarodne povezanosti ukorijenjene u snaznoj lokatrediciji
moderniteta, suvremena umjetka produkcija bila logian izbor pri uspostavi novog i

strateki pametnog identiteta nove hrvatske drz&ve”

" Usp. Biserka Cvjetianin, Vjeran Katunadi(ur.), Nav. dj.,1998., str. 27.
'8 Usp. Branko FranceschRazmisljanja uz mali veliki pridnik u: Ispricati pricu [katalog izlozbe], Zagreb:
Muzej suvremene umjetnosti, 2001., str. 26.
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3. Razvoj nezavisne kulturne scene u Hrvatskoj 1990-ih

Nezavisna kulturna scena devedesetih godina folansa na temeljima raznorodnih
kritickih praksi iz 70-ih i 80-ih godina. lako bi u ovormredu teziSte trebalo biti stavljeno na
probleme nezavisne likovne scene u devedesetimmgod, bilo bi suviSe povrSno odvoijiti
¢vrsto povezane progresivne prakse na polju likoumftjetnosti od onih koje se u istome
razdoblju javljaju na podtju drugih vizualnih umjetnosti (npr. kazaliSta), dija i sl. pa
¢emo u tome kontekstu govoriti 0 nezavisnoj kulturi.

Nezavisna kulturna scenadige se razvijati vé pacetkom devedesetih kao reakcija na
tradicionalizam oficijelne kulture. TadaSnja kuhar politika osigurala je ,institucionalni
okvir koji unaprijed sprigava svaki pokuSaj istupanja prema proaktivnim kaita
strategijama i politikama koje bi poticale raznobk, dinaminost i kulturni razvoj, a ne
prvenstveno reprezentativne forme iskazivanja matimg kulturnog identiteta kurséivanja
tradicije i tradicionalizma® Mnogi kriti¢ari izvan konzervativnih politkihn krugova
hrvatsku kulturu devedesetih opisivali su kao naaiisticku, tradicionalnu, zatvorenu,
iskljucivu, ksenofobinu, antiprosvijetiteljsku i sl., iako su njezini fte§i, paradoksalno,
Zelei istaknuti njezino porijeklo,cesto naglaSavali zajedkie korijene s Europom. No
nositelji ukupne kulture nisu bile samo javne drmwstanove. Paralelno s tim sustavom
razvijala se i nezavisna kulturna scena koja je kupou kulturnu sliku unijela nove
umjetnicke sadrzaje te gme djelovanja.

Razdoblje devedesetih godina moZe se odrediti kaa faza razvoja nezavisne kulture.
Tada su, né&eXe kao posljedica spontanih okupljanja i ideja, a@astprve inicijative i
organizacije djelatne u raziiim drustvenim podrgjima (ljudskih prava, humanitarnog rada,
prava Zena, mirovnih pitanja, pitanjauvanja okoliSa i dr.) te su se vrlo brzapke javijati i
brojne nove inicijative u pod&ju kulture i umjetnosti. One su, kako piSe Dea Widp bile
Lusmjerene na sebe i svoj programski razvoj, p@kijetnovih, suvremenijih oblika kulturne i

umijetnitke proizvodnje™®

19 Usp. Emina Visri, Kulturne politike odozdoNezavisna kultura i nove suradke prakse u Hrvatskoj
Amsterdam; Bukurest; Zagreb: Policies for Cult@@08., str. 9.
% Usp. Dea Vidou, Razvoj hrvatske nezavisne kulturne scene (1990002.Rili $to sve prethodi mreZi
Clubture u: Clubture: kultura kao proces razmjene: 2002. — 20@agreb: Savez udruga Klubtura/Clubture,
2007., str. 22.
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Termin nezavisna kultura u javnosti s&@o Wwestalije pojavljivati tek od 2000. godife.
Do tada se uz subkulturu, kulturu miadih, podkwliiuarbanu kulturu ili kontra-kulturu
najee javljao termin alternativna kultufasto je, kako zakljtuje Andrea Zlatar-Violi, bio
rezultat procjenjivanja ,estetskih osobina, stupmjevativnosti i uvdenja drugaijih

23 U odnosu na produkciju institucionalne kulture.riiim nezavisna

umjetnickih praksi
kultura odnosi se na samostalnost u financijskonfrastrukturnom i organizacijskom
smislu?* odnosno proizlazi iz odnosa kulturne politike peertakvoj nezavisnoj sceni.
Medutim, ni taj termin nije u potpunosti prikladan jer unaté njezinoj samoorganizaciji te
potpunoj samostalnosti u odluanju o svim bitnim pitanjima (@&nima financiranja,
preraspodjeli sredstava i sl.), postojala ddrea financijska ovisnost o drzavnim, lokalnim ili
meiunarodnim fondovima ,koja ju je [nezavisnu kultuipvela na trziSte i u igru koja je
nerijetko zbog stalnih 'pregovaranja’ s pozicijamai (politike i kapitala) dokidala njezinu
potpunu 'nezavisnost®. No drustveni zn#aj i poloZaj nezavisne kulture najvise proizlaze iz
njezinih ideoloskih, estetskih i vrijednosnih usmjga koja su se datovala u Kritici
postojeéeg sustava institucionalne kulture i politike t&ztazenoj svijesti o vaznosti #enja

borbe za promjenu uvjeta rada kroz ré&i oblike kolektivhoga djelovanja.

3.1.Neki akteri hrvatske nezavisne kulturne scene 1990+

Akteri nezavisne scene u okviru r&zih nezavisnih i neprofitnih umjetekih inicijativa i
organizacija (kakva je danas primjerice Art radi@eniLazareti o kojoge se govoriti u 5.
poglavlju), suvremenih kazaliSnih skupina ili p@ltih fanzina razkitim su aktivistékim
intervencijama doprinijeli stvaranju ozja nezadovoljstva zbog politkoga jednoumlja.

?! Usp. Dea Vidow, Nezavisna kultura u Hrvatskoj Dea Vidovi, Maroje Mrdulja$ (ur.)Dizajn i nezavisna
kultura, Zagreb: Savez udruga Klubtura: UPI-2M Plus: KurziPlatforma za pitanja kulture, medija i drustva,
2010., str. 20.

? Termin ,alternativna kultura” bio je operativanfinkcionalan u razdoblju socijalizma kada su ki
umjetnicke prakse doista bile alternativa institucionalrajlturi. Taj se termin dakle odnosi na druge
sociokulturne relacije koje su bile relevantne rigapnja vremena kada su granice izmenoga Sto se naziva
mainstreankulturom i onoga Sto joj se postavlja kao supratinie jasnije. Usp. Emina VisfiiNav. dj, 2008.,
str. 11.

% Usp. Andrea Zlatar-Viofi, Kultura i tranzicija: Od strategije kulturnog razia do menadZmenta u kulturi
MreZna stranica http://www.sveske.ba/bs/contertifkati-tranzicija-od-strategije-kulturnog-razvitkim-
menadzmenta-u-kultyrposj&ena 11. listopada. 2013.

4 Organizacije nezavisne kulture nisu osnovane eahetdrzavnih tijela. One samostalno definirajujesvo
organizacijske strukture, tijela i procese uprajha a financijski i programski ne ovise iskijuo o drzavi ili
nekom tréem subjektu. Usp. Emina Vi&niNav. dj, 2008., str. 10.

% Usp. Dea Vidow, Nav. dj, 2010., str. 20.




Jelena Pad&ismatra da se tu nije radilo tek o izdvojenim dizgiana i akcijama na polju
kulture, nego o oddenom krittkom trenutku u kojemu je druStvo napokon osvijestil
vlastitu etéku zaddu i preuzelo odgovornu inicijativu za odene polittke promjene® Za
analizu cjelokupne nezavisne scene trebalo bi mmgm prostora nego Sto je dopusteno u
ovome radu, stogé ovdje biti predstavljena tek nekolicina izabraalkera.

Prazninu u umjetdko-prezentacijskoj infrastrukturi za umjetnike ksl se izrazavali
netradicionalnim medijima stvorilo je zatvaranjel€ge proSirenih medija 1991. zbog ratnih
neprilika. Ona je doduSe ponovno otvorena 1994ingodho osim nje i Galerija studentskog
centra naSla se pod patitim pritiskom koji se ¢itovao dokidanjem i kontroliranjem
kulturno-umjetnékih programa. Ofenito nije postojao adekvatan muzejski prostog ka
sustavna likovna kritika, nde kojom je takder postojala struja koja je podupirala
,<drzavotvornu” umjetnost. Sandi Viddglio tome govori u svomélanku: ,Likovni ¢asopis
Kontura, u kojemu se pod maskom likovnih kritika objavljypredgovori iz kataloga i gdje
umjetnicke mizerije dobivaju jednak tretman kao i istaknujetnici, neugodan je dokument
o truleZi hrvatske kunsthistdgrske infrastrukture u devedesetinia.Ipak, postojala su
nezavisna glasila u kojima se govorilo o izvanimsibnalnoj umjetnosti, kao $to je nezavisni
politicki ¢asopisArkzin koji je od 1991. izlazio u okviru Antiratne kamparHrvatske, a bio
je programatski usmjeren prema pitanjima ljudskiavp, manjinskih grupa, alternativne
scene, uloge medija, kritike vlasti itd. Njeg@@novi pomagali su osnutak i razvoj brojnih
nevladinih organizacija, a poticali su i suvrememojetnicku praksu dajéi joj ¢ak i fizicki
prostor unutar svoga glasfl&.Urednici Arkzing Vesna Jankovi i Dejan Krs¢é, 1997.
osnovali su Autonomnu tvornicu kulture - ATTACK, zaxisnu udrugu koja je nastavila
promicati ideologijuArkzing a umjetnik Igor Gruléi u suradnji s njom organizirao je niz
akcija pod nazivonKnjiga i drustvo — 22%Sto je bio prvi dog#aj koji je uspio okupiti
gitavu nezavisnu scenu u ZagreBuPovod akciji bio je uvdenje poreza na knjige, a akcija je

imala i konkretne posljedice — naime, porez je ukgodinu kasnije. Grubije i 2000. izaSao

*® Usp. Jelena PasiNav. dj, 2012., str. 19.

2" Usp. Sandi Viduli, Likovna umjetnost u devedesetima: Manipulacija ggznje savjestiMreZna stranica
http://arhiv.slobodnadalmacija.hr/19991228/prilbin, posj€ena 21. sijénja 2014.

%8 Kao primjer mozemo istaknuti ra@en xxSanje Ivekow kojim umjetnica ulazi u prostor masovnih medija
tako Sto na preuzete fotografije manekenki dodelsttkoji govori o zivotima narodnih heroina ubifezbog
svoje antifaSistike djelatnosti (Dragica Kasar, Nada Dimi, sestre Bakovii dr.). Na taj ndin problematizira
kolektivnu amneziju koja je nastupila s dolaskomenalasti.

29U akciji je sudjelovalo tridesetak hrvatskih skugii umjetnika raztitih generacija (Tom Gotovac, Mladen
Stilinovi¢, Andreja Kulugi¢, Schmrtzeatar i dr.)




na ulicu s letcima s pozivom na smjenu SC-a kojeg&lDZ-ova politika u potpunosti
unistila. Jedan od Grut®vih najpoznatijih radova je akcifarni peristil iz (1998.; prilog 1) u
kojoj je, evocirajdi trideset godina stariju akcif@rveni Peristil (1968.), isti trg obojio u
crno, odnosno na njemu je oslikao crni kruzni ollje se simbolika mogla &tati u poruci
koju je ostavio u blizini: ,Peristil poput magiog zrcala reflektira stanje drustvene svijesti”.
Zeledi pred vlagu stvoriti dojam postojanja pokreta otpora u Hrkajsumjetnik je nakon
akcije anonimnim porukama u medijima izrazavao $\agorenost odnosom aktualne vlasti
prema suvremenoj umjetnosti, ali i pasivé$vojih kolega. U medijskom ki koji je
uslijedio nakon akcije, Grubije optuzen za uniStavanje kulturnoga spomenikmzzan je i
na obavijesni razgovor u policifl.l mnogi su se drugi umjetnici bavili &lim problemima,
posebice problemom drzavne kontrole i represije, #a je npr. umjetnica lvana Keser koja
je na33. zagreb&kom salonu(1998.) izloZila natopljene stranice dnevnih navintako
stvarnim smradom upozorila na ,simhkigdi smrad stanja u koje je hrvatsku drzavu, dru$tvo
kulturu dovela drzavna politika™ Osim njih, brojni su se weafirmirani umjetnici starije
generacije u izmijenjenim druStveno-palkim okolnostima 90-ih nastavili bauviti
aktivistickom praksom nastaje fizickim ili medijskim zaposjedanjem javnoga prostora
pokrenuti konkretne drustvene promjene (primjeBemja Ivekow u radovimaZenska kia,
1998. iGen xx 1997.). Takder, treba istaknuti i suradnju ,starih” i ,mladihimjetnika u
dugogodisnjem minarodno priznatom projektu Aleksandra Battistéallihe Weekend Art:
Hallelujah the Hill (1995. — 2005.) realiziranog u suradnji s Ivanoms& i Tomislavom
Gotovcem. Projekt se sastojao od zajekihi nedjeljnih odlazaka na Medvednicu gdje se
odvijao performans bez publike. Marginalizirani meni umjetnici utéiSte su pronasli na
periferiji, u prirodi koju nisu dotaknuli diktatiiwbene politike. Tradicionalno neradni dan

iskoristili su kako bi, nakon cijeloga radnog tj@dmogli biti ono Sto jesu — umjetnici koji

%0 Grubk je kasnije, kao poseban rad, 3% zagrebaki salonposlao medijsku recepciju ra@ani peristil cime
je predstavio produzetak akcije u medijima. Nakemaganja druge nagrade, umjetnik je na dodjelvipj&ako
je on samo kontakt osoba te émgrupa Crni peristil ,istupiti onoga trenutka kiadde imala potrebu odaslati
poruku” ¢ime je isprovocirao javnost. Ubrzo nakon toga dgeigolicijski poziv od Odjela za ratni i i
terorizam, a kada je je novinaru Novoga lista ispi dogdaj o kojemu je kasnije napisafianak, protiv
Grubita je podignuta kaznena prijava za uniStavanje deastga vlasniStva, koja je na kraju oddyaa. Usp.
Jelena Vesi, Zoran Doj¢ (ur.), Politicke prakse (post)jugoslavenske umetnosti;: Retrospektl [Katalog
izloZzbe], Beograd: Prelom kolektiv, 2009., str. 2288.

31 Usp. Jelena PasiNav. dj, 2012, str. 19.
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svoju namjerno amatersku poziciju pretvaraju u pestf? To isticanje umjetrkog
amaterizma, kojim ironiziraju tada vrlo raSirenadicionalno shv&anje pojma umjetnosti i
njezine uloge, posebnucjau dobilo je upravo zbog suradnje gotovo dvostrstarijeg Toma
Gotovca, pionira performansa, i mladih neafirmiranmjetnika, Sto nas podsge na to da
ishodista krittkih praksi 90-ih izravno proizlaze iz kkke umjetnosti 70-ih i 80-ih godina.
To uostalom potduje i niz izlozbi kojima se 90-ih nastojala datelgyvita slika razvoja
hrvatske konceptualne umjetnostianovi umjetnike skupine EgoEa$t1992. godine na3.
salonu mladihuz redovnu su izloZbu organizirali zasebnu izloHvuatska umjetnost danas
na kojoj je po prvi put uspostavljena relacija izimestarijih i mlatih generacija umjetnika
koji se bave konceptualnim oblicima umje€kih praksi, ali i praksama udruzivanja u
umjetnitke grupe. Bio je to ,prvi oblik historiografije peda od ¢etrdesetak godina*
Mozemo takder istaknuti i opseznu izlozbdNova hrvatska umjetnosiprganiziranu u
Modernoj galeriji, Umjetnikom paviljonu i Salonu galerije Karas, iz 1993. &oje
predstavljala prvi ,institucionaliziraniji” pregleduvremene umjetnosti, a obuliata je 300-
tinjak djela nastalih u prethodnih pet godina. Gdabh izloZbi na kojima su prezentirani
radovi konceptualnih umjetnika potrebno je spomietribzbu jela i péda (1994.), Rijeci |
slike (1994.) i Checkpoint(1995.) koje je organizirao SCCA. Taler, 1998. odrzana je
Retrospektivna izlozba Grupe Sestorice autqkija je artikulirala poziciju Grupe u
sedamdesetima i aktualizirala njihov udio u formjua neokonceptualne scene u
devedesetima®®

Aktualnim propitivanjem druStvenih problema, na@bioga identiteta, tranzicije i sl.
bavila se i kazaliSna skupina Montazstroj koju ¢& j1989. u Zagrebu osnovao Borut
Separow. Godine 1998. pokrenut je Festival alternativn@gatisnog izdaja (FAK), a s
izvaninstitucionalnim radom zapela su i brojna druga alternativna kazaliSta (Fdakalus
Teatar, Schmrtz teatar, grupaLe cheval koja su svojim hijerarhijskim udenjem i

32 Usp. Nada Bero® Case Study: Weekend Art: Hallelujah the HillLaura Hoptman, Tomas Pospisgyt.),
Primary documents. A Sourcebook for Eastern andr@eRuropean Art since the 1950dew York: Museum
of Modern Art, 2002., str. 192.
3 Skupinu suginili mladi umjetnici (Aleksandar Battista & Ivana Keser, Zeljka Bo&vié, Ivica Frané i
Davor Paveli) koji su svoje djelovanje usmijerili na uspostanj@ kontinuiteta stinosti s generacijskim
prethodnicima, ali i na povezivanje umjetnika s tstoka Europe.
3 |vana Keser napisala je tekst za katalog izlotjepredstavlja prvu vrstu sinteznog teksta o t&mitinuiteta
konceptualnih praksi u Hrvatskoj. (Usp. Jelena ®ds$av. dj, str. 16. i Sandra KriZiRoban i Jelena P&si
Devedesete ili 0 shvanju procesa: razgovor ganovima grupe Egoeast (lvana Keser i Aleksandattifa
Ili ¢): u Zivot umjetnostiZagreb: Institut za povijest umjetnosti, 90., 20Etr. 90)
% Usp. Jelena PasiNav. dj, str. 18.
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programima pokazala oStar palki otpor protiv konvencija institucionalizirane ustposti.
Osim u Zagrebu i u drugim velikim srediStima, nq@@ave u umjetnosti javile su se i na
dotad marginaliziranim podéima u okviru brojnih umjet@kih organizacija; dubrowka
Art radionica Lazareti, splitski Gripe Art Projekiabinski Labin Art Express i pulski

Kreativno istrazivaki tim, gradska radionica mladih samo su jos nekpomjera.

3.2.Financiranje nezavisne umjetnéke scene kroz djelatnost Sorosevih

fondacija: Institut otvoreno drustvo — Hrvatska i SCCA

Kultura je p@etkom devedesetih bila definirana kao drzavni ggoi primarni element
druStvenoga razvoja, no takav stav nije pratilacaoa potpora i zakonska regulativa
Ministarstva kulture koje je imalo potpunu nadlegnoad kulturnim sektorom. Nacionalni
izvjeStaj donosi podatke o izvorima financiranjazigacima za kulturu koji su i 1996. godine
bili daleko od 1% udjela u cjelokupnome drzavnonoramunu® Veéina sredstava
Ministarstva kulture odlazila je na odrzavanje astrukture kulturnih ustanova javnoga
sektora i njihove tzv. redovne programe, pa dokiadwe javne ustanove u kulturi imale
koliku-toliku financijsku potporu drzave, za on@an javnoga sektora nisu postojali kriteriji i
naela financiranja. Andrea Zlatar dovodi u pitanjeisan i odrzivost kulture koja sluzi
ideologiji: ,U pitanju je uope bilo odrzanje kulture kao javne djelatnosti dpstisvima, jer
je osnovno sredstvo kojim se HDZ kao stranka natwvistitila bilo upravo uskkavanije
javnoga prostora svima 'koji misle dréga’. Svima koji nisu punim srcem sudjelovali u
proklamiranoj duhovnoj obnovéjja je temeljna svrha bila podjarmiti kulturuiniti od nje
instrument drZzavne ideologije, zasnovane na idsjionalnoga i vjerskoga jedinstva, eka
i religioznecistoée i podobnosti® | misljenje strénjaka iz Izvjestaja podudara se s njezinim.
Oni navode kako su kulturne inicijative, programaktivnosti s dru&jim ideologijskim
predznacima od onih koji su Vladi bili prioritetmiogli biti financirani izvan Ministarstva, a
kao glavni izvor takvih financiranja navodi se Ihstotvoreno drustvo — Hrvats¥skojega je
1992. osnovao George Soros. U okviru Otvorenogdtadaul993. pokrenut je i Centar za

suvremenu umjetnost (SCCA).

% Usp. Biserka Cvjetnin, Vjeran Katunaéi(ur.), Nav. dj, 1998., str. 56.—63.

3 Usp. Andrea Zlatar-Viodi, Kulturna politika: Kultura u tranzicijskom periodu Hrvatskoju: Re?, 61/7
(2001.), str. 67. Dostupno na mreznoj stranici:Hittpvw.b92.net/casopis_rec/61.7/pdf/057-074, putisj€enoj
25. rujna 2013.

38 Usp. Nacionalni izvjestaav. dj,1998., str. 28.

39 0d 1998. postao je samostalna organizacija -tliista suvremenu umjetnost.
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Opci cilj Soroseve méunarodne mreze fondacija bio je ,unajeeje demokratskih
procesa te otvaranje drustava koja su na putuitipiz*® Takvi ogi ciljevi ostvarivali su se
u podr&u umjetnosti u konkretnim programima SCCA-Zadreloji je nastojao biti
nadogradnja Wepostojéem sustavu institucija suvremene umjetnosti u Hka@t ,promicati
likovno i ostalo umjetriiko stvaralastvo, uvesti, gdje je bilo potrebnoadar umjetnike
dokumentacije u skladu s mearodnim standardima i graditi prepoznatljivu norez
produkcije suvremene umijetnosti na paglina kojem djeluje® Soros je bio svjestan da se
najbolji winci postizu ako se u konkretnoj sredini angaZirdpmai struénjaci dobro
upoznati s politikim, drustvenim, tradicijskim i kulturnim okolnosta pa je u skladu s time
svoju zakladu zamislio kao decentraliziranu mreteda koji u svakoj zemlji u kojoj su
pokrenuti funkcioniraju u skladu s lokalnim zakomimunutar specinih geopolitékih i
socijalnih datosti te u razitim povijesnim trenucima. Poanta Soroseve mrebeldgcija bila
je ne samo j&aati formalne demokratske potikie procese, \ei osnazivati civilno drustvo kao
vaznu protutezu vlasti te na tajamaizgradivati drustvo s jakim sustavom dobro povezanih i
aktivnih nevladinih udruga. No Zarko Puhovski, jedad osnivéa Drustva, istie kako su
.profesionalizacija nevladinih udruga, koje su gaopotpuno prestale biti okrenute
aktivizmu” 1 njihova pretjerana financijska ovismos sredstvima iz fondacija jedne od
najveih negativnosti koje je postojanje ovoga druStvani@do, ne osporavafii mnogo
dobrih stvari koje su zahvaljujunjemu pokrenuté® Zaklada je radila punih 14 godina (1992.
—2006.), a tijekom toga razdoblja uloZeno je 55juma dolara, od kojih je 7,5 milijuna kuna
utroeno za programe hrvatske kulture i umjetrfdgtiasetak djelovanja Instituta u Zagrebu
bio je obiljezen unutrasnjim nesuglasicama i toozstb Soros, kao i izbor voda ljudi
Instituta, nisu odgovarali predsjedniku dianu pa je politki ali i medijski pritisak na
Drustvo bio ogroman. Institut je doduSe financiradrzavne projekte, no vlast je usmjerila
medijsku i polittku propagandu protiv rada fondacije nazi¢ajunjezine Kkorisnike
J1zdajicama”, ,Sorosevim plgenicima”, ,zelenim, zutim i crvenim vragovima”,

Jjugonostalgéarima”, ,komunistima”, ,masonima”, ,Zidovima”, ,&ci bijednih hulja koja

40 Usp. Zora BjelousovQdskrinuta vrata otvorenosti: Gordogan Zagreb: Gordogan, 11.—14, 2007., str. 36.

L Centri u MreZi SCCA imali su za ostvarenje svdaiilieva ujednaeni zajedniki program koji se sastojao od
Temeljne dokumentacije, Registra umjetnika, GodiSmjoZzbe i Programa donacija, da bi tijekom vreaen
svaki SCCA odredio svoje prioritete i posebnostbgay djelovanja. UspKratka povijest MreZna stranica
http://www.scca.hr/povijest.htmposj€ena 12. studenoga 2013.

2 Usp. isto.

“3 Usp. Zora Bjelousowav. dj, 2007., str. 39.

4 Usp. isto, str. 51.
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se prodala za Saku Judinih Skuda” i sl. Vlaéajpoliticka retorika je takder, nastojé
iskljugiti civilno drustvo iz javnosti, inovirala pojam gsoproglaseno civilno drustvo” sto je,
suprotno ideji otvorenosti i socijalne integracig@yilno drustvo ,natjeralo u uske okvire
srodnikih i prijateljskih zajednica te politkih istomiljenika.*® Dio organizacija civilnoga
druStva zbog toga se nije ni trudio primiti sredstwvoga donatora bdjese kontrola i
pritisaka. lako mnogi projekti i institucije iz deka kulture i umjetnosti bez potpore Sorosove
fondacije ne bi mogli ni biti pokrenuti ili pak nei opstali zbog drzavne politike prema
»alternativnoj” umjetntkoj sceni, postoje kritari, poput Dejana Kr&a, koji smatraju da
Institut nije na zadovoljavagiinatin podrzao kulturu. On smatra kako Institut nijeamrjasnu
kulturnu strategiju i kako je njegova potpora hii@lomina jer su se podrzavali samo oni
programi koji su nadopunjavali rad drzavnih ingtifa. Institut je prema njegovu misljenju
podrzavao liberalnu, gdansku imainstreampoziciju, a njegove institucije sluzile su
»ISKlju¢ivo kao mehanizam odrzavanja odteaih vrijednosti liberalne gdanske kulture, a ne
kao mjesto iskoraka, bunta, provokacije, nove [nigne produkcije” te zaklguje kako se
prava alternativa devedesetih godina razvijala gkdnu otporu prema ,sorosevskim
kulturnim fantazmama”, kao i onim drzavnffhMisko Suvakow se uclanku Ideologija
izlozbe: o ideologijama Manifestdotice problema stvaranja ,zapadnih institucija”, gdje
spadaju i Centri za suvremenu umjetnost (SCCA) karal otvoreno drustvo. On je dio
kako s raspadom realnog socijalizma dstag bloka u umjetdkom kontekstu Europe dolazi
do formiranja Centara koji u petku omogdavaju ,dokumentiranje lokalnih umjetikih
scena, financiranje aktualnih umjetkin projekata i zastupanje transnacionalno emarzzipi
'lokalne umjetnosti' na internacionalnoj sceni’kdsu se kasnije ,povezali u financijske,
komunikacijske, izlag&ke, promotivhe i obrazovne 'mreze' u procjepu iHemogenju
sasvim razliitim lokalnim kulturama, smatra Suvakéypojavila se ,skina nova umjetnost”
s vrlo slcnom poetikom prikazivanja, a tu pojavu, pomalo pi@tivno, naziva ,Soros-
realizam” te zakljguje kako taj pojanozna&ava ,meko i suptilno uniformiranje i normiranje

postmodernog pluralizma i multikulturalizmma kao té&rija prosvij€enog polittkog

%5 Usp. Gojko BeZovarGivilno drustvg Zagreb: Nakladni zavod Globus, 2005., str. 161.

% Usp. Dejan Kr&i, Alter-native u: Re’, 62/8 (2001.), str. 214. Dostupno na mreZnoj &tan
http://www.b92.net/casopis_rec/62.8/pdf/207-217, pdkj€enoj 21. studenoga 2013.

4" Usp. Misko Suvakovi Ideologija izloZbe: O ideologijama Manifestdrezna stranica
http://www.ljudmila.org/scca/platforma3/suvakovitt posj€ena 8. oZujka 2014.
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liberalizma koji trebaju realizirati europska dnustna prijelazu u novo stolie”.*® Drugim
rije¢ima, autor umjetrtku scenu, koja je bila kritha prema vé@nskoj ili barem vladajéoj
(kulturnoj) politici u zemljama regije, vidi kao gtsu koja je istovremeno provodila politike
neoliberalnog kapitalizma i civilnoga drustva, kagie od strane internacionalnih fondacija,
Sto zndi da je orijentacija te scene bila strateSka, tjunkciji druge politike koja je tezila

postati dominantnom.

4. Umjetnost kao mjesto politickoga otpora

S obzirom na to da se u radu razmatraju @hlitiaspekti umjetnosti, nane se
propitivanje povezanosti tih dvaju podja te konstruiranje teorijskoga okvira koji bi moga
pomcii u boljem razumijevanju suvremenih k&kih praksi u umjetnosti. Na koji su ¢ia ta
dva podrdja povezana i moze li se govoriti o pdlitosti umjetnosti ili umjetnost ipak moze
zadrzati svoju autonomiju koja se, primjerice, Koliisticala u modernizmu? Aldo Milohni
smatra kako su ta dva podja u potpunosti prozeta: ,Politika nije nesSto izj&ko
umjetnosti, ona je njezin sastavni dio. A béidia se radi o 'Zivome organizmu', promisljanje
tog odnosa nikada ne moze biti d@eo, kao Sto se niti sami pojmovi umjetnosti i folod
nikada ne mogu do kraja izostriti. Rasprava o ungjgti i politici je dakle jedna tiphanever
ending stor}.** S obzirom na to da je, kako smo vidjeli u pretiodpoglavijima, rij& o
vremenu politke dominacije nad svim druStvenim sferama, cipy®ga poglavlja pokazati
kako i umjetnost moze izvrsiti recipgf@n pritisak na politiku jer je i ona ustvari ravinapan
dio politickoga Zivota.

Politika je, u najSirem smislu rije¢ djelatnost koja sluzi udenju druStva, ali ona
oznaava i stav gréana prema politkim pitanjima>® On se kroz vrileme mijenjao pa je tako
u anttkoj Grekoj politicka djelatnost shvé@na kao duznost (svih slobodnih ¢gaa) koja nije
bila potaknuta egzistencijalnom nuzdom ili maténigen dobiti. Hana Arendt smatra da je

ulaskom socijalnih pitanja (privatna pitanglod, pitanje raspodijele dobara i dr.) u patjeu

“8 Usp. isto.

* Usp. Markabordevié, Politicnost umjetnosti u doba neoliberalnog cinizma: Rangs Aldom Milohniem
MreZna stranica http://www.umetnostpolitika.tkh-geator.net/2011/11/politicnost-umjetnosti-u-doba-
neoliberalnog-cinizma-razgovor-sa-aldom-milohnic2@i-1/ posje€ena 9. veljae 2014.

%0 Usp. Markobordevi¢, Umetnost i politika u Srbiji 1989.-1996reZna stranica
http://www.umetnostpolitika.tkh-generator.net/2@20metnost-i-politika-u-srbiji-1989-1995/#more-108
posje&ena 12. sijénja 2014.
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politike u 19. st. doslo do njezine instrumentalijate da je tada zapeo kraj politike kao
specifitne ljudske djelatnostt U 19. st. politikom se sve vige wligalo &itavo polje javnog i
privatnog u brojnim europskim druStvima. Paraletnovim procesima doslo je do proSirenja
grupa grdana koje su imale pravo glasa i s toga bile, makabolicno, ukljuene u procese
javnog odlgivanja. Njihovo uklj@¢enje znailo je da se o njihovim potrebama ipak moralo
razmiSljati, nadlezni su ih morali nadzirati, jerasa postala poliio tijelo koje je moglo
podizati revolucije i rusiti viadajii poredak.®® Istovremeno se u modernizmu rodila ideja o
autonomiji umjetnosti kao o ,nezavisnoj oblastidgke racionalnosti koja prati iskévo
svoju unutradnju logiku®® dok je s postmodernizmom u umjetnosti i u teadiislo do
preispitivanja takvih shv@anja, a granica iznde umjetnosti i politike postala je sve tanja.
StoviSe, sve se vie piSe o umjetnosti kao o mjeslitickoga otpora ili o0 umjetnosti kao o

,politi ckom stroju®*

koji prisvaja polittke i ideoloSke postupke, ponavlja ih i ispraznjava
njihovo zn&enje kako bi ,manipulirao onim $to manipulira njihté

O umjetnosti koja se angazira u pckij djelatnosti i na taj n@n ,estetizira politiku”,
pisao je joS 70-ih francuski est&tr Michael Dufrene. Njegovo poimanje umjetnosti kao
2utopijske prakse” mnogo je Sire od tradicionaln@iev&anja priznate, institucionalizirane
umjetnosti. On se zalaZze za pojam ,druge umjeth@&sia izlazi iz svoga geta i odbija biti
institucionalizirana, koja je demokrétia i kojom bi se trebali néo baviti svi. Politizacija
umjetnosti moze biti dvosmislena jer moze &ma podredivanje umjetnosti politikoj praksi,
Sto je za njega neprihvatljivo pa priznaje samoaingst kao ,utopijsku praksu” koja se
suprotstavlja ideologiji viadafe klase. ,Nova umijetnost”, za koju se zalaZe,dtosie novim
materijalima, tehnikama, t@mima proizvodnje i ordima te radi kolektivno i izlaze na
neposjéenim mjestima® Njegova vizija umjetnosti najbliza je onome $touehrvatskoj
umjetnosti zapéelo s politeki angaziranom Novom umjettkom praksom, a nastavilo se u

izmijenjenim okolnostima s mi@m generacijom umjetnika u devedesetim godinama.

*1 Usp. isto.
2 Usp. isto.
3 Usp. isto.
> Termin koji u istoimenomeélanku koristi Migko Suvakoi Usp. Misko Suvakovi Nav. dj, 2003.
5 M. Suvakové tezu potkrjepljuje primjerima radova Mladena ®tiica koji u svojim radovima ,prisvaja”
jezik i simbole dominantne ideologije i kroz tawtko ponavljanje dekonstruira njihovo Zeaje. Usp. Misko
Suvakové, Nav. dj, 2003., str. 120-124.
¢ Usp. Michael DufrendJmijetnost i politikaSarajevoSvjetlost, 1982.
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Jedan od najpoznatijih filozofa koji se bavio odmosestetike i politike je Jean Ranciére
koji politiku (le politique shvaa kao ,raspodjelu osjetilnogle partage du sensiblg’ Taj
pojam, o kojemu govori u prvom poglavlju knjigde Politics of Aesthetic3he distribution
of the sensiblepolitiku i estetiku postavlja u daleko uzi odnesgo Sto se moze izvesti iz
Jkriti ke umjetnosti” i umjetriikih djela koja se eksplicitno bave palkim temama?® Za
Ranciérea je politika, kao raspodjela osjetiinagetska aktivnost u Sirem smislu tijekao
§to je i umjetnost, iz istoga razloga, paka>® Drustveni poredak i udenje socijalnih
odnosa ono je Sto se ¢Ano naziva politikom, no Ranciere to naziva ,p@icim redom”
koji je antidemokratski i antipolitki. Naime, taj ,policijski red” predstavlja skup pficitnih
pravila i konvencija kojima se odbaje raspodjela uloga u zajednici, ali i oblici iskivanja
u njoj. To je skup procedura kojim se upravlja tivagim poljem i onime Sto je zajedhd
drustvenoj zajednici. No politika, kako je sdgeRanciéere, ukljguje protivljenje policijskome
redu s ciljem redistribucije osjetilnog. Ona¢pge upravo neslaganjem, disenzusom i
zahtjevom za jednaké$?® ,U tom smislu umjetnost moZe biti potika aktivnost jer
predstavlja potencijalni rez s vaben drustvenom raspodjelom osjetilnog, mjesto nesipg
S njegovimkonsenzualninureienjem i invenciju osjetilnih formi i materijalniitraktura za
pojavu novih formi Zivota®

Za Anu Vujanowt, koja polazi od Ranciereove definicije politikegliicnost je sastavni
dio bilo kojega umjettkog rada, a moze biti ,strateska ili talkta, oportuna i servilna ili
kriticka i transformativna, policijska ili politka, intencionalno ugd®na u umjetrdki rad ili
progitana tek u njegovom stenju s okruZujéim drustvenim kontekstonf? Dva su tipa
politicnosti umjetnosti koje ona izvodi iz primjera regaime umjetnike scene od polovice
20. stolj@¢a do suvremenosti: prvi je vezan za drzavne i dmgé&rokulturne politike koje
politicki orijentiraju dominantne kulturno-umjetikie diskurse (socrealizam, socijaki&ii
umjereni modernizam, internacionalizam i recentni@cionalna umjetnost i kultura i
tradicionalizam (s aspekta kulturne politike drdavednosno promocija ,europskih
vrijednosti”, civilnoga druStva, procesa demokratipe i pomirenja (s aspekta kulturne

" 0 tome pise u djelim@ihe Politics of Aesthetic§he distribution of the sensib{eondon: Continuum, 2004.)
i Disagreement: Politics and PhilosopfiMinneapolis: University of Minnesota Press, 1999.

% Usp. Ana Vujanod, Politicnost umetnosti: Policije i politike, strategije aktike MreZna stranica
http://www.umetnostpolitika.tkh-generator.net/20t/Ana-vujanovic-politicnost-umetnosti-policije-Miike-
strategije-i-taktike/posj&ena 16. sijénja 2014.

9 Usp. isto.

0 Usp. isto.

61 Usp. isto.

62 Usp. isto.
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politike europskih, ametkih i internacionalnih fondacija, kao Sto je npar&s). Drugi oblik
politicnosti vezan je za kritke i antagonistke dimenzije umjettkoga rada prema
dominantnome drustvenom i kulturno-paldm stanjif® Pozivajéi se na De Certeauovu
razliku izmeiu strategija i taktika Zivljenj& Vujanovic govori o strategijama i taktikama
politicnosti umjetnosti, Sto mozemo dovesti u vezu s Rmaovom diferencijacijom policije i
politike. Strategije se kreiraju u podju makrokulturnih politika i ostvaruju se njihovom
reprodukcijom kroz pojeditae umjetntke radove, a reguliraju ragiiim oblicima cenzure,
dok taktike polittnosti umjetnosti, s druge strane, pripadaju p&druritickih i proaktivnih
mikropristupa i pojedin&nih intervencija u aktualnu politiku i njihova jéoga uznemiravanje
dominantnoga javnog diskursa uemjem marginaliziranih glasova. Drzavni diskurs
sprje€ava uvaenje takvih pitanja u javni diskurs jer ,sve ono stie u javno polje i dobije
mjesto u njegovoj raspodjeli osjetilnog, sve or s daje vidjeti tuti postaje potencijalni

drustveni agens®®

4.1.Umjetnost i javni prostor

Jean Ranciere svoja razmatranja Zage dokazivanjem povezanosti politike i umjetnosti
jos u anttkom dobu, na primjeru teatra, no danas kada suicgramstitucionalne i
izvaninstitucionalne umjetnosti vrlo krhke ili kaddarem né&elno, izvaninstitucionalna
umjetnost ima jednak status onoj institucionalnazmatranje tih relacija predstavlja jo&ve
izazov. Pitanje je treba li dakle javni prostorji gmvezuje politiku i umjetnost, u demokraciji
biti prostor izgradnje konsenzusa ili spora, odwo&anciéreovim rjgnikom — je li javni
demokratski prostor mjesto gdje sgtoje policija ili politika?

83 Usp. isto.

% Michel de Certeau u djellihe Practice of Everyday Lif@erkeley: University of California Press, 1984.)
uvodi razliku izmédu strategija i taktika Zivota u suvremenom druStStrategije pripadaju poretku drustvenih
institucija i njih obiljeZzavaju odideni proizvodi (jezik, prava, otdji, komercijalni proizvodi, kultura, umjetnost
itd.), ali i vlastiti prostor, povijest i tradicijaNa taj na&in one grade svoj autoritet i druStvenu danali
istovremeno postaju nefleksibilne i inertne. Ongéetanasovnosti proizvodnje i uniformnosti korisnit&
predvidaju odrelene ndine Zivljenja kroz institucionalni sistem, odnosnefine uporabe (npr. kulture) u
svakodnevnom Zivotu pojedinaca, a kao dominantginhaiporabe prepoznati su konzumacija i pddranje.
Taktike su, nasuprot tome, metode i tehnike indiglizacije i prilagdavanja institucija pojedigaom Zivotu.
One mogudi do izigravanja, subverziranja i diverziranja itiistitucija, ali nikada s namjerom da njima ovladaj
te na taj n&in same postanu nove strategije. Usp. Ana Vujan®av. izv, posjeen 16. sijénja 2014.

8 Usp. isto.
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Javni prostor i demokracija tradicionalno se dovadevezu s ciljevima izgradnje
konsenzusa, dok se spor smatra dijelom procesaejawmjetnosti®® Dakle, demokracija i
spor, pa samim time i ,javna umjetnost”, u problédreom su odnosu jer spor onemogje
konsenzus koji je cilj demokracije. Rosalyn Deutsaln svome selanku suprotstavija
shva&anju javne umjetnosti tradicionalnih, ali i nekibdralnih krit€ara umjetnosti, tezom da
su upravo sukob i nestabilnost preduvjet postojalejaokratskog javnog prostora digeg
uniStenja, tj. prisvajanja, moze ddek s pokusSajima da se taj sukob prevlada ,lbuda
javna sfera ostaje demokratska samo u onoj mj&ojaj se njezina iskljtenja uzimaju u
obzir i ostaju otvorenima za osporavarjé.Deutche se tako priklanja koncepciji javne
umjetnosti kao umjetnosti koja djeluje u javnoj reféi kao javna sfera, Sto nadilazi
tradicionalnu klasifikaciju na konvencionalnu i ekencionalnu umjetnost ili na drzavno
sponzoriranu i nezavisnu umjetnost. Javna sferejaajuje definicije javne umjetnosti kao

djela koje zauzima ili dizajnira fizke prostore i obka se postoj®j publici s koncepcijom

......

ulaze&i u politicke borbe™?

Polazéi od teze da je svaki druStveni poredak péhitii utemeljen na nekom obliku
iskljucenja, Chantal Mouffe razvija svoj agonii pristup koji vidi prikladnim za
razumijevanje demokratskih procesa. Naime, ona remada je svaki druStveni poredak
hegemonijski, pa kao takav podlozan osporavanjsti@he kontrahegemonijskih prakgi je
cilj srusiti postojéi i uspostaviti novi hegemonijski poredak, a uprggda agonistika borba
medu suprotstavljenim hegemonijskim projektima, kog sikada ne mogu racionalno
izmiriti, sama srz demokracije. Mouffe dakle ne ruje u mogdnost racionalnoga
konsenzusa karakteri&tioga za liberalizam koji se, kako tuthazalaze za pluralizam
perspektiva i vrijednosti koji tvore skladnu cjelipa zato zakljiguje da liberalizam negira

politicko u njegovoj antagoniskoj dimenziji te utvduje da je posljedica hegemonije

% Treba naglasiti kako pojam ,javna umjetnost” tiEherentan niti ga je moge jednoznano definirati. Mnogi
konzervativni ali i liberalni krigtari, poput Jerryja Allena, u takvoj konstrukcijide proturj€nost jer ona spaja
kolektivno i privatno, Sto je povezano s tradicimma shva&anjem umjetnosti kao autonomne sfere. S druge
strane postoje kritari, poput Rosalyn Deutsche, koji umjetnost i jastnpromatraju kao dvije sjedinjene sfere
¢ija je proturj€nost preduvjet stvaranja demokratskog javnog prastdsp. Rosalyn Deutsch&gorafobija u:
Operacija: grad. Prirgnik za Zivot u neoliberalnoj stvarngstieonardo Kovéevi¢ (ur.), Zagreb: Savez za
centar za nezavisnu kulturu i mlade [etc.], 2008.
67 Usp. Rosalyn Deutch&lav. dj.,2008., str. 218.
%8 Usp. isto.
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liberalizma nemogtnost da se u suvremenom drustvu razmislja phiitf Autorica, jednako
kao i Ranciére, u politkome prepoznaje estetsku, a u umjetnosti ghlitidimenziju, zbog
¢ega ne razlikuje politku od nepolittke umjetnosti. Sa stajaliSta njezine teorije heggjao
umjetnicke prakse mogu imati ulogu u demju i odrZzavanju oddenoga simbotikog poretka
ili u njegovu osporavanju i upravo zbog toga onajurpoliticku dimenziju. lako su brojni
kriticari skloni misliti kako je kapitalizam neutralizoa slomio kritcku maé umjetnosti,
Mouffe to osporava smatrajukako ona predstavlja vaznu dimenziju demokratséktike.
Svoj agonistiki pristup smatra prikladnim za razumijevanje nowblika umjetntkog
aktivizma koji su se pojavili u posljednje vrijemgKriti cka je umjetnost ona koja po#
neslaganje, koja razotkriva ono Sto dominantni koass tezi zasjeniti i zatrti. 8ajena je
od mnogostrukih umjettkin praksi kojima je cilj dati glas svima onima ksp uSutkani u
okviru postojée hegemonije® Drugim rijesima, kriticke praske vidi kao
kontrahegemonijske intervencijgji je cilj zaposjesti javni prostor kako bi se pametila
uglatana slika kakvu Siri kapitalizam i kako bi se uipplan doveo njegov represivni
karakter’*

4.2.Umjetnost i ideologija

U kontekstu odnosa politike i umjetnosti vrlo jeniraljivo promotriti odnos ideologije,
demokracije i umjetnosti u postsocijalégtbme vremenu, i to zato Sto se u demokracijigam
potpuna sloboda umjettkioga djelovanja koju, s druge strane, ometa idéal@skljwivost.

Javni prostor je prostor Sirenja ideologije, alileéoloSke kritike. Politka ma prodire u
javni prostor i odréuje ga kroz odrenu polittku retoriku, kroz represivni sustav
kaznjavanja, zahtjevima i zabranama, kroz stvaraigha, ideala i neprijateljaNoam
Chomsky govori o ,proizvodnji pristanka” masa, odno o njihovoj indoktrinaciji koja se u
demokraciji dogda u ,procesu kreiranja icurs¢ivanja visoko selektiranih, preoblikovanih ili
potpuno izmidljenih povijesnih sjanja”’? Na konkretnome primjeru Hrvatske ta bi se
indoktrinacija odnosila na veviSe puta spomenuti nacionaléi diskurs i ikonografiju

prisutnu u svim druStvenim sferama 90-ih godina.

%9 Usp. Chantall MouffeUmjetnicki aktivizam i agonistki prostori u: Operacija: grad. Prirunik za Zivot u
neoliberalnoj stvarnostiLeonardo Koveéevi¢ (ur.), Zagreb: Savez za centar za nezavisnurkuitmlade [etc.],
2008., str. 222.
"0 Usp. isto, str. 226.
" Usp. isto, str. 227.
2 Usp. Noam Chomskylediji, propaganda i sistenZagreb: St@itas?, 2002., str. 22.
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Politika koristi niz mehanizama kojima upravlja rmas kroz ideologiju. Njezinu je
radikalnu kritiku ponudio Louis Althusser u eséjieologija i ideoloski aparati drzave Za
razliku od represivnoga drzavnog aparata koji ggekontrolom tijela, dakle silom, ideoloski
aparati drzave djeluju kontrolom svijesti. Smatéajda je ideologija utjelovljena u svim
ljudskim odnosima na svim razinama, Althusser ietmpst vidi kao ideoloski aparat koji
moZe sluZiti ili oponirati vladajtoj klasi”* Tu se namée pitanje razlike izm#u totalitarnoga
sustava, o kojemu govori Althusser, i demokratskegstava koji je 90-ih zazivio u &iei
europskih zemalja. Chomsky govori upravo o tojicakada piSe o snazi propagande koja je
u demokraciji dobila onu funkciju koju je u totaliizmu imalo nasilje: ,Budti da drzavi
nedostaje modunost da poslusnost osigura silom, misli mogu odvest djela te stoga
prijetnju poretku treba unistiti na izvor®®’S obzirom na to da u demokraciji, barentetao,
nestaje represivni drzavni aparat, @ajea se ideoloSki aparat pa javni prostor postag@qr
poprisSte ideoloSke borbe izide institucionalne kulture (umjetnosti) i ktikih (umjetnikih)
praksi koje, preuzimagu prostor dominantne ideologije, postaju vidljiddedutim, mnogi
kriti cari neoliberalnog kapitalizma smatraju kako je umgst u suvremenom drustvu izgubila
svoju kriticku ostricu zbog fleksibilnosti i asimilativnosti oléeralne politike. Aldo Milohri
govori o ,dobu neoliberalnog cinizma” zbog maéguosti neoliberalnog sustava da apsorbira
svaku kritiku koristéi cinizam kao glavnu obranu pred bilo kakvim prété@s akcijama. Taj
cinizam @ituje se pozivanjem vladaje kaste na ,pravo na kritiku” i ,gdanske slobode”,
¢ime navodno dokazuju svoju demok&atist, otvorenost i tolerantnost. ,Tim banalno
jednostavnim manevrom bilo kakva subverzivna akeiaze se prikazati kao najnormalniji
dio polititkoga folklora, $to bi pak trebalo ukazivati na mainost' politike situacije.”® No
Milohni¢ ne iskljutuje moguénost gole represije u slaju kada se pravna drzava osjeti

ugrozenon.

3 Esej je prvi put objavljen 1968. na francuskon®kje u knjizi Lénine et la PhilosophiéParis: Maspero) koja
je 1971. prevedena na engleski jezikrin and philosophy, and other essdysndon: NLB).
" Usp. Louis Althusserdeology and Ideological State Apparatured_enin and philosophy, and other essays
New York: Monthly Review Press, 2001.
> Usp. Noam Chomskyav. dj, 2002., str. 34.
6 Usp. Markobordevi¢, Nav. izvposjeen 9. veljge 2014.
" Kao jedan takav primjer moze se istaknutiajugora Grubia koji je nakon akcijeCrni peristil (1998.), u
kojoj je vodootpornom bojom ofarbao splitski trgcmo, priveden i pritvoren. Isto tako, 1991. godine
Dubrovniku je, nakon tri dana trajanja (od kojih dua bila neradna), zatvorena izlozba Antuna Nidea
Sloboda je manifestacija vrhunske neljudskgabog nepriltne uporabeirilice”. Usp. Jelena Pa&i Nav. dj.,
2012, str. 14-15.
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5. Slaven Tol]

5.1.Slaven Tolj i Art radionica Lazareti

O politickim aspektima hrvatske umjetnosti jednoga cijeladgsetlj¢a Wwinilo se
najprimjerenije govoriti na primjeru umjetnika koje ¢itav svoj radni vijek posvetio
druStvenoj kritici te borbi za nezavisnu scenwilob drustvo.

Dubrovaki umjetnik Slaven Tolj (1964.) je 1988., nakon patka sa studija u Sarajevu,
u rodnome gradu pokrenuo Art radionicu Lazareti \Reformalnu umjetrgku inicijativu,
koja je 90-ih postala platforma za razvoj nezawiammjetnéke scene, tj. suvremenih
angaziranih umjetikih praksi i aktivnosti civilnoga drusStva. Godinarth prije pokretanja
radionice u ,nepoticajnu, turiskim pragmatizmom zavedenu srediffuvratio se cijeli
narastaj mladih likovnjaka koji su pokrenuli suvesm likovnu scenu, a djelatnost Lazareta
uskoro se proSirila i na koncerte, kazaliSte, fildruga umjetnika podrdéja. Ideja je bila
stvoriti ,progresivno mjesto koje bi okupljalo ligdgdije bi se raspravljalo i zajedno radif®”.
No rat koji je uslijedio u potpunosti je preobraddmbrovnik, njegove stanovnike i njihovu
svakidaSnjicu te neke sudbinski vezao za taj progietko je zbog rata otiSao, netko upravo
zbog njega ostao...Bez obzira na negativnu, kleimtiicnu energiju u njemu, ipak smo
snazno vezani za ovaj prostor...Bilo nam je vazadoudemo tu, da dijelimo sudbinu ovoga
prostora...Htjeli smo da umjetnost postane dio &radne da bude nekakva reprezentativha
umjetnost za galerijske prostore tudkbga tipa ili za malobrojnu elitu ljubitelja
umjetnosti.® Drugim rijesima, Lazareti su predstavljali sve ono &to je stm#b politika
nastojala potisnuti: otvorenost prema drustvu, keikaciju s méunarodnom umjettkom
scenom, raznovrstan program, suradnju s inicijatevecivilnoga drustva iz svih podia
(ekoloska i ljudska prava, subkulture...), istraky i kriti ¢ki pristup umjetnosti, okrenutost
progresivnoj i multimedijalnoj umjetnosti te na konpoveéavanje participativnosti gdana u
lokalnoj zajednici. Uzor im je bila Galerija pra&iih medija, no oni nisu htjeli suligati s
institucijama, kao Sto je to radio HDLU, kako to be postalo ogradavajite te im je
najvaznije bilo osigurati nezavisnu poziciju, disteati se od povijesnogackgroundakako

bi se moglo ¢i naprijed, Sto jecesto predstavljalo kamen spoticanja u borbi s lukal

8 Usp. Ivica ZupanEnergija Grada u predverje u: Slobodna Dalmacija(25. travnja 1994.) [Arhiv za likovne
umjetnosti]
9 Usp. Evelina Turkowi, Art radionica Lazareti: Kako osigurati nezavisnuzimju u: Zarez 4/72, (17. sijgnja
2002.), str. 14. [Arhiv za likovne umjetnosti]
80 Usp. isto.
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vla&u, ne samo ratnih 90-ih, nego i u narednome de&etlO z&ecima radionice Slaven
Tolj je izjavio: ,Morali smo stvoriti prostor za stemenost kako bismo svom radu omégu
Zivot. Nismo imali alternativu, doli utapanja u pajs¢i milje.”®* Oko njega su se okupili
zanimljivi mladi ljudi u traZzenju drukjeg senzibiliteta koji su nakon rata stvorili ne$to
moZemo nazvati dubrowom likovnom scenorff? U posetku nisu imali galerijskog prostora
te su cijeli grad ,mislili” kao potencijalni izlo&ni prostor, a upravo su takvim djelovanjem u
javnome prostoru ostvarili vidljivost i kontakt zajednicom. Potrebno je naglasiti kako ni
kasnije, s dobivanjem izlagjgoga prostora, Art radionica Lazareti nije izgubiantakt s
javnim prostorom jer je problem njegove devastakij@z komercijalizaciju ostao sredisniji
problem kojim su se kao umjetnici i aktivisti bawvil

Prva faza Lazareta zavrSila je zatvaranjem prvdgzlenog prostora u ,portunu”, u
Kovatkoj 3 (1990. — 1991.), a takvo izlaganje u haustpodsj€éalo je na poetke naSe
konceptualne umjetnosti. Nakon tamosSnje posljetitggbe naziveSloboda je manifestacija
vrhunske neljudskost{1991.) A. Maréi¢a, koja je bila nagovjeStaj katastrofe koja se
petnaestak dana kasnije dogodila u Gradu, uskijgdiizlozbaRequiem in Croatig1992.) u
pet dubrovakih prostora-galerij&® a umijetnik se te izlozbe, na kojoj su osim mladih
dubrova&kih autora sudjelovali i veterani hrvatske koncepte umjetnosti, I. Kozatj B.
Mangelos, B. Cvjetano¥j V. Delimar, B. Demur, T. Gotovac, Z. Jerman, Zpke, V.
Martek, M. Stilinové, G. Zuvela i dr., prisj@ rijetima: ,Taj ¢u projekt pamtiti: u
neprijateljskom jeziku ponovno smo progovorili semrenim jezikom™* Nakon te uslijedila
je metunarodna izlozbaMjesto i sudbin® koja je potporu dobila od Instituta otvoreno
drusStvo — Hrvatska, isto kao i proje®tokiz 1996. gdje se Tolj pojavio u ulozi organizatora,
kustosa i izlagéa. lako nisu imali medijsku ni poliku potporu, a rijetki su prepoznali
njihovu kvalitetu, kao Sto je tadasnji voditelj &aje Zvonimir Antun Mardi¢, ¢lanovi

Radionice uspjeli su se odrzati na sceni i, uhatalnom strahovanju od gubitka dodijeljenog

81 Usp. Ivica ZupanNav. dj.,1994.

8 Dubrovatku likovnu scenwinili su: Slaven Tolj, BoZidar Jurjetj Pasko Butelez, Tomislav Svilokos, Stela
Grmoljez, Maro Kopi, Pavo Urban, Dubravka Ld@3$i Maro Mitrovic, Ana Opalk, Dario Kuljis, Ivona
Vlasi¢, Anamarija Obrado¥j Ervin Babé, Marko Ercegov, Luko Piplica, Ana PoZar Piplica, Tina Gver@vi
Ivana Jelayi, lvana Pegan Bea, Stjepan Grldsi Mara Bratos, Maria Grazio i drugi.

8 |zlozba se organizirala u svim gradskim izloZbepimstorima koji su zbog rata bili ispraznjeni taaeni.

8 Usp. Ivica ZupanQtok je preZiviau: Slobodna Dalmacijall. 3. 1997., [Arhiv likovnih umjetnosti]

8 ARL izloZbu je organizirala u suradnji s galerij@®esame, a postavljena je u gradskim utvrdamaswjza
rata sluzile kao sklonista.
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gradskog prostora, razvijati svoj progresivni umiighi senzibilitet®® Na medijsku, drustvenu,
ali i geografsku izmjeStenost ukazao je i nazivngy od njihovih najvé@h projekata, a to je
Karanteng®’ festival nezavisne i suvremene izvedbene prodek¢iazalista, plesa i
performansa) u sklopu kojega su se odvijale razibené, simpoziji, radionice te video i
filmski programi. Od 1997. godine kada je pokrenpiastojala je ideja ddarantenapostane
kulturno-edukacijski centar nekomencijalnoga sagdszmeiutim cijeli je opstanak ARL-a
doveden u pitanje kada je 2001. grad Dubrovnik dggana ideju o potrebi prenamjene
funkcije dubrovakih Lazareta, spomenika kulture nulte kategorijekamercijalne svrh&®
Nasréu, do prenamjene joS uvijek nije doSlo, no zbogostatka novca, ali i speaifie
situacije kulturnog i umjettkog zivota u Dubrovniku, izrazito podijeljenog nesfivalski
prezasienu ljetnu i osiromaSenu zimsku sezonu, dosSlo jeodloke o promjeni strategije
djelovanja pa je Karantena 2007. iz forme festiyakrasla u kontinuirani godisSnji program
suvremenih izvedbenih umjetnosti.

Dokazuj«i se kao zagovornik angaziranog povezivanja umjkénprakse s drustveno-
politickom svakodnevicom, Tolj je svoju nezavisnu pozicigkustvo djelovanja na margini,
zainteresiranost za lokalno i drége, prenio i na cijelu inicijativu. Margina je, @ma
rije¢cima samoga umjetnika, ,pozicija koja provocira kpee”,® a pitanje koliko je djelo

nastalo na margini moga pribliziti masovnoj publici ostaje otvorenim jgr ,pitanje uoge

8 Clanovi ARL-a su 1992. obnovili devastirani proskduba mladih u Pobijanovoj ulici 8 gdje su otvoidiub
Otok i u njemu galerijski prostor pod starim imendfovacka 3., a godine 2005. galerija je premjeStena u
prostor Lazareta, gdje se nalazi i danas. Od wsalja u taj atraktivni povijesni prostor, Tolj jesglvodio bitku
protiv lokalnih ma@nika koji su taj prostor Zeljeli komercijalno iskstiti, zbog ¢ega je stalno bio na udaru
medija koji su ga na raglte na&ine pokusSavali diskreditirati. Tako su ga 2006.igedptuzili za protupropisno
postavljanje tendi u nd@iprostoru lda kompleksa Lazareti, Sto je na zahtjev konzeraataklonjeno. Médutim,
prava je istina da je Slaven Tolj, zajedno s katega veliki dio Lazareta sam obnovio i zaStitio od
komercijalizacije.

8 Prostor Lazareta je u doba Dubrdk@ Republike bio karantena gdje su se smjestabdmiti zarazeni od
zaraznih bolesti, a prostor je ime dobio po Sv.draoji je joS u srednjemu vijeku postao zasStitilbavaca i
prosjaka. Naziv festivala upuje na samu povijesnu funkciju prostora, ali pomatmni¢no aludira i na
suvremenu izoliranu poziciju novih umjetkih praksi kojima s€esto osporava vrijednost.

8 Glasine o prenamjeni Lazareta izazvale su prasaumz u javnosti. Nesporazumi s Gradskom upravom

sputavali su realizaciju umjettkih programa. Takder, Tolju se predbacivalo da ne posluje prema ugot@da
cijeli projekt koristi za promociju seb€&lanovi ARL-a napravili su projekt za obnovu komysak_azareti te su
bili prioritet na popisu Méunarodne organizacij@/orld Monument Fon#&oja svake dvije godine odabire listu
sto najugroZenijih spomenika kulture. U predstandjm projektu obnoveélanovi ARL-a naznéli su mogue
sadrZzaje prostora, a kao glavni problem istaknatarjjetea turisttka komercijalizacija i opasnost rusenja
krova. Promjenom funkcije Lazareta u prostor nanpge komercijalnim sadrZajima, izgubila bi se
medunarodna financijska pordojer je srz cijele akcije bila da sadrzaji takvipomenika ne mogu biti
komercijalnoga sadrZaja. No, naZalost, cijeli j@jgkt nakon nekoliko godina borbe, zbog niza pHiti
zakulisnih igara, dokinut.
8Usp. Ivica ZupanNav. dj.,1997.
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Zeli li nezavisna scena postati masovnom ili ipaek Zadrzati neSto od svoje ekskluzivnosti i
nekomunikativnosti® Isti odgovor vjerojatno bismo dobili i na pitane hermetinosti
njegova umjetriikog opusa.

Tolj je umjetnik koji je ¢itav svoj dosadasnji radni vijek proveo u nezavjSpoziciji
neprestano se opiupolitickim i umjetnckim strukturamagak i onda kada je ta borba doista
izgledala uzaludnom. Nakon niza konflikata s lokan zajednicom, Sto je kulminiralo
fizickim napadom u vrijeme kada je gorljivo predvodiaijativu Srd je nas Tolj se 2012.
preselio u Rijeku gdje danas radi kao direktor Mazivremene umjetnosti, no suradnja s
Art radionicom Lazareti i dalje je nastavljena. (@govoj vezanosti za Lazarete svjeédo
performanXoordinacijaizveden 2004. n&aranteni U galeriji Otok umjetnik je na lijevom
ramenu dao istetovirati logotip Art radionice Latakime je potvrdio trajnu pripadnost i
odanostcitavom projektu te iskazao odidoost da se on dovede do kraja. Isto je kasnije
napravio i s logom rigkog muzeja. lako institucionalni okvir u kojemurs&Sao nije ugrozio
Toljevu nezavisnost, dinu tetoviranja logotipa krovne institucije za sewrenu umjetnost
ima ponesto autoirofmog komentara na njegovu dvostruku poziciju akiavis direktora

muzeja.

5.2.0p¢a obiljezja Toljeva stvaralastva

Toljevi umjetniki poceci bili su pod jakim utjecajem ratnih dagaja, Sto je i formiralo
njegovu specifinu ekspresivnu strategij¢ija su obiljezja dematerijalizacija objekata,
performativni postupci,site-specific modeli i razléite modifikacije ready-madea Pod
izravnim utjecajem artepoveraske estetikazvila se njegova sklonost minimligoj gesti,
izvodenju performansa te tvorbi instalacija u kojimeady-madepredmeti, premjeStanjem i
postavljanjem u nove odnose, uz svoju upotrebngedmbst dobivaju i neka druga
simbolicno-metafortna zngéenja. Svaki medij koji koristi umjetéku ideju prenosi na
drukgiji na¢in, odnosno uspostavlja drtif odnos prema publici i stvarnosti na koju se
odnosi. Tako u svojim performansima koristi vlastiielo u realnom vremenu i prostoru
¢ime uspostavlja izravan kontakt s publikom i za&wg njihovo aktivnho promisljanje, dok
npr. fotografija dopusSta odteni odmak. Ona se uvijek odnosi na nesSto Sto jgl@raa

trenutak koji je percepcijom zaustavljen.

% Usp. Ivana SlunjskiRazgovor: Slaven Tolj i &ana Cvijeti: Od grada/predstave do apartmanskog naselja
Zarez 7/163, (22. 9. 2005.), str. 36. [Arhiv za likovamjetnosti]
1 U vrijeme Toljevih péetaka u Dubrovniku je Zivio llija Sogkijedan od pionira talijanske Arte Povere.
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Tolj nikada, pa ni u skaju fotografije, ne proizvodi trajni umjettkii artefakt. Njegova
umjetnost uvijek proizlazi iz preobrazbe svakidagnjTako fotografije koje koristi u svojim u
svojim radovima Bez nasloval1992.,Prekinute igre 1993.) nisu njegova, vedjela drugih
umjetnika (Pave Urbana, Borisa Cvjetartayikoja posredstvom druStvenih promjena, ali u
ovom sliéaju i umjetnikove geste, dobivaju dodatnacamga. Toljeva intervencija u tim je
radovima minimalna — gotovu fotografiju pod novirasiovom izlaze u galeriji te njezina
funkcija prestaje biti primarno dokumentarna.

Potrebno je naglasiti kako je za temeljito razuwdjge Toljevih radova potrebno
poznavati lokalni kontekst, i to ne samoc¢opdrustveno-politiku atmosferu 90-ih, \ei
konkretna mijesta, ljude i dogme ,s ulice” jer Tolj, unatd tome Sto tezi govoriti
univerzalnim jezikom suvremene umjetnosti, ne ighy@a mikrorazinu kada je u pitanju tema
rada, prvenstveno zato jer proizlazi iz njegoveasepdne stvarnosti, Sto i njega dodatim
autenténim umjetnikom. Ipak, zrignje svakog pojedinog rada ne zadrzava se samazim r
lokalne sredine — on je samo izoStrena slika pa&ege senzibilnije oko moze ,uhvatiti” bilo
gdje. No polaziSte svega je zapravo joS mnogo uzatvorenije, a to je umjetnikova intima
ili, kako sam¢esto istte, trauma koja kroz umjetnost prelazi u katarzu.

Ono Sto prijeti svakom umjetniku koji se kontinuicakoristi aktivistékim strategijama
kako bi umjetno&u djelovao na svakodnevicu je bijeg u pretjeraniopano kod Tolja je to
pretjerivanje izbjegnuto upravo ,svjesnim ukidanjenska interpretativne vrijednosti®
SadrZajnost njegova iskaza proizlazi iz njegove jaem nenametljivosti. Ako performans
djeluje na promatka neposredno, sada i ovdje, a fotografija relacigwama nekom proSlom
zaustavljenom trenutku, Toljeve instalacijecisppne uglavnhom odeady-madepredmeta,
djeluju na razini metafore. On svojom istanom percepcijom izdvaja predmet iz svoga
prirodnog okruzenja i stavljajuga u odrdeni meluodnos s drugim takvim predmetima i
prostorom u kojem izlaze, ufwje na neka nova ztanja.

Tolj ¢esto poseze i za metodom citatnosti, bilo da seoradiranju drugih autora ili sebe.
Citiranjem propituje mrtve umjettite poetike (u raddy ay ay 1991., koristi Giorggioneovu
Uspavanu Venerna koju je intervenirao tjelesnim teknama), svoju umjetdku poziciju (u
rekonstrukciji performansa Luigija Ontarija gol gasehanikog konjacitajuci istovremeno
Don Quijoted, Zivot u izmijenjenom politkom sustavu (performansofagreb, volim teiz

2008. odaje ptast Gotovcu i problematizira nemdgwst slobode govora u demokratskom

92 Usp. Ana Dewi, Budenja u vrtovima suncgkatalog izlozbe], Zagreb: Moderna galerija, Studbsip Réi¢,
2003., str. 4. [Arhiv za likovne umjetnosti]
26



drustvu) ili, citirajwei sebe, ironizira postoje politicku situaciju (cintna gesta zabijanja
bedza u prsa s natpisddnZ je naskao referenca na vlastiti rdéez nazivaz 1993. kada je
korotni gumb zabio u znak zalosti za poginulimaisjjima).

Temeljno polaziSte gotovo svih njegovih radova B@adina jesu rat i njegove posljedice,
a u njima je upozorio na probleme uniStavanja kolubastine, degradacije vrijednosti,
kulturne politike kojoj je jedini cilj stjecanje pfita, komercijalizacije javnog prostora i sl. On
je neposredno prozivljeno ratno iskustvo u svogoy®j surovosti integrirao u sam rad jer je,
kako sam kaze, to iskustvo ,trajno usvojeno, diamene i, prirodno, mog djela. Stalno
prisutno, opter&ijju¢e, doprinosi jasn® izraza i uvjetuje radikalan pristug>zato mozemo
re¢i da je Toljeva umjetnost neposredno vezana za #vp njega proizlazi i njemu se svojim
ucincima vr&a. Silva Kati¢c govori 0 umjetnosti ,mekog ruba” koja se prozima s
,tfraumatinim realizmom” (termin Halla Fostera) stvarnostijepsvega stvarnosti rata”.

Uz Antuna Maréic¢a, jedino se Janka Vukmir ozbiljnije i sustavnijvita Slavenovim
radom. Kao polaziSte u interpretaciji radova, genil njihova objedinjavanja, ona uzima tezu
da konvencije likovnih umjetnosti proizlaze iz @etamih (Soll Le Witt) pa tako Toljevu
umjetnost odréuje kao perceptualnti,objedinjujwi tim terminom medij kojim se izrazava s
nainom na koji publika komunicira s njegovim djelimidaime, zn&enja umjetnikog djela
kriju se u percepciji umjetnika koji svojim perceginim postupkom objekt iz stvarnosti
transformira u umjetdko djelo, kao i u percepciji publike koja ,postagee viSe aktivni
sudionik u igitavanju poruke djela, a sve manje pasivni uzZivaésmtetike i potroga
eventualnog spektakld®. Time je otvorena i mogmost da predmet u potpunostiégne te
da sama percepcija postane nematerijalni likovjeldb

Tolj ne proizvodi umjetnost u klagsiom smislu, odnosno njegova ideja proizlazi iz
percipiranoga predmeta, a ne obrnuto. Prepoznasf&ene objekte i situacije kao
potencijalna umjetdka djela, on ih izdvaja i postavlja u novi kontekstglaSavajti tako
njihov dosadasnji status, Sto Znala upotrijebljeni predmeti zadrzavaju svoje izvor
zn&enje, patak i onda kada ih radi izlozbi seli u novi prosidrdrustveni kontekst. , Toljev

je izbor predmeta utemeljen u detekciji pojedinilnacija, a ne predmeta, pa se time pobija

9 Usp. Goran Blagug/ideno me dugo ,mii"; razgovor s umjetnikom u€ontura, 53, 1997., str. 28. [Arhiv za
likovne umjetnosti]
% Usp. Silva Kati¢, Umjetnost na granici postojanja: Zivot umjetnostiZagreb: Institut za povijest umjetnosti,
65/66., 2002., str. 44.
% Usp. Janka VukmitPerceptualna umjetnasfagreb: Meandar, 1997., str. 57.
% Usp. isto, str. 45.
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mogunost da oni budu prozvani pratemim predmetima, da budu u pravom smisihject
trouvee jer osim svega, oni nisu prafemi, oni su prepoznati, percipirant.” Takaier,
percipirani predmeti ne mijenjaju svoje Zeaje, Sto zna da poruku prenose dréikom
metodom negaeady-made Osim toga, to nisu primarno konceptualna djelapestupak
kojim se umjetnik sluzi je ,neposrednost prijevoddR. Barthes) kojim ,napusta
kompleksnost ljudskih postupaka, daje im jednostatesencijalnog, napusta dijalektiku... a
stvari p@inju znaiti nesto same po sebf®.

U njegovim se radovima, svjesno ili nesvjesno, jigul odreiene formalne i motivske
konstante. Motiv svjetla koje d8zava javlja se u mnogim njegovim radovima (pertomm
Bez nazivaz 2002. u kojemu gasi ukrasne lampice omotanetpéia, instalacijalinija iz
2003. iOdraziz 2006. i sl.), a uvijek ugwje na prolaznost, disfunkciju ili ne-reprezentaci
Taj se motiv nestajanja javlja i u performansimé&ojima se eksplicitno ili implicitno bavi
temom suicida Suicid]1998., Globalizacija, 2001., Priroda i drustvo,2002.), no dok se u
instalacijama s motivom ,slabog svjetla” (A. M&rg uglavnom problematiziraju druStvene
anomalije (osipanje gradskog stanovniStva, it licemjerje i maskiranje stvarnih
problema, nebriga za lokalno...), u performansim#avi utjecajem druStvenih promjena na
pojedinca, nemogumosti komunikacije sa sobom i drugima.

Osim intimnih i socijalnih pitanja, Tolj u svojimadovima problematizira suvremeni
likovni izraz ispituji¢i krajnje moguénosti njegova dosega. Od Duchampova izusedy-
madea umjetnitki objekt oslobden je aure stvaranja unikatnog originala jer jegoja
Fontana(1917.) bila gotov, industrijski izveden proizvkdkvih ima na stotine. Samim time
je i tradicionalno poimanje likovnosti, kao i njegosvrha, dovedeno u pitanje jer secame
I kvaliteta samoga djela premjesStaju izvan samqggktd, Stoce u krajnjem sléaju dovesti do
pojave ,likovnosti bez fizike materijalnosti*®

S obzirom na to da se u radovima bavi propitivangdualnih i njemu bliskih druStvenih
problema, nam& nam se zaklfak kako je njegovo shéanje umjetnosti blisko onoj
Ranciéreovoj koncepciji ,raspodjele osjetilnog” ajd je i umjetnost sastavni i ravnopravni
dio politickoga djelovanja. On prostor umjetnosti vidi kao sigeraskrinkavanja i aktivne
preobrazbe stvarnosti, pgfemu je sam medij u potpunosti je sporedan, Sto tarkjeotvrduje

u jednom intervjuu: ¢ini mi se da méu umjetnostima postoje samo formalne razlike kaje s

" Usp. isto, str. 51.
% Usp. isto.
9 Usp. isto, str. 36.
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posljedice toga Sto ljudi imaju vrlo raglie porive i potrebe kada pristupaju stvat&tan
procesu. Mene, nd@itim, zanimaju projekti koji proizlaze iz potpuneeganosti autora svome
radu. Uoge me ne zanima formalna strana projekta, ne zamm&koji su medij ili koje
medije odabrali, ne zanima me Zanr, dolaze li &é ili teatra, ili vizualnih umjetnosti, ili
spajaju sve te elemente. Zanima me da su potpumaome Sto rade i da je njihov motiv
temeljno istraZiveki. Zanimaju me umijetnici koji problematiziraju oega se dotaknu"*
Snaga njegova aktivizma nalazi se u sustavnom aghijbilo kakvog oblika oportunizma,

bilo umjetnitkog ili graianskog pa je i njegova gesta umjékai, ali i gratanska gesta otpora.

5.3. Dubrovnik — ogledalo globalnih promjena

Klju¢no mjesto u Toljevu opusu ima Dubrovnik, grad Kejiizravno ili posredno, tema
gotovo svakog njegovog djela. Dubrovnik je, prosdu®z ratne strahote, postao simbol
stradanja, degradacije kulture, a nakon rata pgst@dan od prostora gdje su se posljedice
katastrofalne nacionalne (kulturne) politike najbobsjeale. Komercijalna eksploatacija
bogatog povijesnog naslda i kretanje prema ofoj provincijskoj turisttkoj destinaciji u
kojoj je slavna povijest (p)ostala samodovoljartekij i jedina ponuda, gela se dogati
odmah po zavrSetku rata. Ana Degovori o0 ,eroziji javnoga prostora u kojem se pké
identiteta na dramdin i apsurdan @& spaja s konzumerizmom i spektaklom” Sto je grad
pretvorilo u ,zasteni konzumeristiko-turisticki rezervat’!®* lako je Grad kao mjesto
autorova rdenja, odrastanja i umjetikog djelovanja determiniragu element njegova
identiteta, Tolj se ne bavi vélinjem i idealiziranjem tog prostora. Uvijek mu seava vréa
kako bi reagirao na naruSavanje njegovih vrijednésko za vrijeme rata, tako i u kasnijim
godinama u kojima su se posljedice itekako @dgeu vidu komercijalizacije javnog prostora,
anakrontnog pristupa kulturi, marginalizacije suvremenihltitnih i umjetnékih praksi,
guSenja ljudskih i civilnih prava i sveéptromosti gradskih vlasti u osiguravanju prosttaa
djelatnosti nezavisne umjetke scene. Upravo zbog toga Toljev je opus teSkanereski
ograntiti i svesti na odréenu fazu; ono Sto je 90-ih postojalo tek kao negrpst i strah, u

narednim se desetfiena pokazalo kao protansko ostvarenje zbagga se umjetnik uvijek

190 ysp. Natasa GovediSlaven Tolj: Permanentna bitka za kriterifazgovor s umjetnikom Zarez V, 111 —
112. (11. rujna, 2003.), str. 8. [Arhiv za likovamjetnosti]
101 Usp. Ana Devi, Ravnodusno i kaatio spajanje niza sukobljenih identitaiaZarez 9/218 (15. studenoga
2007.), str. 30. [Arhiv za likovne umjetnosti]
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iznova vrga srodnim temama pokuSavéjustraziti i mogu¥nost nadopisivanja vlastitih
radova.

Kroz temu grada on pokuSava istraziti niz kompléksieza izmédu njegova socijalnog,
politickog, povijesnog, ekonomskog i kulturnog habitus&olse bavi lokalnim temama i u
svojim radovima koristi slike i predmete preuzeteneposrednog gradskog miljea, ,samu
supstancu svojeg podneblj&? umjetnik uspijeva nadi hermeténost lokalnih pojava i izdi
ih do ogEih, globalno razumljivih znakova, Sto patuje i njegova méunarodna recepcija na
velikim svjetskim izlozbama. Zato Dubrovnik¢toje njegovu povijesnu jezgru, treba shvatiti
kao mikrokozmos u kojemu se globalni problemi zgasmu, ,sinegdohu u kojoj se Siri

drustveni odnosi zaostravaju, radikaliziraju, saglat'®®

5.4. (Poslije)ratna stvarnost u opusu Slavena Tolja

Toljev opus radi lakSeg pregleda podijelila sanriufaze; prijeratni radovi nastali do
1991., radovi iz ,ratnih” 90-ih godina i oni nalstaakon 2000. godine, no svakako bih
naglasila da granice niswrste, a odréuju ih speciféne teme. Zbog opSirnosti teme, tezisSte
¢e, u skladu s temom rada, biti na drugoj fazi Majstvaralastva koja pmje s njegovim
Lratnim” radovima u kojima druStvenu traumu prikgekroz intiman dozivljaj smrti. U té®j
fazi, o kojojce takater biti rijeci, Tolj se bavi istrazivanjem mogunosti nadopisivanja svojih
starijih radova kroz propitivanje aktualnog statijaStva koje se godinama nakon ratacgao

s katastrofalnim posljedicama loSe politike.

5.4.1. Intimisti ¢ko propitivanje musko-zenskih odnosa i tradicionallmga

umjetni¢kog sustava

Prva faza Toljeva umjettkoga djelovanja obiljezena je s jedne strane perdoisima u
kojima zajedno s umjetnicom i tadasnjom suprugonrijpla Grazio propituje duboko
intimne musko-Zenske odnodédz{azak 1989.,Tal, 1990.,S ucetverokuty 1990.), a s druge
strane angaziranim radovima u kojima propituje itiadalni umjetntki sustav koji je
nesposoban apsorbirati nove umjékei poetike AY, AY, AY1990.,Pustinja slobodgl1991.).

Performanse s Marijom obiljezava ne samo dubokinimdst teme, nego i intimnost

izvedbe koja je publici nedostupna iz nekoliko oga. Performansi su naime vrlo dugotrajni,

192ysp. Antun Maraié, Izvan sezongkatalog izloZbe], Zagreb: Umjetrkia galerija Dubrovnik, 2006., str. 7.
193 Usp. Ana Dem, Nav. dj, 2007., str. 30.
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odvijaju se néu ili spontano na mjestima gdje nisu ni najavljétokusaj njihova tuné@nja,
bez poznavanja konkretnog motiva za pojedini ramjed bi nas do povrsnih zakipka.
Ipak, usporéujuci njihovu izvedbu i promatrafii kontinuitet, mozemo zakljiti kako je
vecdini njih prethodio neki konflikt koji se performam® nastoji radstiti.

Privatni performan$)zlazak(1989.) izveden je u uvali Pile. Slaven i Marijgpnenicno su
sjedili pet sati, udaljeni jedan od drugoga na peasimim stijenama. On u uvali nag, a ona
ognuta pelerinom na stijeni koja gleda prema&imu Nadolazenjem oseke, iz mora je
postepeno izranjao falusoidni drveni Kklitijla je potpuna vidljivost obiljezila kraj
performansa. FiZka odvojenost izvdaca samo je naglasila njihovu mentalnu i emocionalnu
izolaciju i1 prebacila paznju gledatelja na moreekgg zajedriiko srediSte koncentracije.
~Punktirajui krajolik, dizui se i spustajéi poput energije plime i oseke, falus je os koju
povezuje muski i Zenski lik ndesobno i s ‘virtualnim' mediteranskim ambijentotff®.
Svojom siluetom, m#utim, drveni klin podsjéa i na kosu, orie Smrti. Povezanost
ljubavi/erotike i smrticesta je tema i kasnijih Toljevih performansagna za prezivljavanje
1993.,Peep Showl997.). Interakcija prostora i percepcije positgne koriStenjem pejzazne
konfiguracije i nenasilnom intervencijom u nju, a slcan se n&n koristi prostorom i u
dvanaestsatnom performansal (1990.) nazvanom po adikiom mitskom gorostasu koji je,
onemoguivsi dolaske i odlaske s Krete, uzrokovao starggrsacije kakvo je karakterigtio i
za tadasnji Dubrovnik. Tolj koristi predmatesity, tzv. Zelence u dvoristu Sponze i njihove
brontane kopije na vertikali gradskoga zvonika. Klispod zvona koje zvoni svaki puni sat
pri ¢emu se polukruzno naizmjénio okr&e prema moru i prema Gradu. Dok se Slaven
izlaZe razornoj buci zvona koje ima i mazis¢enjal® Marija istovremeno stoji pored kipova
(originala) u Sponzi te na svaki zvuk zvona glagmkazuje svoju prisutnost.

Kroz nekolicinu njihovih performansa provlase pitanje (ne)mogdmosti komunikacije i
antipodne, ali i konvergentne prirode musSkarca nezeDok u prvim zajedokim
performansima izuieci uspijevaju komunicirati unatofizi¢koj udaljenosti, njihov posljednji
zajedntki performans u Dioklecijanovim podrumima ozasa simbokan i doslovan kraj
njihove veze. U tom spontanom performansu bez kebflaven i Marija pokuSavaju
komunicirati kroz zid, no neuspjesno. Kako premetima umjetnika umjetigki rad mora
biti utemeljen u Zivotnom iskustvu, cijeli se preagiihova razdvajanja mogao pratiti i kroz

niz njihovih samostalnih performansa, kao Sto jerij@ isijecanje vlastitoga lika iz

194 usp. Silva Kati¢, Nav. dj.,2002., str. 51.

195 Usp. isto.
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konteksta obiteljskih fotografija na izloZbetkoju je Art radionica Lazareti organizirala u
Splitu 1997. u Kulturnom sredistu mladifs.

U drugim se radovima u ovoj petnoj fazi Tolj bavi institucionalnom i umjetikiom
kritikom. Akciju Pustinja slobode(1990.) Tolj je realizirao zajedno s dubrékin
performerima Bozidarom Jurjedam i Marom Mitrovéem. Na godisSnjoj izlozbi dubrovkog
HDLU-a u predvorju Umjetdke galerije Dubrovnik intervenirali su instalacijozgorjelih
stabala zelg tako napraviti odmak od dotadasnje likovne prak€aubrovniku: ,Ljeto 1990.
bilo je ljeto velikih Sumskih pozara oko Dubrovnikaoni su bili stvarnost koja nas je
okruzivala, kao i nagovjesStaj rata. Izlozba HDLWakojoj je rije, kao i kulturni Zivot
Dubrovnika toga ljeta, ignorirala je takvu stvamdsrpom izgorjelih stabala direktno smo
sukobili te dvije stvarnosti®®” Na 16. bijenalu mladihu Rijeci Tolj je izloZio jo$ jedan
provokativan rad nazivAY AY AY(1991.). Instalacija se sastoji edsemblage&iparskog
stalka s kaktusom i reprodukcije Giorggionedvspavane Vener@a kojoj je umjetnik
intervenirao vlastitim tjelesnim tekimama. ,Venera, neprikosnoveni ikéki znak,
trademarkza karnalnu ljepotu i femininu zavodljivost, pdpaea je umjetnikovom spermom
kao ilustracija mehanizma imaginacije, ali i irtma reakcija (tzv. Pavlovljev refleks) na

povijesnu konvenciju realigthog slikarstva.**®

5.4.2. Rat — okosnica stvarnosti i umjetnosti

Toljeva druga stvaratka faza zap&inje ratom koji je u potpunosti preobrazio lice
grada, ali i ljude koji su pod opsadom zivjeli vidé Sest mjeseci (1. listopada 1991. — 26.
svibnja 1992.). Kako je i sam umjetnik bio branjteljegovo je neposredno iskustvo smrti
doprinijelo ekspresivnosti performansa u kojimaltj ¢esto koristi na radikalan tia
dovodeéi ga u fiziki i psihicki neugodne situacije uklapd@utako vlastitu intimu u Siri
sociopoliteki kontekst. ,Radikaliziranjem umjettkog ¢ina kroz ispitivanje izdrzljivosti
ljudskog tijela, Tolj koristi gramatiku bolbody arta primarno b&kog akcionizma®® U
njima je tijelo mjesto preklapanja osobnih i drgstih procesa.

U performansuDubrovnik — Valencia — DubrovnikValencija, 1992.; prilog 3.),

nastalom neposredno nakon povratka s ratiSta,s€olgkidajdi 12 slojeva odjée, razodijeva

1% yYsp. Suzana Marjahi Visnja Rogist, Transplatacija drustvene stvarnosti u izvedbenukega u: Zarez,
VII/147 (27. sij&nja 2005.), str. 31.

107 Usp. isto.

198 ysp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 44.

19 Usp. isto, str. 47.
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do pasa. Svaki sloj odje na sebi je imao priSiven korotni crni gumb (mBhoj jedan, drugi
dva gumba itd.) u znak zalosti i spomena na pogipuiatelje. S posljednjeg sloja oége od
tuceta dugmadi, umjetnik je otrgnuo jedan gumb jeopoput ironéne medalje priSio sebi
izravno na prsa. Skidanjem slojeva @djeon simulira regrutacijski postupak, a fizicko
ozljedivanje ekvivalent je onoj dusevnoj boli. KorisStemjeituala kako bi se pokazali o&ggi,
korotni je gumb prestao biti simbol i postao pravaterijalizirana bol. Takvo ,transponiranje

nematerijalne stvarnosti datgia i osjéaja™*

temeljni je postupak gotovo svih njegovih
radova. UmnazZanjem puceta sugerira se multuplékasirti u vrijeme rata. ,Dok se puceta
umnoZavaju, postaju sve anonimnija, sve osobnija, wiverzalnija... U situaciji kada je
Grad opkoljen, kada je komunikacija svedena naraBgojost, a ne na vanjski svijet, nije
cudno da i likovni izraz, kao uostalom i svi drugipakti zivota, istodobno dijele intimni i
javni prostor.*? Umjetnik intimizira sveofu smrt koja u ratno vrijeme postaje nuzna
nuspojava. KoriStenjem istoga simbola za svakudwojezrtvu on depersonalizira smrt i ha
taj n&in svaku anonimnu smrt dozivljava kao svoj osohrbitak.

U joS jednom radu Tolj odaje past poginulom prijatelju. InstalacijBez naslova
(1992.; prilog 2. hommagge poznatom dubro¢iom fotografu Pavi Urbanu koji je poginuo
6. prosinca 1991. pri najgem granatiranju Dubrovnika. Instalacija se sastaji Pavine
fotografije i zastave koja je zapravo materijabrnir detal] s fotografije koja prikazuje drzavnu
zastavu na Orlandovu stupu. Umijetnik je skrojiotaras od viskoznog materijala, dimenzija
jednakih drzavnim, prema arhetipu, ali u crno-bisivim tonovima i izloZio je uz Pavinu
posljednju fotografiju koju je napravio prije pogé Eliminacija boje znéla je znak Zalosti,
ali i ,redukciju njezine simbotine drzavne bojé*® ¢ime joj je oduzeo nazivnik drzavne
zastave, tj. amblema. Preuzimaju prisvajajuti s Urbanove fotografije jedan manje vazan
detalj, Tolj je izveo posvetu kolegi i kao prijgtelali i kao umjetniku, ,njegovu posljednjem
djelu i njegovu posljednjem trenutkd™ Tolj usvaja detalj koji je, kao i sva njegova
nacionalna obiljezja, na fotografiji gotovo neprepatljiv, izdvaja ga ,slijed@ i nastavljaj\fi
posljednji pogled prijatelja i posljednji pogled jemika kroz objektiv**> On je ovdje ustvari

materijalizirao svoju percepciju, a jedina njegavenimalna likovna intervencija bila je

10 ysp. isto.
11 ysp. Janka Vukmir\av. dj, 1997., str. 48.
H12ysp. isto, str. 47.
13 ysp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 46.
114 Usp. Janka VukmirNav. dj, 1997., str. 42.
15 Usp. isto.
33



redukcija boje¢ime je dekonstruirao stvarni objekt te mu oduzeeppenatljiva i kljé¢na
obiljezja. U gradu zah¥anim ratom zastavom bez boje jasno se ¢&aven drzavno stanje.
Crno je u europskoj kulturi boja zalosti i tuge,jdanrtvih, a ,redukcija boje na zastavi
kona&no ozng&ava i egzistencijalno pitanje. Drzava je reducirangednostavno r&Eno,
drustvo je reducirano, a time su u Sirokom doseglucirane intima i egzistencija*® No
osim toga drzavna je zastava simbol drzavne konjgen&omunikacije, a zastava bez boje
viSe ne zn& drzavnu zastavu jer je reducirano njezino bitbdjezje, time i njezina funkcija.
Upotreba zastave kao motiva u umjékom radu moze zidi glorifikaciju i subverziju
drzave, a ispraznjavau nacionalni simbol od zranja, on ga ovdjecini mrtvim
ozn&iteljem. Time i sam ideal drzavne samostalnostilgta: drugi plan.

U joS nekoliko radova Tolj koristi isti motiv drzag zastave. Tako je u svome radu
Bez nazivg1999.), prezentiranom na izloZzbi o umjetnostitposiunistéke EuropeAfter the
Wall (Moderna Museet, Stockholm, 1999.), crno-bijelstaau svezao @vor s drzavnhom
zastavom koja je zadrzala sva bitna drzavna oaljgano Sto je u vrijeme rata bila tek crna
slutnja, krajem desetfa pokazalo se istinitim; iznevjereni drzavni intresveopa
korupcija i kriminal, ratno profiterstvo, ogra&ena sloboda govora u stalnom su sukobu sa
svime onim Sto bi toliko promicano domoljublje indekracija trebali biti. Isprepletenost tih
dviju stvarnosti, stalni sukob (koji se o&e danas) izmi#u domoljuba i onih kojima se zbog
kritike istih taj naziv oduzima, tema je ovoga ra@odine 1997. u Dunaujvarosu izlozio je
site-specificrad Who by firekoji se sastoji od para drvenih i pri vrhu nagliinjgarbola za
zastave koji simboliziraju ostatke iznevjerenogeald slobodne i demokratske drzavechHi
instalacijaPublic spacgUsti nad Labem, 1999.) sastoji se od zastavatskea BiH, no one
su spustene do polovice stijega, Sto u pédme diskursu ozrava simbol zalosti.
Instalaciju ¢ine i obavijesni sandici sa snimkama kompjutorski simuliranih utakmica na
kojima igrai obaju timova odlaze iz igre snuzdeni, kao gubitnfime umjetnik sugerira
apsurd rata u kojemu ljudski zivot postaje nuzgpsstut za drzavu. Rat je prikazan kao igra
u kojoj svi gube u ime vrlo promjenjivih drzavnilleja i ideologija. | u novijoj instalaciji
Odjava(2006.) javlja se motiv crno-bijele nacionalnetass. Rad se promatra kroz Spijunku
na pregradi kroz koju se vidi crno-bijeli televizoa kome se reproducira snimka zavrSne
Spice HRT-a sa zvucima himne i vijoogn zastavom. S jedne strane &gtn ucinkom lete

$pijunke smanjuje sliku stiliziraii tako udaljenost Grada i metropdfé,dok s druge strane

16 Usp. isto, str. 44,
17 Usp. Antun Marsi¢, Nav. dj.,2006., str. 9-10.
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tematizira odnos privatnog (intimnog) i javnog (pdkog) koje posredstvom medija prodire
u svakodnevicu i to, vrlo znakovito, u kasniméemjim satima na kraju za mnoge
iscrpljujucega radnog dana kada je i moégast manipulacije najéa. Eliminacija boje s
nacionalne zastave u vrijeme rata aavala je znak Zalosti, relaciju prema ratnoj trajgeal
ovdje ,dodatno aludira na sva r&aoanja i socijalne malformacije koje su nakon rata
uslijedile.”*®

Njegov idw&i performandHrana za prezivljavanj¢Helsinki, 1993.; prilog 4.) nastao je
takader u radikalnim ratnim okolnostima. Njegova je s&drzana u tjelesnosti koja je ,,i
polaziste i uteiSte; i motiv i utjeha; ljubav kao egzistencijaseksualnost kao njezin oblik.
Seksualnost kao udaljavanje od smHP”Performans je izveo s tadasnjom suprugom
Marijom Grazio 1993. u Helsinkiju na festivalu pmrhansaula babilonska — o umjetnosti
kao zadnjoj mogtnosti komunikacije Supruznici su miusobno premazali razodjevena
poprsja ,cinénim civilizacijskim proizvodom™?° hranom za preZivljavanjeUperlebens-
Nahrung, koju su prstima uzimali iz konzerve, a potom xaomirali lizuéi tijelo Drugog.
Slaven i Marija nisu komunicirali verbalno, civiianim govorom. Njihova tijela bila su
jedini nosioci komunikacije u koju publika nije &ilukljuicena. Ona je tek voajerski
promatralacin koji, ako razlozimo njegove elementarne dijeldvazodjeveni muskarac i
Zena, hran&in lizanja hrane s tijela), podsgg na seksualni fetiS. Matim, sam naziv hrane
koja je pristizala u Dubrovnik kao humanitarna pénoovrijeme opsadnog stanja, sugerira
drukgije ¢itanje.Cin je zapravo metafora &gvite borbe za preZivljavanjeriros i thanatos
umjetnitka tema duge tradicije, ponovno se aktualiziraldiljuéi svoj puni smisao u
rathom okruzenju. Povezanost elementarnog egzighmog uvjeta, hrane, seksualnosti kao
prokreativnog principa zivota i smrti viSe je negéta i ¢ini zatarani krug iz kojega je
nemogue iz&i. Konzumiranjem hrane za prezivljavanje, umjetrsageriraju besmislenost,
to¢nije nemogudnost ostvarivanja dubljeg smisla Zivota. Performaingdinjuje seksualnost i
egzistenciju, ljubav i smrt, zaokruzuggtav krug ljudskog postojanja pritom ne dé&ju
odgovor na pitanje koja je njegova svrha. ,Istoveem pokreti i radnje performera

neodoljivo nalikuju na ekspresiju seksualnosti ligZdjubavni ¢in kao prokreativni princip

18 Usp. Antun Marai¢, Indukcija volje za promjenom: Zarez, 1X/196/7 (11. sig@ja 2007.), str. 21. [Arhiv za
likovne umjetnosti]
119 Usp.Sexylkatalog izloZbe], Zagreb: Institut za suvrememjetnost — SCCA, 2004, str. 2. [Arhiv za likovne
umjetnosti]
120 ysp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 47.
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Zivota u svakodnevici umiranja®* Smrt je ovdje shv@na kao ,potmula mognost, kao
osjetaj kon&nosti i apsurda, kao neizvjesnost i rizik... U prwlanu je strah od gubitka,
strah od tog nenadanog postajanja zrtvom. Hraaée izvor zivota i zadovoljstva, u ovom je
sluaju simbol ranjivosti i smrti**?> Olga Majcen Linn piSe kako su Toljevi performanai
temu rata kafkijanski i to ,upravo zbog prizivarijeajnjeg osjéaja besmisla pri pogledu na
»=obi¢an zivot” jer umjetnik ne promatra kako se zivosyjesno, bez ikakvog promisljanja ili
trenutka pozornosti nastavlja unatmpasnosti, nego se bavi mislju kako iz te pozicgen@i

d*?2 Greevita borba za

uopte nastaviti...Iz tog kontrastiranja ljubavi i neénproizlazi apsur
opstanak spojena s ljubavnom scenom nedvosmislambiraa i na elementarnu ljudsku
potrebu za bliskd@$i, altruizmom i utjehom. lako liSen mognosti ostvarivanja punine zivota,
covjek ne gubi dirljivu potrebu za drugom osobomakoydje simbolino postaje ta hrana za
prezivljavanje.
InstalacijaPrekinute igreili Pax Vobis Memento mori Qui Ludetis Pi{lE993.; prilog

5.) joS je jedan rad nastao u vrijeme ratne iz@abubrovnika. Rad se sastoji od fotografije
djece koja se igraju loptom i druge fotografijetiop zaglavljene u viticama kapitela koje je
snimio Boris Cvjetanovi Postupak je slan kao i u radiBez nazivgd1992.) — umjetnik kroz
tudu fotografiju perceptualnim postupkom prepoznavaitjigacije, stvara novi rad. Percepcija
je jedino Sto ovo djeldini umjetnickim, odnosno ona je sama umjetnost jer je djel@rosto
stvarno, smjeStenin situ te ne postoji intervencija bilo koje vrste koja & stvarnog
predmeta ¢inila umjetntki, osim samo i iskljtivo detekcije, anticipacije, mentalne
izolacije”** Ideja ovdje nije ishodiste djela, ¥®na proizlazi iz forme, sto z#iada je
izlozena sama percepcija. ,Iskijuo izolacijom ideje konstituira se percepcija dkng
oblika, djelo umjetnika, a istodobno izolacijomatdkcijom fiztkog oblika publika percipira
ideju."?°

Kao polaziSte rada uzima se jedna svakodnevnalrzanearginalna situacija, djg
igra teniskom lopticontija ,zarobljenost” u viticama kapitela odrazava groeeni ritam
svakodnevice u vrijeme rata. Udubljenje kapitelmsge naizgled ono Sto je prekinulo ¢je

igru, a na to uptuje sam naziv rada koji je osnova za tderge djela. Prekinute djg igre

12Lysp. isto, str. 48.
122 ysp. Olga Majcen LinnSmrt u hrvatskom performansu — nekoliko primjeraZivot umjetnosti Zagreb:
Institut za povijest umjetnosti, 91., 2012., sif. 8
123 Usp. isto, str. 88.
124 Ysp. Janka VukmifNav. dj.1997., str. 50.
125 Usp. isto.
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povezujemo s ratnim razaranjima Dubrovnika, s bbmn smrti. Igra je simbol djetinjstva i
nevinosti pa prekid igre oztava upravo prekid djetinjstva, oduzimanje pravanjega.
,Prekid, onemogéenost igre, nije nista drugo doli znak smHi®Nemogiéno&u realizacije
sebe kroz igru, jedinog stalnog mjesta djetinjstijaca postaju kolateralne Zrtve agresije i dio
»izgubljene generacije”. Ovaj latinski podnaslovdaa zanimljiva je igra vremenskim
(ko)relaciiama i ironian komentar suvremenosti u kojoj se zlurado upaogere
srednjovjekovnog opat®ax Vobis Memento mori Qui Ludetis Pjlfd napisano na zidu
katedrale, doslovno ostvaruje u sadasnjosti kroraasilje, ne samo nad djecom, nego i nad
nevinim Gradom, ljudima i njihovim spomenicima. witi komentar koji je stolj@ma
nasmijavao sve one koji su u ulici Iza Roka igralgomet, u Toljevoj je interpretaciji postao
crnohumorni vic. To preklapanje suvremenosti i pEsti cCituje se vé i pri prvom pogledu
na srednjovjekovni kameni ukras i lopticu ideau od modernih sintetskih materijala pa cijeli
prizor moZemo promatrati kao sliku ,povijegzarobljene suvremenosti®®

U joS jednom ranijem radBez nazivai bez ciljaiz 1991., koji je objasnjen tek
naknadno, posredstvofrekinutih igarg Tolj se bavi siihom temom. Naime, umjetnik je
slobodno razbacao barske kugle u prostoru, a malu¢besku kuglu, bulin, izdignuo je iz
parterne razin€ime je uklonio element koji sluzi kao cilj bawaa baia, dakle samu srz igre
¢ijom se eliminacijom igra onemoduie.

Slozena ambijentalna instalacigubo-bubo Maximug1994.; prilog 6.) prvi je put
izloZzena na istoimenoj izloZzbi u Dubrovniku, a sgsse od tri dijela. U prvome dijelu, na
zidu napravljenom od dasaka, kakvim su u vrijerma ranakon njega zasivani oStéeni
kulturni spomenici, umjetnik je izlozio deset pamopolaroidnih fotografija na kojima su
snimljeni roditelji i njihova djeca iznimne fige slinosti. Ta fizéka slénost ljudi s
fotografije nije nikakva lokalna posebnost, ali enkekstucitavoga rada t&injenica postaje
lokalna specifinost te sugerira osjaj stagnacije i nemogunosti pomicanja s mjesta.
Fotografiraju¢i roditelje i djecu na istim mjestima, umjetnik suga da je svaka evolutivhost
zapravo stala. Ljudi na polaroidima su ljudi koyalsodnevno susée na Stradunu; oni rade

iste poslove, a iza tjelesnecslosti, prema umjetnikovim riggma, postoji i ona u mentalnom

126 Ysp. Antun Marsi¢, Smrt je prekid igreu: Zarez, 1/ 4 (2. travnja 1999.), str. 20. [Artda likovne
umjetnosti]
127 Mir s vama! Sjetite se déete umrijeti vi koji se igrate loptomprafit iz 1597. godine koji je nevjeStom
rukom u kamen isklesao, suil@rema prvome dijelu, s¢enik.
128 ysp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 55.

37



sklopu ,jer smo svi skupa robovi svoga genetskogakd® Vazan je, naglasava, i socijalni
moment u Dubrovniku gdje djeca dugo zive sa svegditeljima, prakttki do njihove smrti,
,Sto proizvodi mlade i plasSljive ljude bez stavajikmastavljaju plivati u zadanim
okvirima.”™* Daske kojima je u vrijeme rata bio zaéti Dubrovnik, a koje sada imaju novu
funkciju u obnovi, fizéka su i simbolika pozadina p&e o sltnosti ljudi koji Zzive u Gradu.
Daske sugeriraju ugrozenost povijesti grada, @lbtencijalni novi péetak, dok fotografije
rezigniranih lica (koja podsjaju na portrete s dokumenata) svjggloo nemogénosti
napretka. Kalfi¢ navodi kako je rad sazdan na konvenciji portretrggnrea ,kao
fiziognomijski opit koji sugerira osf@] predestinacije, nemoguosti svake promjene,
predstavljajdi kolektivne strukture i socijalne odnosg™.

Drugi dio ambijenta jeeady-mades&injen od zica sa sveama sa Straduna koje su
tamo tradicionalno postavljene u ba# vrijeme. ,Mjesecima nakon Bda visjele su nad
Placom — pregorjele — objeSene i razbucane odavjBwsljednji niz svi@ca uporno je gorio
potencirajéi izdaju ostalih. Néima su nas te zaruljice nasmijavale. Zvali smacsijetlima
velegrada”*? rekao je Tolj o rdanju ideje rada. Dekoracija je slika rezignirantsitalnog
pwanstva, a poluugasSene swge i ispuhani baloni impliciraju mrak koji je u Brovniku
vladao nakon Domovinskoga rata te ému na ,entropiju, materijalno i mentalno
klonuée”.**® Tim je ambijentom Tolj &itovao vlastiti doZivljaj Dubrovnika, potpuno raditi
od onoga ,vedutskoga”, glamuroznoga i usSminkanagevikn se Grad do Domovinskoga rata
predstavljao javnosti. U istoj prostoriji bila jlaZena i punjena sova uSara koja&unobitava
u prostoru Grada, &iji je latinski naziv u naslovu instalacije Buba-Buba Maximus
Umjetnik sovu objasnjava kao metaforu tameg¢inoentropije i ravnopravnog gradskog
suputnika->*

U trecoj prostoriji galerije bilo je postavljeno staklemeono akvarija s ventilatorom u
pogonu. Dimenzije te posljednje prostorije bilepsumaiu panoa reducirane nadeekutiju pa
Mar&adi¢ govori o ,dvostrukoj viziji klaustrofobije”. Prizoventilatora u staklenoj kutiji slika
je tradicijom zarobljene suvremenosti koja ne m@zéi izvan zacrtanih okvira ili kako

Mar&ii¢ slikovito opisuje aludirajéi na samu umjetnikovu poziciju u lokalnoj srediy@n je

% Usp. Ivica ZupanNav. dj., 1994.
130 yUsp. isto.
181 ysp. Silva Kati¢, Nav. dj.,2002., str. 54.
132 Usp. Ivica ZupanNav. dj.,1994.
133 Usp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 54.
134 Usp. Ivica ZupaniNav. dj, 1994.
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slika bolne zagusljivosti kojom [umjetnik] izraZzavaizaludnost svog strastvenog
prometejstva™® Toj slici krajnje zagusljivosti lokalne sredine@émoginosti bijega iz iste
suprotstavljen je Sirom otvoren galerijski prozgpagledom na more i Lokrum Sto se moze
iScitati kao simbokko dokidanje zatvorenosti tradicionali&og izlozbenog prostora ,,u duhu
poststrukturalizma koji zahtijeva dokiéei muzeja™*® ali i kao naglasena svijest o potrebi
otvaranja sredine, razbijanja okvira i dolaska hastruja, umjetriikih i politickih. Svemu je
dodana i fotografija ventilatora kojim se rashlge prodavéica u déanu iz kojeg je predmet
posuien ¢ime umjetnik naglaSava njegovu izvornu funkciju. slwnim preuzimanjem
prisutnin materijala ,koji pamte energiju Grada” §M&i¢), rad je dobio na autentiosti.
.Nakon izlozbe ti predmeti nastavljaju svoj nornmalevot, ne postaju poséeni umjetnéki
predmeti, zivot i umjetnost ponovno se ispr@pli Zanimljiva je ta pretvorba predmeta,
zabavlja me slika ovog istog ventilatora kako, s/imoiskustvom, hladi prodaveu u
samoposluzi iz koje sam ga posudid’Ventilator u kavezu nije samo slika lokalne, négo
globalne entropije koja se javila nakon uruSavasjiih utopija.

Una bella favola(Zagreb, 1995.) joS je jedan od radova u kojemu Tamvaja
pronaieni predmet iz dubro¢lioga srediSta i postavlja ga u prostor muzeja. ¢Rjge o
tendama, tiginom mediteranskom elementu, koje su sluzile kaolomakod sunca.
Prepoznatom objektu, premjeStanjem na balkon Madeagalerije u Zagrebu, umjetnik
naglasava posve nova zeaja. Dakle, njegova funkcija u potpunosti se p@anE pa
nekadasnji zaklon postaje dvodimenzionalna povrdom nalikuje slikarskome platnu.
Umjetnik je nekad gornju, a sada prednju povrSiende, okrenuo prema promaiiau
galeriji. Na njoj su vidljivi ostaci nekadaSnjegopalog trgovékog poduzéa, golubljeg
izmeta i izblijedjeli otisci sunca. Taj komad platddanka Vukmir vidi kao svojevrsni
impresionistéki pejzaZ ciji svjetlosni ,zapis” naruSavaju rupe od geleranaZista strana
tende, nekadasSnja donja strana, naslonjena jeakbp stokrenuta od gledaoca prema gradu i
prolaznicima. Ta druga strana platna predstavigvearukiji pejzaz, ili kako Vukmir kaze,
,sliku na naltju” i ,zagrebasku vedutu” koja je ,bez memorijé®® Radi se o istovremenim

slikama koje je nemoge istovremeno percipirati. ,Dinadni zapis s Mediterana i gluba

135 Usp. Antun Maréi¢, Pogled na more i Lokrura: Vjesnik, (30. Kolovoza 1994.), str. 12., [Artia likovne
umjetnosti.
1% Usp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 54.
137 Usp.Slaven Tolu: Slobodna Dalmacija, (25. 10. 1994.) [Arhiv é@Vne umjetnosti].
138 Usp. JankaVukmirJntra muros — extra murosi: Checkpoint[katalog izloZbe], Zagreb: SCCA, 1995.,
[nenum.]. [Arhiv za likovne umjetnosti]
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okrenuta prema gradskom parku u Zagrebu naprostosnikladni™*® Umjetnik se tu referira
na bipolarne suprotnosti centra i margine kojewgostojale u vremenu. Tende predstavljaju
zaustavljeno vrijeme i nemoguost bijega. Njihova dotrajalost ozfava dugu prisutnost na
mjestu, pa i dugotrajnu funkcionalnost koja je izljena uslijed eksplozije. One su nositelji
memorije mjesta, mentaliteta i prostora. NekadaZaftita od sunca postaje znak nasilno
prekinute svakodnevice daimog ¢ovjeka, civila, koji u okruzenju stolfema starih kda,
kulturnih spomenika, viSe nije siguran. Plava btgade, koja iznijansiranim tonovima
podsj€a na horizont, slobodu i besk@nast, istovremeno sugerira i nemégast kretanja i
bijega iz ratom zahv&ne sredine.

Toljev rad nedvojbeno bismo odredili kao konceptyato Janka Vukmir vidi jednu
vrlo suptilnu razliku koja je kljtna da ovom radu osporimo njegovo primarno koncépbua
zn&enje. Preuzimajti Barthesov termirimmediacy of translatignneposrednost prijevoda,
ona djelo vidi kaocistu esenciju liSenu ,kompleksnosti ljudskih postik@” gdje ,stvari
posinju znaiti nesto same po sebi*® Vukmir u ovome radu prepoznaje dva temeljna
postupka stvaranja: dislokaciju i redukciju. Prasfupak otvara problem medija: je li ovaj
rad objecttrovesli je on readymad@ Vukmir smatra kako nije ni jedno ni drugo uprabmg
redukcije socijalnih implikacija. Naime, predmetsu prondeni, nego prepoznati i sve ono
Sto bismo iz njih primarno prepoznavali u &ju kada bismo ih mogli nasloviti kao
readymadei objettroveeiz njih je reducirano pa ,ona samo pdhbju odgovor, reakciju,
impuls gledaoca na drustvena dégaja bez vlastitih implikacija objektd*' Osim toga,
redukcija se dogta i u samom likovhom postupku (izlaganje platna ikakve intervencije),
ali i u dimenziama (tende su kao dio trodimenzioia objekata reducirane na
dvodimenzionalne povrsine).

U jednom kasnijem radBez nazivg1997.; prilog 7.) Tolj se takier referira na ratno
razdoblje. Umjetritka voditeljicaDocumente Xu Kasselu Catherine David, upoznavsi se s
Toljevim radom na izlozbCheckpoint pozvala ga je da izlaze kao jedini hrvatski umijet
medu 116 zastupljenif*? U predvorju ru$evnog Zeljeztiog kolodvora Kulturbahnhofa, koji
je bio jedna od izloZbenih postaja, umjetnik je geticno-stakleni svod umetnuo instalaciju

Bez nazivaDvije okrugle svjetiljke iz dubrowke jezuitske crkve sv. Ignacija postavio je u

139 Usp. isto.
140 Usp. Janka Vukmir\av. dj, 1997., str. 51.
141 Usp. Janka VukmimNav. dj, 1995., [nenum.].
142 |zlagasi na Documentine biraju se prema nacionalnome &ljunego postoji internacionalni izbor velikih
umjetnika koji pripadaju raglitim stilskim pravcima.
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posve drugi kontekst gdje su lampe izgubile svajmarnu funkcionalnu ulogu osvjetljenja
prostora i postale tek estetski objekti gotovo @ppoosti skriveni od &ju promatrga. U
dubrov&ku crkvu te su jeftine, serijski proizvedene Zarulpostavljene nakon Sto su
originalni raskosni barokni lusteri u ratu sklonjebhog bombardiranja. ,U prvi mah privukao
me taj duhoviti kontrast otmih loptastih lampa, liSenih stvarne funkcije i énog ambijenta
crkve. Vra&ao sam se u taj prostor i prepoznavao u tom priaoousto zelim izraziti...Lampe
su se naSle u prostoru i prije no Sto sam ihtKizpostavio. U trenutku odabira prostora
kolodvora one su kao objekti moje percepcije pristit*® U njemako kulturno srediste
umjetnik je nenametljivo umijeSao dubr@ka ratna zbivanja. Svjetiljke koje je prepoznao
kao svoj budti rad bile su neadekvatne i neuklopljene u ambigriirov&ke barokne crkve.
Mnogo bolje stopile su se s ambijentom kasselskdgdvora koji je visinom i organizacijom
prostora stian crkvi, Sto je rad dinilo gotovo nevidljivim publici. Otkud potreba ds na
tako prestiznoj izloZzbi umjetnik predstavlja raddtji svojim poloZajem onemoguje
vidljivost, a time icitanje? Tolj je umjetnik koji odabirom teme, medifajesta prezentacije,
kao i same ideje, pokazuje da je autantiumjetnik. Preuzima gotov predmet i postavljaiga
dinamgan, tranzitan prostor iznadipy promatr&a ¢cime umjetnost i Zivot dolaze do krajnje
tocke spajanja. Sasvim je jasno da umjetnik ovim nemme ,bijegom” sugerira svoju
marginalnu druStvenu poziciju koju ima kao umjetrak i kao predstavnik manje sredine u
kojoj je takater gotovo nevidljiv. Sandi VidulipiSe kako su svjetilike svojom bezdortos
izdvojenogu mogle posluziti i kao ,metafora pozicije izgladaosti i nomadizma suvremene
umjetnosti, no od patetike ih je spasavala dozsnprijete u 'pi' koju sa sobom nosé**
Tako industrijski proizvedene svjetilike, neprikied sakralnom okruzenju, a u potpunosti
uklopliene u novi ambijent kasselskog kolodvora, gmo predstavljati metaforu
globalizacijskih procesaNaime, djelo je transponirano iz lokalnog u globarostor gdje je
zadrzalo sva svoja primarna 2eaja te potvrdilo da preseljena materijalnost 42080 nosi
izvor percepcije i da se transponiranjem predmetagpcija ne mijenjalTo zn&i da se
prenoSenjem materijalnih elemenata sele i proswrkojih svjetiljke dolaze, tj. sele se

zn&enja tih prostora,Jer, ako je prostor sam udaljenost i udaljavasgidbom detalja

143 Usp. Goran Blagudyav. dj.1997., str. 29.
144 Usp. Sandi Viduli, Slaven Tolju: Slobodna Dalmacija, (30. prosinca 1997.), 3tr.[Arhiv za likovne
umjetnosti].
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diskretnog kao &to su prenesene svjetilike, seliciiela udaljenost**® To dakako i jest ono

Sto Janka Vukmir naziva perceptualnom umjetnos

Dvije svjetiljke postavljenje visoko u kontrastu suwlonjim prostorom gdje se odvija
komesSanje ljudi, ali i razlitih socijalnih i intimnih préa. KomeSanjem se stvara energija dok
gornji prostor ostaje fizki ispraznjen. Cjelokupni interijer tako sudjelwjazgradnji djela, a
Vukmir ga vidi kao ,postament na kojemu se stvaraunoteza i kontrast punog i praznog
prostora, $upljina i punina, forme, volumena i £ag.”*° Dvije identitne svjetilike su u paru
u simetrénoj i stattnoj dispoziciji, u ravnotezi, a spaja ih nevidljigaergija elekttine struje.
Gorniji dio prostorije u kojem se one nalaze jedn@kispunjen smjernicama u prostoru kao i
donji. Naime, svjetillke svojom fizkom udaljeno& sugeriraju odvojenost, samp ali
vizualnom identino&u stvaraju tenziju povezanosti i to je ta dvosngemapetost koja, kako
to vidi Vukmir, proizlazi iz njihove udaljenosti. cNone nisu samo u rieodnosu jedna s

drugom, nego i s prostorom ispod sebe koji moZeigpunjen ili prazan*’

Umjetnik
uspijeva prenijeti nematerijano, a to je u ovom&al prostor i samt@ koja se u njemu
ocituje ili koja ga konstituira.

Site-specificperformansU ocekivanju Willija Brandta(Sarajevo, 1997.; prilog 8.)
nastao je pri umjetnikovom prvom povratku u poraBawajevo u kojemu je studirao i za koji
je bio emotivno vezan. Na terasi sarajevske kaaniean Tolj je vrlo spontano zaeo svoj
performans; pusSio je te ispijao mjeSavinu bosarsjeovice (koju je nartio u kavani) i
dubrova@ke travarice (koju je iz Dubrovnika nosio na poklpnjatelju) od kojih svaka
simbolicno ozng&ava jedno podneblje, tj. one su simboli suprotgaih mjesta. Samo mjesto
-pomirenja” na kojemu je odrzan performans svak@kaznakovito; kavana je u ovome
istocnoeuropskome kulturnom krugu mjesto pomirenja, bako ,izravnavanja rana’, a
ispijanje rakije ritualargin. ,KoriStenje dviju vrsta rakije (jedna se dastilna Mediteranu, a
druga na kontinentu), ali i njihovo mijeSanje, nfieta je relacije elementarnih energija
Dubrovnik-Sarajevo*?® Sam naziv performansa sugerira pekitiklju& citanja. Willy Brandt
njemaki je politicar i dobitnik Nobelove nagrade za mir (1971.) ksgi od kraja 60-ih u
okviru ,politike pomirenja” zalagao za normalizacijnetusobnih odnosa dviju njertkih
drzava, ali i za pomirenje sa zemljama ¢sioga bloka. Prvi se, u ime Njettka, pri posjetu

VarSavi sluzbeno ispf@ao za genocide koje su nacistiépoli za vrijeme Drugoga svjetskog

145 Usp. Janka Vukmir\av. dj, 1997., str. 57.
146 Usp. isto., str. 55.
147 Usp. isto., str. 57.
148 Usp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 49.
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rata. Toljev se performans referira na téagi sudbine dvaju gradova, rodnoga Dubrovnika i
Sarajeva, a njime pokuSava ,jednostavnom gestoemjotplatiti simbotiki dug mjestima
nad kojima su p#injena ratna razaranja*’ Naslov se referira i na Beckettovu tragikomediju
U ocekivanju Godotacime se nastoji ocrtati apsudna situacija uzaludnbgeasivnoga
iS¢ekivanja nekog izvanjskog rjeSenja trauma koje lodbenih tijela, kako izgleda, nikada
nete dai. U drugom strukturno srodnom performanSiobalizacija (2001.) izvedenom u
New Yorku Tolj se bavi potpuno drugim pitanjem. ijgju¢i mjeSavinu viskija i votke,
pokuSava simbaino izmiriti kulturne razlike, predrasude i kontraclje Istoka i Zapada.
,DOK je u sarajevskom staju rijec 0 simbolEénoj gesti isprike, jer tamo nikome nije trebalo
jos jedno truplo, u New Yorku se vi@am konceptu simulacije suicida, a gesta je viSgmai
prema sebi i prema pozicijama éd™°

Taj motiv suicida zanimljiv je u ovom poratnom kekstu jer se opasnost, koja je u
vrijeme rata izvanjska, u poslijeratnom kontekstengeSta u sam subjekt kao posljedica
traume. Tolj se tom tematikom bavio u nekoliko nsloDok je uHrani za prezivljavanje
(1992.) tema smirti prisutna je kao nesto izvanj&ko, neizvjesnost koja ugrozava i dovodi u
poziciju nem@i, a u performanswSuicid (1998.) kao simulacija izvedena pofnoSake
Zzvakaih guma {ime je parafrazirao jednu od posljednjih scenailmd Posljednji tango u
Parizu), u Globalizaciji (2001.) je ona gotovo postala realnost. Naime, tmige nakon
performansa dva dana zavrSio u potpuno nesvijestamu. Prema umjetnikovu objasnjenju
performansa, rigje o rjeSavanju unutarnje netmo konflikata, o mraku kao o ,simbda@iom
povratku u sigurnost*>! Te rijei asociraju na jo$ njegova dva dusobno slina performansa
istoga nazivaBez naziva2002. i 2003.) u kojima je oko nagoga tijela oawobijele ukrasne
lampice koje su bile jedino osvijetljenje u progtordednu je po jednu odvrtao i gasio ih
ujedn&enim ritmom, a njihov broj u prvom je performansu 2002. odgovarao broju
njegovih godina, a u drugome performansu iz 2008jubgodina njegova umjettkoga
djelovanja. Bilo je to kao premotavanje filma, slauija nestajanja, suicida, ali i oslalaaja
od sputanosti. Prostorija se postupno potpuno zavata dok nije nastupila potpuna tama
koja je znd&ila odvajanje, prekid, isklgenje, smirenje, petak i zaborav. Tolj djelo
objasnjava kao povratno prefavanje Zzivotne pée, kao istrazivanje ideje nestanka i

samoubojstva.

149Usp. Ana Devd, Nav. dj.,2003., str. 3.
%0 ysp. Suzana MarjahiVisnja Rogi&, Nav. dj.,2005., str. 31.
151 Usp. isto.
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Osim u ovim radovima, temom smrti Tolj se bavi radovimaCommunity Spirit in
Action (1997.) i Cetiri i pol tone (1998.) gdje je problem usmjeren na odnos erotike
(prostitucije) i smrti (egzistencije).

U instalaciji Bez naziva(trg, Zrtve, velikani, dZzamija, revolucija, muzeég) 1999.
postavljenoj u Galeriju PM, smrt se pojavljuje kdiskretna prijetnja, no ne u doslovnom
smislu. Postavivsi dinamitni vijenac ispod neproeircrne kupole Mestroseva paviljona,
umjetnik minimalnom intervencijom sugerira razatajucinak. Kako je vidljivo u samom
podnaslovu, Tolj se referira na mnogostrukost ondtalih zn&enja prostora u kojemu se
odrzava izlozba. Sam izloZbeni prostor svojom zma&o neprozirnom crnom kupolom
sazeti je simbotki reprezentant Sireg konteksta. On utjelovljujelektivhu glavobolju,
muweninu i tjeskobu koja se javila u poslijeratnomeetigscu uslijed politekin manipulacija
koje su se u ovome slaju ciitovale u promjeni imena Trga Zrtava faSizma u firgatskih
velikana, ¢ime se nastojalo manipulirati povijes i kolektivnom memorijom. Simbaini
dinamitni vijenac u podnoZju kupole ,izraz §eZnje za svjetlom, zrakom i prostoromi?,

potrebe da se drustvo otvori i oslobodi stega igelit

5.4.3. Refleksije rathog vremena u radovima nakon 2000. gtine

| u radovima u narednome desetljelolj nastavlja analizu socijalno-potike drame
koja se na ovim prostorima nastavila ddgfai s promjenom vlasti 2000. godine. Ono Sto je
na paetku devedesetih ugrozavao vanjski agresor, sredidevedesetih i u dvijetigilim
ugrozio je ,unutarnji neprijatel}” nebrigom i konagalnom eksploatacijom kulturnih dobara,
nekritickim velicanjem tradicionalne kulture, devastacijom javnogasiora, kolektivnom
amnezijom koja sedtovala najprije u potiskivanju socijaligkoga naslijga, a potom i u
degradaciji memorijalnoga kulta hrvatskih branéelKoji put se méu njegovim radovima
moze uspostaviti direktni paralelizam; dok se jedamji rad referira na traumu prouzemu
ratnim razaranjima s getka devedesetih, ovaj potonji srodnu tematikuatage u kontekstu
prividno normaliziranoga tranzicijskog razdoblja.

Tako lijepo, tako pusto (2000.) naslov je ambijentalne instalacije Zeioe u okviru
kustoskog projektdlala zemljaza veliki odmoru Galeriji SKUC u Ljubljani 2000. godine.
Sastoji se od istroSene neonske reklame jednogdaitiog restorana i ugasenog televizora
na kojemu se vidi odraz svjetlosti stolne svjetiljkao simulacija prenaglaseno estetiziranog

152 Usp. Antun Marsi¢, Nav. dj, 1999., str. 20.
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motiva zalaska sunca s razglednica hrvatskih tekist gradova (praznih 1990-ih) kao
utjelovljenja zemaljskog raja®>® U tom radu na irokan nain progovara o iditinoj slici koja

se Salje vani kako bi se privukli turisti i kakod® grad joS viSe komercijalno eksploatirao u
vrijeme turisttke sezone te upuje na paradoks s kojim je Grad stalno &
prenapdenost i privremena zivost ulica ljeti i zimska msstkoja je uslijed rasprodaje
privatnoga vlasniStva postala prava slika Grada Jejnekad bio sredisSnji prostor svih
drustvenih kontakata.

Odlaskom lokalnoga stanovniStva iz stare gradskgrgesu Dubrovniku izgubila se
potreba za prostorima koji ne predstavljaju velkamercijalnu isplativost. Ambijentalna
instalacija Kino Jadran (2001.) sastoji se od projekcije bez filma, zvubeojektora i
neprozirnih zavjesa koje uvode mirisnu dimenzijurignustajalosti) u cijeli ambijent. Tri
stolice prekrivene praSinom Sto se slegla nakoplekge, a pokraj njih par baklji kojima se u
Dubrovniku u vrijeme turistke sezone ozwiaje ulaz u prostor u kojemu se nesto dizga
Kino Jadran nekadasnje je omiljeno okupljaliStedalalternativne dubrovke scene kojoj je
pripadao i sam umjetnik. Tolj s nostalgijom prizieaa prosla bolja vremena. Projekcija bez
slike i poSarane stolice izvan funkcije oslikavajadasSnje stanje zaboravljenosti mjesta
druzenja, genja i prvih ljubavi. Uslijed globalnih procesa keruijalizacije koji su postavili
nove standarde u kinematografiji, stara kina passal nekonkurentna, a time i zaboravljena.
Zvuk projektora postao je smetnja, a stolice nendolPostavljanjem baklji u takav kontekst
umjetnik ironizira suvremenu spektakularizacijutktg i konformizam masa koje prihdagu
udobnost ne samo novih interijera, nego i sadi#ajjase u njima nude.

U instalaciji Linija (2003.; prilog 9.), koju je postavio u javni prostGrada, bavi se
razotkrivanjem povrSnih reprezentacija. Naime, bwhik je u blagdansko vrijeme
osvijetlien ukrasnim lampicama postavljenim uz raldina, a Tolj je minimalnom
intervencijom (spusStanjem lampica uz rub sruSersglske rive) reagirao na razgovore o
zastiti dubrovéke bastine. Ta ,greska” ukazuje i na licemjernagdle politicke elite koja
stvarne probleme skriva, dok javnosti nudi dekeratiparadu i eskapigku idilu na koju
cesto pristaju i sami gdani. Iste godine u video radiudenja u Vrtovima suncé003.),koji
je nastao kao zapis njegova privatnog performaosgetnik tematizira zanemarivanje i
propadanje jednog od tadasnjih n&jiehotelskih kompleksa u zemlji. Na igraliStu oboas
zapustenog, ratom devastiranog i nikad obnovljgoagtickog kompleksa umjetnik igra tenis

kojeg nefunkcionalnintini i ¢injenica da ga igra sam. Kao iluniji, umjetnik razotkriva

153 Usp. Silva Kati¢, Nav. dj, 2002., str. 56.
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stanje prividne normalnosti, apsurdnost situacij@joj se ideja masovnog turizma sudara sa
slikom materijalnog, kulturoloskog i ekoloSkog panjanja.

U video instalacijiRagusavecchi@2005.) umjetnik je na osam postamenata daeli
visine postavio osam televizora s licima pjgavdokalne klape. Visina postamenta odgovara
visinama pojedinih pjeva koji sinkronizirano, kao u pjevanju uzivo, izvo@gepularnu
pjesmuDa te mogu pismom zvadoju je napisao jedan hrvatski iseljenik, a govmrijegovoj
¢eznji za zenom/domovinom, o bolnoj tlapnji da s&arg ljubav”, koju se doziva pjesmom
bez stanke, ponovno vrati. Naziv klape, odnosnavnazla, referira se na srediSnju autorovu
temu staroga Dubrovnika. Ponavljanje nostalgg i kicastog slogana paradigma je
tranzicijske situacije u kojoj nitko nije sretankojoj se javni prostor ubrzano mijenja i trosi i
koji je izgubio svaku auterinost zbogiega postajemo emigranti u vlastitome prostoru.

Ljudi koji su nastavili Zivjeti u prostoru Starogeada morali su se s vremenom &tio
s gubitkom javnoga prostora koji je postao namganiskljwivo turistickim sadrzajima. U
instalaciji Javni prostor(2006.; prilog 10.) Tolj je prostor dubraskee Umjetnéke galerije
ispunio stolovima ugostiteljskih radnji i¢mio ga neprohodnim zbogega je publika u
galeriju ulazila preko improvizirane drvene konktije postavljene iznad stolova.
.Reprezentativan prostor galerijskog ulaza tako degradiran, pauperiziran suhom,
funkcionalnom rustikom neugledne dewinske premosnice™ Time je predsio sveogu
eksploataciju javnoga gradskog prostora koji sée gubi svoju prvobitnu funkciju i koji sve
manje biva prostor Zivota, a sve viSe jednodnevestimacija. Tom radu srodan jePlan
grada (2006.; prilog 11.) koji se sastoji od table kggaustvari parafraza informativnih mjesta
u Gradu o ratnim razaranjima. Sada, na mjestimalapalih granata i ostenih dijelova
Grada, nalazimo oznake ugostiteljskih objekata, kdgsljedno izvornom zganju table,
sugeriraju ugrozenost i okupiranost grada njihovasprirodnom invazijom, ,duhovno
osteenje njegova prostora®

U raduLucijeve stolice(2006.; prilog 12.) umjetnik je na dugom kosom tpogentu
koji ponavlja nagib dubrov&e Zlatarske ulice, a u kojoj se nalazi kultni ealffarLibertina,
postavio osam jeftinih plaghih stolica koje imaju identha oStéenja; pukotine na istim
mjestima svog naslona, nastale uslijed kosine .ulieg fizikalni fenomen moze se shvatiti
kao metonimija gostiju tog kafa koji svi imaju istu ,greSku”. V@na njih, kako tum& sam

umjetnik, nosi probleme Grada kao vlastite, svi@dgju identtnu metaforiku pukotinu kao

134 Usp. Antun Marai¢, Nav. dj.,2007., str. 21.
155 Usp. isto.
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i stolci na kojima sjede. Upravo jeibertina mjesto koje se opire nasrtanju steriliziranih
inovacija, koje¢uva ne samo staru opremu, nego i njihov dugogadigspored. ,Zapravo je
rije¢ o stvarima, prostoru i ljudima izvan kompeticij@nésSnjeg svijeta, o enklavi humaniteta
kao greSke u sustavu suvremenosti koja bez mildstiastira svoj krajobraz korigie
elemente pro$losti tek u obliku krivotvorine dekinaog detalja.*>®

U radovima s izlozb&atriot Tolj se vr&a na temu nacionalnih simbola. Kao Sto u
radovima sa zastavom nacionalni simbol ispraznadang&enja oduzimajéi mu boju, u
performansuPatriot (Zagreb, 2007.; prilog 13.) to radi s gestama kaazom nacionalne
privrzenosti. Umjetnik, sw@&no stojéi pred zidom u stavu mirno tijekom sviranja nacimea
himne, salutira naizmjence faststim, partizanskim i komunistkim vojnickim pozdravom,
odnosno drzi dlan na prsima kao ¢eprinva&enu gestu novohrvatskog patriotizma.
Izmjenjujuéi geste ujedngenim, brzim ritmom, umjetnik uguje na njihovu artificijelnost i
¢injenicu da su kroz povijest mijenjale svoja &egja. Stavljajdi u isti niz pozdrave optaih
sustava i ideologija, on ,resemantizira vizije.tpozitivne i negativne prosSlosti kao slijepe
ulice jedne drzave/nacijé®’ Upwuje na paradoksalnu situaciju da s®vjekova
identifikacija mijenja sa sustavom, a konstantrustine ujedinjujda je komponenta koja
upuwuje na istost tih svih sustava koji pojedinca sarastoje podrediti iracionalnim idejama.
Mehantka gestikulacija kojom Tolj reprezentira sustavesug@ prestraSenog pojedinca koji
se sustavu poddeje kako bi u njemu opstao. Performans ,&yge na lazni univerzalizam,
odnosno neminovnu ideolosku posredovanost refesgnskupa patriotizam: patria-patriot,
ono Sto ostavlja potresan dojam upravo je momekjem gestikulacija promaSuje zadani
referent: premda pojedinac gestikulira da bi sentifleirao kao patriot, upravo u tome ne
uspijeva budé da u prvi plan na vidjelo izlazi prisilni karakteadnje — subjekt automatski,
poslusno ponavlja zadani obrazé&ek ako i nije siguran u njegovo pravo Zeaje, dakle
nasumce, jer je to jedini tia da bude vidljiv za druge, jer je stanje ovisnostdeoloSkim i

drugim sredstvima subjektivizacije, autént stanjetovjeka kao etikog bica.”**®

%6 ysp. Antun Marai¢, Nav. dj.,2006., str. 8.

157 Usp. Ivana ManceZbirni identitet u: Zarez 1X/219 (29. studenoga 2007.), str. 18. [Arhiv l#@vne
umjetnosti]

138 Usp. isto.
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Transpozicija dubrowke Memorijaine sobe iz SpofhZeu podrum zagrehke
Galerije Nova(2007.; prilog 14.x%inila je sredisnji dio izlozb&atriot. Fotografije poginulih
branitelja ne transponiraju samo izvornu Memorijagobu, nego i njezin nedjeljiv kontekst
koji umjetnikov rad zapravo tematizira. Nasuprotriveijalne sobe u Sponzi se nalazi i jedna
od tipicnih ki¢astih suvenirnica koje su u jeku komercijalizagifeplavile Dubrovnik. Prostor
atrija Sponze talkder se svakodnevno iznajmljuje za razna deg@g: svadbene vere,
kongrese, marketinSkevente modne revije, festivalske programe i sl. Kakopoistigao
izvorni dojam, Memorijalnu sobu transponiranu ueg@h umjetnik je minimalno upotpunio
svjetlosnim efektima nalik onima u émom klubu. Ta prividno degradirdja dislokacija
nedvosmisleno se kriki referira na druStveni kontekst Dubrovnika u koje se u
reprezentativnom povijesnom prostoru memorijalnilt kaudi u paketu s vulgarnim
komercijalnim sadrZzajima. Disko ambijent ,oje na spektakularizaciju kolektivne
memorije u javnoj sferi, otkrivafii domoljublje kao tabu temu uprizorivu tek u
paradigmatskom prostoru podruma kao simikolj mjesta potisnutog® Zanimljivo je da
umjetnik u transponiranom ambijentu poésea fotografije braniteljalime se naglaSava
njihova individualnost, a ne viSe kolektivni idegetidomoljuba. ,Dok se u prostoru Sponze
apropriacijom konvencionalnog foto-portreta, snentjg za administrativne potrebe,
uspostavlja zbirni identitet domoljuba, reapropi@a istog u podrumskom prostoru galerije
ta se identifikacija izjalovljuje: umjesto autemih portreta domoljuba, uco bode sama
konvencija portretiranja; gledaju neuobtajeno uvéane kopije fotografija s osobnih
dokumenata, nesvodivost pojedinag lica na bilo kakav zbirni, intersubjektivni rtéet
dolazi do izrazaja upravo zato Sto se svi redomvigavaju istoj konvencionalnoj gesti
portretiranog objekta — gesti u kojoj se dajemaraspolaganje, pristajemo biti posredovani
fotoaparatom, pogledom drugog, ideologijom it8"Rezignirani pogledi poginulih ljudi s
fotografija tako postaju metafora neénokoja se u suvremenosti javlja paralelno sa
~Spektakularnim” druStvenim promjenama koje ubrzanmepovratno mijenjaju zivotni

prostor koji se uru$ava do neprepoznatljivoti.

9 Sponza je jedna od najreprezentativnijih dubs&irapalaa i simbolino mjesto identiteta, povijesti grada i

njegove memorije. Za vrijeme Dubraske Republike imala je posve drugu funkciju nego jgtdma danas.
Naime, bila je carinarnica i mjesto trgovine, a@sie u njoj smjeSten Drzavni arhiv u kojeméseaju kljucni
povijesni dokumenti. U vrijeme poslijeratne obnav&ponzi je postavljena Memorijalna soba u kojopakaze
fotografije 139 muskaraca poginulih u obrani Dulmi&a.
180 Usp. Ivana Mancé\av. dj, 2007., str. 18. [Arhiv za likovne umjetnosti]
181 Usp. isto.
162 Usp. Ana Deu, Nav. dj.,2007., str. 30. [Arhiv za likovne umjetnosti]
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I u brojnim drugim radovima, za koje bi trebalo rgooviSe prostora nego Sto to
dopusta opseg ovoga rada, Tolj se bavio druStv@ninmjenama kroz prikazivanje promjena
u javhome prostoru. Od recentnijih radova mozenwregmuti nedavnu izlozb@itius, altius,
fortius odrzanu u Muzeju za umjetnost i obrt gdje je umienastupio u okviru programa
Suvremeni umjetnici u stalnom postavdezgrovitim i direktnim intervencijama u raia
stilska razdoblja stalnoga postava, umjetnik jeonskruirao problematiku izgradnje golf
igraliSta na Stu. Figure anonimnih igta (politicara) skiciranih na zidovima porfio
liepljive trake, golf loptice u rukama svetacapiserije ogrdene trakama PRIVATE
PROPERTY i medijske izjave poliara (koje najbolje podcrtava cenica dubrovékoga
gradongelnika Andra Vlahusia: ,Ja poStujem zakon, ali bite onako kako ja kazem.”)
slikovita su reprezentacija pe o kapitalisitkoj eksploataciji bastine koja se provodi pod

manipulativnom krinkom borbe za @pdobro.
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6. Zaklju ¢ak

Devedesete su godine zbog ratnih okolnosti izraztaljezene definiranjem
nacionalnoga, kulturnoga i umjethbga identiteta. Kroz zastupanje tradicionalizma i
autenténe hrvatske likovnosti, umjetnost je postala jeddadeoloskih orda u rukama HDZ-
ove politike. Dok na drzavnoj razini dolazi do rAjg8 i antagonistikog odnosa prema
prethodnome razdoblju jugoslavenske drzave (izmjelénog nazivlja, zamjena javnih
spomenika itd.), na suvremenoj se umj&aj sceni pojavljuju umjetnici koji svojim
kritickim angazmanom, ali i odabirom medija, uspostavljdontinuitet u razvoju
konceptualne misli u Hrvatskoj.

Analizom politékih okolnosti devedesetih godina, kao i odnosontukak politike
prema nezavisnoj kulturno-umjetikbj sceni, pruzena je cjelovita slika polozaja suwenih
druStveno angaziranih umjetikih praksi koje su se u nedostatku materijalnildstava i
institucionalne podrske, uz prevladavajutendenciju tradicionalizacije hrvatske kulture i
umjetnosti, uspjele razviti unutar nezavisne umie scene koja se u Hrvatskoj&pge
stvarati vé patetkom devetoga desettgg nastavljajéi isti pravac koji su zapemle
w<alternativne” umjetnike grupe 70-ih godina. Problemi infrastrukture ofirka su se suili
predstavnici svih nezavisnih scena u Hrvatskojljividsu iz primjera djelovanja jedne od
najstarijih takvih organizacija u Hrvatskoj — Addionice Lazareti koju je u Dubrovniku jo$
1989. pokrenuo multimedijalni umjetnik Slaven Tolj.

Vazno je ustrajati u rasvjetljavanju slozenoga &@namjetnosti i politike, njihovoj
povezanosti te dati uvid u teorijske koncepte idrpgja estetike koji umjetnost predstavljaju
kao vid politecke aktivnosti, dio ,raspodjele osjetilnog”, kako t@ziva Jacques Ranciere.
Koliko umjetnost moze biti poli¢na, odnosno koliki je u konkrethome &hu njezin
subverzivni potencijal, nastojala sam prikazatizkdetaljnu analizu radova Slavena Tolja koji
se sustavno, koncentrirano i radikalno bavio pitaajaktualne drustveno-poliie stvarnosti.

Toljevi umjetniki poceci bili su pod jakim utjecajem ratnih dagaja, Sto je i formiralo
njegovu specitinu ekspresivnu strategijéija su osnovna obiljezja dematerijalizacija
objekata, performativni postupajte-specificmodeli i razltite modifikacije ready-madea
Srz Toljeve poetike sastoji se u krajnje minimallsdm izrazu koji izvor ima u samoj
umjetnikovoj percepciji pa smo njegovu umjetnosodredili kao perceptualnu (Janka
Vukmir).
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Umjetnikov opus u radu je kategoriziran u tri f&ge granice niswvrste, a odréene
su specinim temama. Prva, prijeratna faza obiljezena jedn¢ strane performansima u
kojima zajedno s tadasSnjom suprugom Marijom Grgazmiopituje intimne musko-zenske
odnose (nprUzlazak 1989.,Tal, 1990.), a s druge strane angaziranim radovimajimi
problematizira tradicionalni umjettki sustav koji je nesposoban apsorbirati nove umijkee
poetike (nprAY, AY, AY1990.,Pustinja slobodel991.). Toljeva druga faza rada z&gla je
ratom Kkoji je u potpunosti preobrazio dubrdka svakodnevicu, ali i uvjetovao novu
ekspresivnost umjetnikova izraza. U tim radovimadgzira se smrt, stradanje, Zrtva te se
paznja usmjerava na pojedin¢gu svakodnevicu odije prijetnja smiu (Bez naslova
1991.,Dubrovnik-Valencia-Dubrovnikl992. Hrana za prezivljavanjel993. Prekinute igre
1993...). Dok u radovima u devedesetim, nastalimvagme i nakon rata, odrazava
egzistencijalnu, emocionalnu i duhovnu dramu keadvijala unutar dubro¢kih zidina, u
trecoj fazi, tj. u radovima nastalim u narednome d@set] on propituje zngnja smrti,
drzave, patriotizma i nacionalnoga identiteta te Isavi istrazivanjem mogumosti
nadopisivanja svojih starijin radova kroz propiya aktualnog stanja drustva u tranziciji
koje se godinama nakon rata &lm s katastrofalnim posljedicama loSe politikieinfja,
2003., Ragusavecchija2005.,Javni prostor 2006. Patriot, 2007...). Ono 5to je na petku
devedesetih ugrozavao vanjski agresor, sredinoned#setih i u dvijetistitim ugrozio je
Lunutarnji neprijatel]” nebrigom i komercijalnom sgploatacijom kulturnin dobara,
nekritickim velicanjem tradicionalne kulture, devastacijom javnogasiora, kolektivnom
amnezijom koja seditovala najprije u potiskivanju socijaligkoga naslijga, a potom i u
degradaciji memorijalnoga kulta hrvatskih bran#@gliranspozicija dubrowke Memorijalne
sobe iz Sponze u podrum zagreke Galerije Nova Koji put se méu njegovim radovima
moZe uspostaviti direktni paralelizam; dok se jedaniji rad referira na traumu prouzemu
ratnim razaranjima s getka devedesetilBez nasloval992.), ovaj potonji srodnu tematiku
razraiuje u kontekstu prividno normaliziranog tranzicggkrazdoblja Qdjava, 2006.). Pri
tome je Dubrovnik, lajtmotiv gotovo svih radova,spzio kao paradigma jednog globalnog
procesa u kojemu je komercijalna dobit postalanednjerilo vrijednosti. Taj paradoks koji
proizlazi iz sukobljenosti ragiitih identiteta, nacionalnoga i globalnoga, karakt&an je za

cijele devedesete godine.
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10. Summary

The relationship between art and politics has l@eeanstant subject of study challenging
philosophers, aestheticians, art historians andynoéimer academics who were and still are
trying to determine their boundaries and mutuaérweaving. This thesis deals with the
relationship between Croatian's former policy andependent art practices during the war
times in 1990's. Throughout these years, the Gnoatontemporary (conceptual) art
movement faced countless political pressures whftdn manifested themselves in lack of
funds, thus driving the independent art scene & lmeyond the borders and seek financial
support from the international community. Furtherepdhe thesis examines the relationship
between ideology, democracy and public space aslates to contemporary critical art
practices. With the background context, the papeatyaes the politically charged works of
Dubrovnik based multimedia artist and activist 8lavlolj whose activities are a prime

example of art’s influence on politics.
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