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1. UvOD

Eksperimentalne kustoske prakse na suvremenoj hrvatskoj sceni joS§ uvijek nisu prihvacen pojam
iako se u literaturi Cesto govori o eksperimentalnim istupima hrvatskih kustosa, posebno tijekom
Sezdesetih godina 20. stoljeca. Mestrov i Richter upozoravaju da ,,afirmaciju kustosa kao bitne
karike u procesu izgradnje sistema vizualne umjetnosti lokalni Siri drustveni kontekst jo§ nije
dovoljno prepoznao,! referirajuéi se time na institucije koje do danas nisu preuzele ulogu glavnih
posrednika izmedu javnosti i vizualne umjetnosti. Situacija do danas nije promijenjena, a osim
pokusaja zaCetka istrazivanja kustoskih praksi opcenito, a zatim i eksperimentalnog aspekta istih

u ¢asopisu Zivot umjetnosti 2009. godine, veé¢ih osvrta i zadiranja u ovu temu nije bilo.

Posebna problematika je kontekstualizacija kustoskih praksi koja prati vlastitu nit, bez oslanjanja
isklju¢ivo na umjetnike ¢iji su radovi izlagani u odredenim periodima. Kustoska praksa u
Hrvatskoj ima bogatu povijest koja nije dovoljno dokumentirana kao povijest izlozbi ve¢ kao
praksa usporedna umjetnickoj Sto pokazuju postojeci arhivi u kojima je naglasak na izlagana djela
uglavnom bez, primjerice, ijedne fotografije postava, snimka koji bi prikazivao kustoska izlagacka
rjeSenja unutar prostora ili uop¢e spomena kustosa koji je izlozbu postavio. Medu izlozbama ¢ija
kustoska praksa je dokumentirana, mnogi su primjeri inovativnog djelovanja koje unosi velike

promjene na kulturno-umjetnickoj sceni.

U sezdesetim godinama osjetna je velika povezanost eksperimentalne kustoske i umjetnicke prakse
koja se ponekad mijesa i zamagljuje granice djelovanja Sto kroz sedamdesete i osamdesete godine
zamjenjuje umjetni¢ki eksperiment bavljenja kustoskim poslom. lako literatura naglasava da se u
devedesetim godinama dogada svojevrsna pauza u izlagackim praksama opcenito, pokazat ¢u
primjere inovativnih kustoskih eksperimenata koji se javljaju pocetkom devedesetih godina i
uvelike utje¢u na buduce kustose pripremajuci plodno tlo, primarno zbog istraZivackog stava i

arhiviranja proslosti. Po¢etkom 2000-ih godina, nezavisne organizacije poput kustoskih kolektiva

Mestrov, Ivana i Richter, Mihaela, ,,Fragmenti kustoskog diskursa®, u: Zivot umjetnosti 85 (2009.), 10.



WHW i Kontejner kustosku praksu neprestano osvjezavaju uvodenjem interdisciplinarnog

suradni¢kog modela.?

U ovom radu pokusavam odrediti Sto bi eksperimentalna kustoska praksa mogla oznacavati u
hrvatskom kontekstu i njezine karakteristike potkrijepiti razli¢itim primjerima kustoskih

koncepata od Sezdesetih godina do danas.

2 Mestrov, Richter, 2009., 9.



2. OSVRT I ANALIZA RELEVANTNIH POJMOVA

Pisanje o dosad nedefiniranom pojmu teorije povijesti umjetnosti mora nuzno zapoceti
pojmovnom diseminacijom i ponovnim sastavljanjem. To podrazumijeva pronalazak prihvacenih
definicija pojmova unutar naslova rada te konstruiranje finalnog oblika po kojemu se, zatim,
odreduje sama praksa. Radi se o pojmu eksperimentalne suvremene kustoske prakse, a vazno je
naglasiti da se odnosi samo na hrvatsko podruéje, gdje literatura o kustoskim praksama opéenito
postoji samo u oblicima razgovora, rijetkih osvrta na kustoske aspekte izlozbe 1 ponekih ¢lanaka,
¢emu je uzrok Cinjenica da kustoska praksa nije bila predmetom istraZzivanja u razdoblju izmedu
1960. i 2000. godine. Dokumentacija koja postoji nije niti usustavljena unutar nekog arhiva niti
digitalizirana, $to uvelike otezava cjelovito sagledavanje kustoske aktivnosti na hrvatskoj
kulturno-umjetnickoj sceni. No, pojmovi koji tvore tematiku rada su u literaturi itekako pokriveni
stoga se na temelju njih moze stvoriti privremeni opis u koji ¢e se zatim uklopiti odredene prakse
1 na taj nacin se lakSe nazrijeti kontinuitet ili, upravo, diskontinuitet eksperimenta u podruc¢ju

kustoskog djelovanja u Hrvatskoj.

2.1. POJAM ,,SUVREMENE KUSTOSKE PRAKSE*

Kustoske prakse u sebi sadrzavaju rije¢ kustos sto podrazumijeva da su to prakse koje odraduje
upravo osoba Cije je zanimanje kustos. Lawrence Alloway navodi da tradicionalne duznosti
kustosa ukljucuju redom: nabavu djela za muzej, nadgledanje konzervacije djela i izlaganje djela
u sklopu izlozbe.® Adrian George pojam kustosa, u The Curator's Handbook, definira kao osobu
koja interpretira 1 odabire umjetnic¢ka djela za izlozbu. Vazno je napomenuti da autor proSiruje
definiciju s obzirom na suvremeno stanje kustoskog posla. Navodi da danasnja uloga kustosa
ukljucuje i uloge producenta, narucitelja, organizatora opéenito i organizatora izlozbe, edukatora
te menadzera.* Znaci li to da su kustoske prakse upravo producentsko, organizatorsko, edukacijsko

i menadzersko djelovanje osobe sa zanimanjem kustosa? Pokazuje se u praksi od kasnih

Alloway, Lawrence, ,,The Great Curatorial Dim-Out®, u: Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne,
Thinking about exhibitions, London: Routledge, 1991., 221.

4 Vidi u: George, Adrian, The Curator's Handbook: Museums, Galleries, Independent Spaces, London:
Thames&Hudson Itd, 2015., 2.



devedesetih do danas da kustos uistinu preuzima na sebe opise poslova koji nisu bili tradicionalno

pripisani kustoskoj praksi, Sto ¢e biti vidljivo u narednim poglavljima.
Postoje razlic¢ite vrste kustosa, a George ih dijeli u nekoliko skupina:

1. Kustos koji je stru¢njak za odreden predmet unutar institucije s velikom zbirkom: u tom
slu¢aju neke od tradicionalnih kustoskih obaveza poput dokumentacije ili konzerviranja
preuzimaju drugi zaposlenici.

2. Kustosi manjih organizacija: u ¢ijem slucaju postoji mogucénost da na sebe preuzmu
obaveze koje nisu originalno pripisane kustoskom poslu.

Nezavisni kustosi: svoje uloge uglavnom sami odreduju.
4. Kustos-umjetnik koji je naizgled slobodan, ¢ak potican da promijeni konvencije institucije

koja ga poziva na rad. ®

Kustos bi trebao biti edukator u razdoblju hiper-produkcije kulturnih dobara. Trebao bi
prvenstveno biti filtar ukusa koji mozZe reéi koje umjetnicko djelo je ,,dobro* i zasto.® Osim toga,
kustos ima mo¢ koju treba ¢eSce iskoriStavati: konstruiranjem koncepta oko bilo koje trenutne

problematike, on vazna pitanja dovodi direktno pred publiku.’

Misko Suvakovi¢ se u Pojmovniku suvremene umjetnosti osvrée upravo na pojam Kustoskih praksi.
On piSe da su kustoske prakse ,teorijske i prakticne, stvaralacke, posrednicke i birokratske
aktivnosti u koncipiranju, artikulaciji, organizaciji, izvodenju, kolekcioniranju, arhiviranju,
dokumentiranju, predstavljanju i promociji koncepcija umjetnosti, kulture i politike, umjetnickog
rada, umjetnika, svijeta umjetnosti i povijesti umjetnosti kroz kulturalne institucije i masovne
medije.*“® Ukratko receno, kustoske prakse su aktivnosti vezane uz djelovanje kustosa u podruéju
institucionalne umjetnosti prikazivane unutar kulturnih institucija. Suvremena kustoska praksa
nuzno se preklapa sa suvremenom umjetnickom praksom s obzirom na to da je kustosko djelovanje
neodvojivo od umjetnosti jer je sustina posla vezana uz, ako ne umjetnicke objekte, onda ideje i
teorijska promisljanja o umjetnosti. Suvakovi¢ suvremenu umjetnost definira kao aktualnu

umjetnost, onu koja se dogada u trenutku kada se o njoj govori i pise, ali naglasava da postoji i

> George, 2015., 6.

6 George, 2015., 12.

" George, 2015., 13.

8 Suvakovi¢, Migko, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb: Horetzky, Ghent: Vlees & Beton, ur. Jasna Galjer i
Ranko Horetzky, 2005., 338.



definicija po kojoj je to umjetnost druge polovine 20. stolje¢a: ,,Termin treba shvatiti kao
operativni i tehnicki, koji muzejskim institucijama koje prate suvremenu umjetnost, promjene
stilova i pokreta, omoguéava otvoren i promjenjiv nomadski pristup umjetnosti.“® Dakle pojam
suvremenosti u kulturno-umjetnickom smislu fluidan je s obzirom na koristenje. U ovom slu¢aju
pojam c¢e biti koriSten kao pokazatelj razdoblja od Sezdesetih do danas, istovremeno se osvréuci

na kontekstualizaciju misljenja i stanja uma razdoblja u kojem se odredena izlozba odvija.

Definicija kustoskog posla iz razdoblja kad je Muzej suvremene umjetnosti jo§ imao naziv Galerija
suvremene umjetnosti glasi ,,rad na izlozbama i promociji umjetnosti'® iako je Galerija bila medu
prvim institucijama u kojima se taj opis mijenjao i proSirivao. No, tek u devedesetim godinama
dolazi do sluzbenog obrata i kustos se potpisuje na projekt — dotad se potpisivao samo urednicki
posao u pripremi publikacije.!! Dakle kustos dobiva zaslugu za kustoski posao tek 1990-ih godina
— tridesetak godina nakon prvih prepoznavanja kreativnih kustoskih istupa. Viculin se u
predgovoru kataloga 33. zagrebackog salona osvrée na status kustosa u svijetu 1 zakljucuje da ih

je ,.tek nase vrijeme uzdiglo do razine internacionalnih mega-zvijezda...*?

Kustosko djelovanje najceS¢e ima kao cilj realizaciju izloZzbe, a ona je oblik prezentacije
umjetnickih radova (ili umjetnickog rada) u galerijskom, muzejskom ili bilo kojem alternativnom
izlaga¢kom prostoru.’® Izlozbe mogu biti samostalne (prezentiranje umjetni¢kog rada jednog
umjetnika), grupne (prezentiranje radova vise umjetnika povezanih konceptom izlozbe i temom,
ili ne), autorske izloZzbe (koje prikazuju opcenitiji pojam poput aktualnih problema, odredene
epohe ili nadolaze¢e epohe u umjetnosti) te izlozbe kao umjetnicki rad (,,smisljeno organiziran

«l1l4

prostor u kojem su umjetnic¢ka djela u konceptualnom i likovnom odnosu*“~*, postav koji realizira

teoretiCar umjetnosti, a €iji je cilj koriStenje djela kako bi se prikazao odredena privatna emocija
ili postav koji je realizirao umjetnik preuzimajucéi uloge kriti¢ara, kustosa ili povjesniCara

umjetnosti kako bi prikazao odredene probleme kroz umjetnikovu perspektivu i ucinio postav

9 Suvakovié, 2005., 581.

10 Milovac za Mestrov, Ivana i Richter, Mihaela, ,,Razgovori — strategije priblizavanja kustoskih praksi®, u: Zivot
umjetnosti 85 (2009.), 107.

11 Milovac za Mestrov, Richter, 2009., 108.

12 Viculin, Marina, ,,Nacrt jednog objasnjenja“, u: 33. zagrebacki salon, katalog izlozbe (15.05. — 14.06.1998.),
Zagreb: MGC Klovicevi dvori, 1998., bez paginacije

13 Vidi u: Suvakovi¢, 2005., 287.

¥ Suvakovié, 2005., 287.



svojim meta-umjetni¢kim djelom®). Tijekom 20. stolje¢a izloZbe su postale medijem kroz koji je
ve¢ina umjetnika i umjetni¢kih radova postalo poznatima.!®* Nakon 3ezdesetih godina i
Altshulerova ,uzdizanja kustosa“ poceli smo kao kulturna zajednica uvidati vazZnost
dokumentiranja. Kontekst prezentacije umjetnickog rada oduvijek je bio vazan u smislu njegove
recepcije, a zadnjih Sezdesetak godina prakse pokazalo je da je naCin na koji je rad prikazan prvi

put, ako je uspjesno, vrlo vazno za daljnju recepciju cijelog opusa autora.’

Postoje filozofska razmisSljanja o hibridnosti suvremene kustoske prakse s umjetnickom i
razmiSljanju o kustoskom djelovanju kao umjetnickom. Primjerice, Rossen Ventizislavov piSe da
bi se kustoska praksa trebala smatrati lijepom umjetnoscéu, a argumentira to kroz nekoliko tocaka.
Suvremeni kustoski posao, kako je navedeno, obuhvaca neke osnovne djelatnosti, a Ventizislavov
veéinu njih samima po sebi smatra umjetnickim djelima s obzirom na to da imaju u sebi kreativnu
vrijednost. Primjerice, selekcija umjetnina i uvodenje novih kustoskih narativa je samo po sebi
kreativni posao. Osim toga, smatra da se naSe razumijevanje onoga S§to je kustos potpuno
izmijenilo u proteklih stotinjak godina — do te mjere da je moguce izjednaciti umjetnicku i kustosku
praksu.'® Kustoska praksa evoluirala je tako da sadrzava u sebi umjetnicko stvaranje, a umjetnicka
praksa ve¢ u nastajanju ukljucuje postojanje kustoskog djelovanja.!® Problem nastaje kad se
razmiSlja o razlici izmedu postavljanja izloZbe i ,,performativnog kuriranja.” Kako se postaviti

prema umjetnickoj praksi bez nametanja promatraceve reakcije??°

Ivana Mestrov i Mihaela Richter se u 85. broju ¢asopisa Zivot umjetnosti (2009.) osvréu na sam
pojam kustosa 1 onoga Sto podrazumijeva kustosku profesiju. Smatraju da je to oblik kulturalne
prakse vrlo fleksibilnog tipa, a ono §to se moze oznaciti kao fiksno, odnosno, ono §to nije sklono
naglim promjenama, je to da se bavi umjetnickim praksama i da se upisuje u takozvani umjetnicki
sistem koji je dio kulturnog i drustvenog polja.?* Javljaju se paradoksi i kontradikcije u

individualnim opisima kustoskog posla s obzirom na koli¢inu profesija koje se pokusavaju

15 Vidi u: Suvakovi¢, 2005., 287.

16 Cherix, 2011., 6.

7 Cherix, 2011., 8.

18 Ventizislavov, Rossen, ,,Idle Arts: Reconsidering the Curator, u: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 72
(2014.), 83.

19 Ventizislavov, 2014., 84.

20 Doherty, Claire, ,, The institution is dead! Long live the institution! Contemporary Art and New Institutionalism®,
u: Art of Encounter 15 (2004.), 2.

21 vidi u: Mestrov, Richter, 2009., 5.



Lunijeti u polje djelovanja jednog kustosa, Sto nije nuzno istina, posebno za kustose koji se
zaposljavaju unutar muzejskih institucija gdje je njihov opis posla nuzno specifi¢niji nego kustosa
nezavisne organizacije. Mestrov i Richter zakljucuju kako je zadatak odredivanja onoga ,,5to ¢e
kao (umjetni¢ko djelo) izdrzati test vremena, te kako ¢e se na taj rezidij gledati* upravo glavni
zadatak kustosa.?? Walter Grasskamp se bavi problemom ravnoteze u odnosu umjetnik — djelo —
kustos gdje nijedno umjetnicko djelo ne moze stvoriti vlastiti uspjeh, ali mogucénost suda mora
ostati objektivna bez reference na osobu koja ga je ucinila uspjesnim.?® Kao idealan primjer
proizvodnje povijesti umjetnosti on smatra Documentu zbog njene upornosti, dugovjecnosti i
prezivljavanja vlastitih potesko¢a.?* Manifestacije poput dokumente, odnosno Kustosi tih
manifestacija, olakSavaju povijesti umjetnosti selekciju radova odlucujuci Sto je suvremeno i
vrijedno kritickog, analitickog i1 arhivskog proucavanja. Internacionalno, od kustosa bi se trebalo
ocekivati da promisljaju i rade u skladu s trenutnim socio-politickim dogadanjima, ali povijest nam
pokazuje da dosad to nije bilo tako.? Kao anticipatori odredenih trendova u umjetnosti, kulturi i
drustvu, ocekuje se od kustosa suvremene umjetnosti da, zbog svoje upucéenosti, sami vrse najbolju
mogucu selekciju radova koji bi prikazivali trenutnu svjetsku ili lokalnu situaciju. Ipak, pokazalo
se da je proucavanje, primjerice, Zena u umjetnosti nastupilo tek nakon mnogih prosvjeda i
aktivistiCkih akcija usmjerenih direktno na muzejske institucije koje su ih dotad potpuno
ignorirale. Koncept selekcije krucijalan je za danas$nje razumijevanje umjetnosti — umjetnicki
radovi koji ne nose u sebi naputak za izlaganje nuzno traze medijacijsku pomo¢ kustosa bez kojeg

bi djelo mozda ostalo nerazumljivo veéinskoj publici.?®

2.2.POJAM , EKSPERIMENTALNOSTT*

Nakon definirane suvremene kustoske prakse, ostaje nam definirati po ¢emu je eksperimentalna
kustoska praksa eksperimentalna. Suvakovi¢ definira pojam eksperimentalne umjetnosti kao one

,»zasnovane na projektu, istrazivanju i inovaciji. Projekt eksperimenta je plan i program

22 Mestrov, Richter, 2009., 5.

2 Vidi u: Grasskamp, Walter, ,,For Example, Documenta, or, How is Art History Produced?*, u: Reesa Greenberg,
Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne, Thinking about exhibitions, London: Routledge, 1991., 69.

24 Vidi u: Grasskamp, 1996., 71.

% Vidi u: Alloway, 1996., 229.

% Ventizislavov, 2014., 86.
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istrazivanja pravila realizacije, pojavnosti, funkcioniranja i prezentacije umjetni¢kog rada.?’ Ako
to primijenimo na suvremenu kustosku praksu, pomoc¢na definicija glasila bi otprilike ovako:
eksperimentalne suvremene kustoske prakse su teorijske i prakti¢ne, stvaralacke, posrednicke i
administrativne aktivnosti u koncipiranju, artikulaciji, organizaciji, izvodenju, kolekcioniranju,
arhiviranju, dokumentiranju, predstavljanju i promociji koncepcija umjetnosti, kulture i politike,
umjetni¢ckog rada, umjetnika, svijeta umjetnosti i povijesti umjetnosti, zasnovane na inovaciji i
projektnom planiranju. U pomo¢noj definiciji izostavljeno je oslanjanje eksperimentalne kustoske
prakse iskljucivo na projekt i istrazivanje jer kustoske prakse ve¢ sadrzavaju i podrazumijevaju
oboje. Suvakovi¢ pise da ,projekt (...) prethodi realizaciji umjetni¢kog djela i osigurava mu
konceptualni, metodoloski, znafenjski i vrijednosni kontekst”, ali eksperimentalna kustoska
praksa samoj sebi osigurava navedene kontekste jer, za razliku od umjetnosti, sadrzava u sebi
aktivnosti koje rade upravo to. Iako nisu nuzno bazirane na projektu, zahtijevaju projektiranje prije
same realizacije za razliku od umjetnosti koja nuzno ne zahtijeva prethodnu konceptualizaciju 1

istrazivanje osim ako je eksperimentalna.

Po Suvakoviéu, istraZivanje u sferi eksperimentalne umjetnosti ne rezultira umjetni¢kim djelom
veé spoznajom prirode umjetnosti, odnosno, spoznaji koja proizlazi iz djela.?® Isto tako, iz
istrazivanja unutar eksperimentalnih kustoskih praksi, proizlazi spoznaja koncepta, tematike,
postava ili bilo kojeg drugog dijela izlozbenih aktivnosti te aktivnosti koje prethode izloZbenom
jer ono izlozbeno nije nuzno fizic¢ki prisutno (primjerice: Internet umjetnost, serija performansa ili
neito drugo). Bitan rezultat istrazivanja, po Suvakoviéu, je upravo inovacija koju dijeli
eksperimentalna umjetnost s eksperimentalnim kustoskim praksama, a koja omogucuje

pronalaZenje novih nacina djelovanja.

Samo po sebi, istrazivanje u umjetnost uvodi znanstvene metode. Te znanstvene metode su, po
Suvakoviéu, metode istraZivanja pojavnosti vizualnih fenomena, zakona vizualnog oblikovanja,
novih materijala i medija i konceptualne prirode umijetnosti:?%, Istrazivanje je skup postupaka
otkrivanja, razvijanja, opisivanja, objasnjavanja i interpretiranja funkcija, metoda, vrijednosti i

smisla umjetnosti.“*° Povijest umjetnosti i kustoska praksa su istrazivacke drustvene znanosti koje

27 Suvakovié¢, 2005., 161.
28 Vidi u; Suvakovié, 2005., 161.
29 Vidi u: Suvakovié, 2005., 286.
30 Suvakovié¢, 2005., 286.

11



u sebi sadrze navedene metode i to ih ne ¢ini eksperimentalnima. Ono S$to ih ¢ini
eksperimentalnima je upotreba istrazivanja u svrhu dolazenja do inovacije ili u svrhu odradivanja
svojevrsnog eksperimenta na polju izlagacke djelatnosti. Opéenito za kustose umjetnost ima
spoznajnu vrijednost te sama sadrzi problem koji oni trebaju rijesiti, a za kustose koji se bave
eksperimentalnom praksom, istrazivanjem, interpretiranjem i prevodenjem umjetnosti dolazi se do
novih prikazivackih moguénosti. Cilj znanosti je spoznaja koja proizlazi iz rjeSavanja problema
nastalim pitanjima ,kako* i ,zasto,! a cilj spoznaje je djelovanje — nakon djelovanja, u

eksperimentalnoj kustoskoj praksi dolazi do inovacije.

31 Sesié Dragicevi¢, Milena i Stojkovi¢, Branimir, Kultura / Menadzment / Animacija / Marketing, Zagreb: Kulturno
informativni centar KIC Zagreb, 2003., 267.
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3. 1ZAZOVI SUVREMENE KUSTOSKE PRAKSE

Suvremene kustoske prakse ovise o okruzenju u kojem se odvijaju — od drustveno-politicke
situacije i kulturnih politika drzave, sve do interesa za kulturom na individualnoj gradanskoj razini.
Kulturna politika je aspekt koji moze lako preusmjeriti kustoske prakse. Moguca su dva razli¢ita
znacenja kulturne politike jer moze biti tumacena kao implicitna ili eksplicitna. Implicitna su svi
postupci drzave koji nenamjerno utjecu na polje kulture dok bi eksplicitna sadrzavala namjeru za
usmjeravanjem kulturnog podru¢ja u odredenom smijeru.®? , Suvremena kulturna politika je
svjesno reguliranje javnog interesa u podrucju kulture 1 odlucivanje o svim pitanjima vezanim uz

33 a koncentrirana je na tri osnovna zadatka: o¢uvanje kulturne

kulturni razvitak jednog drustva
bastine i identiteta, razvoj suvremenog umjetnickog stvaralastva i poticanje dostupnosti kulturnih
dobara i kulturnog Zivota.3* U post-totalitarnom drustvu kulturna politika je, do odredene mjere i
dalje ovisna o prijasnjim modelima kulturne politike, te o iskazanim zahtjevima demokratski
orijentiranih intelektualaca. Karakteristike takozvanog tranzicijskog razdoblja zemalja Isto¢ne
Europe uglavnom su: nestabilnost politickih sustava, nerijeSeni ekonomski odnosi,
preuveli¢avanje znacaja trziSta bez uspostavljanja trziSnih odnosa, porast patriotizma i nacionalnih
osjecaja te ukidanje cenzure iz ideologkih i uvodenje cenzure iz nacionalnih ili vjerskih razloga.®
Sesi¢ i Stojkovié¢ navode kao sustinski problem postsocijalistickih zemalja za kulturu ¢injenicu da
istovremeno s prestankom ideoloSke kontrole prestaje i drzavna briga jer su institucije upucene na
trziste koje jo§ uvijek ne postoji, odnosno, nije uspostavljeno.®® Usporedno s procesom

privatizacije javne 1 kulturne sfere, piSe Dragosavljevi¢, uveden je u upotrebu termin ,,projekt* koji

poziciju kustosa, odnosno, voditelja projekta, sad stavlja u ulogu menadzera projektnog ciklusa.®’

Kulturna politika nakon 2000. godine usmjerava se prema ¢injenicama i istrazivanju, statistickim
praéenjima, evaluacijama, a koncept kulture zasnovan je na gradaninu.® U usporedbi s

devedesetima u kojima se kulturna politika uglavnom bazira na strateSkom planiranju te okretanju

% vidi u: Sesi¢, Stojkovi¢, 2003., 27.

3 Sesi¢, Stojkovié, 2003., 27.

3 Vidi u: Sesié, Stojkovié, 2003., 27.

% Vidi u: Sesié, Stojkovié, 2003., 33.

3 Vidi u: Sesié, Stojkovié, 2003., 33.

37 Dragosavljevié, Mirjana, ,,Nezavisna kustoska praksa od slobodnog stvaralastva do kulturnog menadZmenta®, u:
Zivot umjetnosti 93 (2013.), 95.

3 Sesic, Stojkovié, 2003., 35.
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ka gradanskom drustvu kao kolektivu koje od nacionalnog prelazi u transnacionalno stanovnistvo

unutar globalizacijskog trenda te se na pojedince koncentrira u smislu marginaliziranih skupina.

Uloga koju kustosi esto preuzimaju je ona novinarska i likovno-kriti¢arska.®® Primjerice, za
suvremenika Haralda Szeemanna, Setha Siegelauba, veliku vaznost nosili su i mediji te publicitet
koji s njima dolazi. Takoder, Zelimira Ko$&evi¢a je oduvijek zaokupljao problem dovodenja
umjetnosti obi¢nom &ovijeku i njezina demokratizacija.*® Promovirajuéi svoje izlozbe, sudjelujuéi
u debatama, diskusijama i okruglim stolovima, kustosi se ¢esto moraju javno eksponirati kako bi
prezentirana umjetnost dobila $to vecu vidljivost. Za formiranje kulturnih potreba presudna je
uloga masovnih medija (radio i televizija) u smislu da su ucinili kulturu dostupnom i onima koji
nisu dotad bili kulturna publika. Mediji su gledateljima ponudili izbor i time znatno povecali
publiku — a ne interes.*! Znacaj interneta za razvoj publike od samih podetaka bio je velik, a
posebno za nezavisne kulturne organizacije Cije su manifestacije teZze dospijevale na valove
masovnih medija. Forumi, blogovi, druStvene mreze 1 svi ostali oblici internetske komunikacije
omogucili su dovodenje umjetnosti direktno do promatraca. U civilnom sektoru postoji najveéa
spremnost i struénost za rad s publikom i ne-publikom*? i zato su upravo demokrati¢ni mediji
poput interneta, pomocu kojih se dolazi do nove publike, idealno sredstvo nezavisne scene. Odlike
udruga, odnosno treceg sektora, su neprofitna orijentacija i autonomnost u odnosu na drzavu. Rije¢
je o udruzivanju u zajednicu koja zajednicki odlucuje za razliku od na primjer, kulturne institucije,
korporacije ili politi¢ke stranke u kojima vlada odredena hijerarhija.** S obzirom na to da je
nezavisna kustoska scena u Hrvatskoj procvala pocetkom 2000-ih godina, rasla je zajedno s
razvojem 1 integracijom interneta u na§ svakodnevni Zivot te na taj nacin uspjela ostvariti neku

vrstu permanentne vidljivosti stvarajuci vlastite prostore na digitalnim mrezama.

3% George, 2015., 17.

0 Loinjak, Igor, "Neki aspekti hrvatske likovne kritike s kraja Sezdesetih i poGetka sedamdesetih godine", u: Artos 2
(2015), 7.

41 Vidi u: Sesi¢, Stojkovi¢, 2003., 23.

%2 Sesi¢, Stojkovié, 2003., 27.

*3 Sesi¢, Stojkovié, 2003., 45.
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4. PREGLED EKSPERIMENTALNE INOVATIVNE KUSTOSKE PRAKSE S PRIMJERIMA
1IZLOZBI

4.1. PRVO RAZDOBLJE: OD 60-I1H DO 90-1H GODINA

Izlozbe pod nazivom Nove tendencije koje su se odrzavale u zagrebackoj Gradskoj Galeriji
suvremene umjetnosti od 1961.—1977. godine plod su uspjesne suradnje kritiara i povjesniCara
umjetnosti (Bozo Bek, Boris Kelemen, Matko Mestrovi¢, Radoslav Putar) s umjetnicima (Ivan
Picelj, Julije Knifer, Vjenceslav Richter, Aleksandar Srnec, Miroslav gutej i drugi), a interes i
sadrzaji varirali su od slike objekta, ambijenta, kompjutera, sve do vizualnih istrazivanja.** lvana
Keser navodi da se projektom Nove tendencije ,,vodila kontinuirana razmjena inovacija u
umjetnosti, na izlagatkom i teoretskom planu.“*> Nove tendencije bile su, po Matku Mestroviéu,
serija izlozbi neobi¢nih konstrukcija i kineti¢kih instalacija prikazanih uz zivahno sudjelovanje
mladih ljudi iz samoorganiziranih grupa takozvanih istrazivaca koji su se zasitili ,,slika iz prasnjave
vjeénosti muzeja“ prihvacajuéi svaku novinu kao dobrodoslu u ustaljenu umjetnost.*® Nove
tendencije bile su znak kona¢nog odmicanja od modernizma Enformela i apstraktnog
ekspresionizma prema umjetni¢kom istraZivanju (Sto je i naziv teksta Giulijja Carla Argana u
katalogu treée izlozbe).*’ Zahvaljujuéi upravo Novim tendencijama i Gradskoj galeriji suvremene
umjetnosti u Zagrebu pokrenula su se nova strujanja u institucionaliziranom galerijskom

prostoru.*8

U Zagrebu istovremeno djeluje grupa Gorgona koja se drzi koncepta ,,umjetnosti kao nacina
postojanja“ 1 time se suprotstavlja etabliranim i institucionaliziranim izlagackim, kustoskim 1
umjetnickim praksama tog doba. Gorgona djeluje u prostoru naziva Studio G od 1961.—1969.
godine gdje Clanovi grupe, koje okuplja nihilisticki duh onog vremena, eksperimentiraju s

projektima anti-umjetnosti i anti-Casopisa interveniraju¢i u pejzaz, iskljuCujuc¢i publiku iz

4 Vidi u: Keser, Ivana, ,,Kronologija®, u: EgoEast, Hrvatska umjetnost danas, katalog izlozbe (26.11. —
13.12.1992.), Zagreb: Umjetnic¢ki paviljon, 1992., bez paginacije

4 Keser, 1992., bez paginacije

% Vidi u: Mestrovié, Matko, ,,Umjetnost i tehnologija nekad i sad®, u: Zivot umjetnosti 61/62 (1999.), 62.
47Vidi u: Suvakovié, Misko, ,Kontejner: Radical Politics of Curatorial Peactices®, u: Ivana Bago, Olga Majcen
Linn, Suncica Ostoi¢, KONTEJNER | Curatorial Perspectives on the Body, Science and Technology, Zagreb:
Revolver Publishing, 2010., 42.

48 Galjer, Jasna, "Kritika na djelu u hrvatskoj umjetnosti 60-ih i 70-ih godina 20. stoljeéa.", u: Radovi Instituta za
povijest umjetnosti 36 (2012), 222.
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umjetni¢kog prostora te slanjem pozivnica za nepostojeée otvorenje izlozbe.*® To je razdoblje
inovacija na kulturnoj sceni koje koincidira sa sli¢nim nac¢inom razmisljanja na internacionalnoj
sceni. Strategije nove kustoske prakse drugacije su na ovim prostorima nego na Zapadu s obzirom
na razlike u politickim sustavima. Jasna Galjer primje¢uje da su usmjerene ,kritici anakronih,
birokratiziranih oblika institucionaliziranog umjetnickog svijeta, 1 nastojanju afirmiranja nove

umjetni¢ke prakse i rasprave o umjetnosti.“>

Ivana Keser osvrée se na prijaSnje dekade u svojoj Kronologiji: ,,Pedesete i Sezdesete godine
biljeze promatranje pojavnosti umjetnickog predmeta u kontekstu okoline, §to se u sedamdesetim

godinama intenzivira i iz apstraktnog prelazi u konkretan prostor, u samu jezgru drustva.*>

Harald Szeemann, diplomirani povjesni¢ar umjetnosti, arheolog i novinar, uvodenjem nove
kustoske prakse sredinom 20. stoljeca redefinirao je pojam kuriranja u skladu s redefiniranjem
kulturnih praksi opcenito, §to je utjecalo i na dogadanja na kulturno-umjetnickoj sceni u Hrvatskoj.
Tako je djelovanje Zelimira Kogéeviéa i Ide Biard potpuno logi¢an nastavak zapodete globalne
reforme kustoskih aktivnosti i onoga §to pojam kustosa podrazumijeva.>? Szeemann 1972. dobiva
priliku sudjelovati u organizaciji Documente 5 u Kasselu kao najmladi kustos dotad. Te godine na
institucionaliziranu scenu velikih izloZbi (poput venecijanskog bijenala) dospjela je konceptualna
umjetnost, happeninzi i performansi.®® Uz novu umjetnicku praksu, izlaganje sve mladih i
,»svjezijih“ generacija i dajuci priliku mladim kustosima, pojam kustoske prakse brzo se mijenjao.
Uloga kustosa postajala je sve relevantnijom ne samo zbog selekcije koja je takorec¢i lezala na
ledima kustosa ve¢ 1 zbog pojave kreativnog aspekta u postavljanju i organizaciji izlozbe te sve
vece autonomnosti kustosa i1 jacanja nezavisne scene u svijetu. Kao predstavnik te generacije,
Szeemann je uza subverzivnu umjetnost podupirao i Gesamtkunstwerk i time polako razbijao
predrasudu o umjetni¢kom svijetu kao elitistickom.> Szeemannova izlozba Live in Your Head:

When Attitudes Become Form uspostavila je format ,,velike izlozbe™ na kojoj su radovi bili

povezani centralnim konceptom §to je iniciralo nove i neobi¢ne odnose.>® To je bila i prva izlozba

49 Vidi u: Keser, 1992., bez paginacije

%0 Galjer, 2012., 222.

51 Keser, 1992., bez paginacije

%2 Vidi u: Savi¢, Rasa, ,,Jzvaninstitucionalna suvremena kustoska praksa na primjeru Galerije Nova od 1975. godine
do danas®, diplomski rad, 2015./2016., 11.

%3 Savi¢, 2015./2016., 11.

% Savi¢, 2015./2016., 11.

%5 Vidi u: George, 2015., 5.
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nakon koje je inicirana kritika kustoske prakse koja se uglavnhom bazirala na tome da je
prezentacija neuspjela zbog prevelikog naglaska na kustoski koncept.®® Djelovanje Haralda
Szeemanna u internacionalnoj povijesti kustoskih praksi gleda se kao paradigmatsko za
emancipaciju kustosa kao, rije¢ima Brucea Altshulera, samostalnog stvaratelja izlozbe.>” Altshuler
to razdoblje naziva ,.,the rise of a curator as creator*, odnosno, razdobljem uzdizanja kustosa kao
stvaratelja zbog djelovanja kustosa poput Szeemanna, Pontusa Hulténa, Setha Siebelauba i

Kaspera Koniga.>®

Sezdesetih godina proslog stolje¢a javljaju se velike promjene u razmatranju kustosa, odnosno
kustoske prakse i uloge kustosa u medijaciji, ali i u dodavanju znac¢enja samim izlozenim djelima
Sto se poklapa (ili je nuspojava) s naglim upadom konceptualne umjetnosti u srediste umjetnickog
svijeta. Ivana Bago navodi princip ,.etika a ne estetika* kao klju¢nu odrednicu umjetnosti kasnih
Sezdesetih i ranih sedamdesetih godina.>® Bago se doti¢e upravo praksi koje ,,remete uspostavljene
binarne odnose izmedu umjetnosti/kustostva i medijacije/publike“®® u svom ¢&lanku
Dematerijalizacija i politizacija izlozbe. Radi se o kustoskim projektima Zelimira Kos¢eviéa
direktno povezanog s Galerijom Studentskog Centra u Zagrebu te Ide Biard koja je takoder bila
povezana s navedenom galerijom, ali posredno. Ono $to povezuje obje prakse je inovacija u
pristupu medijacije umjetnosti kao primarnog kustoskog zadatka. Oboje su kustosku praksu
izvukli iz ustajalih nacina, prikazujuéi je kao ,.kreativni i transformativni proces prevodenja koje
je oblikovano (...) novoformiranim jezikom konceptualne (...) umjetnosti.“®* Umjetnici takoder
preuzimaju ulogu kustosa u ovom razdoblju (a posebno u sedamdesetima) kao bunt protiv

galerijskog sustava i ustaljenih, dopadljivih umjetnic¢kih praksi. Prikladan je Trbuljakov citat:

,umjetnik je onaj kome za to dadu priliku.*®2

Ne ¢udi da su nova poimanja i prakse u kustoskom radu proizasla upravo od dvoje ljudi povezanih

s Galerijom Studentskog Centra s obzirom na to da su upravo studentski centri u Jugoslaviji kasnih

% George, 2015., 5.

5 Vidi u: Mestrov, Richter, 2009., 6.

% Mestrov, Richter, 2009., 6.

% Vidi u: Bago, Ivana, ,,Dematerijalizacija i politizacija izlozbe: Primjeri kustoske prakse kao antikapitalisticke
institucionalne kritike u Jugoslaviji tijekom 60-ih i 70-ih godina 20. stolje¢a®, u: Radovi Instituta za povijest
umjetnosti 36 (2012.), str. 235-248., 237.

80 Bago, 2012., 235.

61 Bago, 2012., 235.

62 Poganic¢, Patricia, Intervencije umjetnika u javnom prostoru u Hrvatskoj od kraja 1960-ih do podetka 1980-ih,
diplomski rad, 2016., 40.
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Sezdesetih i sedamdesetih godina bili izvor progresivne umjetnicke prakse te dolaska konceptualne
umjetnosti i op¢enito novog naéina razmisljanja o kulturnoj sceni i kulturnoj praksi pa tako i onoj
kustoskoj.®® U to vrijeme studentski centri predstavljali su podru¢ja eksperimenta i novosti na
kulturnoj sceni $to je rezultiralo marginalizacijom zbog produciranja umjetnickih i kustoskih
projekata potpuno razli¢itih od institucionaliziranih, odnosno, muzejskih.% Bago smatra da se u
polju kustoskih praksi produciraju neki od najsnaznijih izraza institucionalne kritike i time znatno
pomaknula granice u dotadagnjem videnju i poimanju uloge kustosa opéenito.®® Zelimir Kos¢evi¢,
roden 1939. godine u Zagrebu, postaje voditeljem Galerije SC u Zagrebu 1969. godine iako u
produkciji njenog programa sudjeluje od 1966.%¢ Galerija SC osnovana je 1962. godine kao
neformalna udruga mladih intelektualaca i tijekom Sezdesetih se postavila na scenu kao ,,mjesto
promocije nove umjetniCke prakse s osobitom usmjereno$éu na konceptualnu umjetnost,
ambijente, happeninge i medunarodnu suradnju.*®” Kos¢evi¢ ondje odrzava projekte poput Izlozbe
Zena i muskaraca koje spadaju medu ,,pionirske geste institucionalne otvorenosti, samo-refleksije
i participativnog usmjerenja izlozbene forme*®® unutar institucionaliziranog prostora koji se pod
njegovim vodstvom nastoji afirmirati kao izlagatka platforma za novu umjetnost®® i kriticke
projekte dosad ignorirane od strane kulturnih institucija. Iste godine kad postaje voditeljem,
provodi Cetiri mjeseca u Moderna Museet u Stokholmu kao stipendist. Osim toga, iste godine
odrzana je izlozba The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age u The Museum of
Modern Art (MoMA) u New Yorku koju organizira Pontus Hultén — tadasnji ravnatelj Moderna
Museeta. Hultén, jedan od protagonista internacionalne mijene kustoske prakse, u povijesti
umjetnosti je zapaméen kao pionir tematskih i monografskih izlozbi koje su imale cilj prikazati
muzej kao elastiCan i otvoren prostor $to ga je usmjerilo ka interdisciplinarnoj kustoskoj praksi,
odnosno, medusobnom spoju razli¢itih umjetnosti (teatra, glazbe, filma itd.) i znanosti. Navedena
izlozba iz 1969. upravo se bavi tematikom umjetnosti i tehnologije, odnosno, prikazom
umjetnickih osvrta na izmjenu mehanike elektronikom u svijetu. Zacetnik je ,,muzeja bez zidova“

koji, osim samog izlaganja, u praksu unosi debate, okrugle stolove, konferencije, predavanja i

83 Vidi u: Bago, 2012., 235.

% Vidi u: Bago, 2012., 236

% Bago, 2012., 236.

% Vidi u: Bago, 2012., 237.

7 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 8.
% Bago, 2012., 238.

8 Pocani¢, 2016., 40.
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sli¢an popratni program koji moze biti i centralni, ovisno o projektu. Osim toga, uvodi koristenje,
primjerice, transparentnih struktura koje omogucavaju direktniji kontakt izmedu posjetitelja i
umjetni¢kog djela’®, omoguéavajuéi tako medijaciju umjetnosti primarno vizualno, a ne samo
tekstualno. Kao ravnatelj, Hultén je bio pionir u uvodenju razgovora, debata, koncerata i filmskih
programa u galeriju kao i prezentiranja velikih umjetnickih pokreta poput, primjerice, pop art-a

prvi put u Europi.”

Nakon prvih kustoskih eksperimenata i izlaska iz sjene, u sedamdesetima dolazi do teorijskog
promisljanja o izlagatkom djelovanju pa tako ¢asopis Artforum 1976. godine objavljuje tri eseja
Briana O'Dohertyja pod nazivom Inside the White Cube koji su uzdrmali temelje dotadasnje
kustoske i muzeoloske prakse. U esejima se postavlja potanje odnosa izlagackog prostora i
umjetni¢kog djela gdje za autora prostor predstavlja povijesni konstrukt, a istovremeno i estetski
objekt ¢ija je idealna forma white cube (bijela kocka) jer je time osloboden svakog konteksta koji
bi mogao utjecati na promatranje djela izloZzenih u njemu sa svrhom da se djelo ucini
bezvremenskim.”? Danas je, nakon kontinuiranog koristenja bijelog kubusa kao idealne izlagacke
okoline, jasno da ne postoji takozvana neutralna okolina.”™ Osim konteksta prostora, veliku ulogu

u percepciji djela igraju i djela (ili nedostatak istih) postavljena oko rada.

Izlagacki prostor po€inje igrati veliku ulogu u teoriji umjetnosti 1 izlagackoj praksi u svijetu, ali 1
u Hrvatskoj. Nakon eksperimenata Ide Biard s privatnim stanovima kao izlagackim prostorom te
Koscevi¢evog odustajanja od zida koji evocira institucionaliziranu izlagaku praksu i izlaska na
ulice, kustosi 1 umjetnici se u kasnijim sedamdesetim godinama, u svom promisljanju prostora,
malim koracima vracaju u zatvoren, intiman prostor. Prostori poput Podrooma postaju oaza

umjetnika za eksperiment.

Osamdesete se u umjetnickoj praksi, piSe Nada Bero§, mogu okarakterizirati svojim stilskim

nomadizmom i superiornom ironijom. Ona smatra da su umjetnici poput Ferdinanda Kulmera i

«74

Ivana Kozari¢a ,,najsublimnije izrazili duh epohe.“’, ali na zagrebackoj kulturno-umjetnickoj

sceni istice se i dalje Stilinovi¢ koji jednako djeluje u podrucju i umjetnicke 1 kustoske prakse.

0 Monoskop, https://monoskop.org/Pontus_Hult%C3%A9n (pregledano 02. srpnja 2018.)

1 George, 2015., 5.

2 vidi u: Savi¢, 2015./2016., 13.

3 Viculin, 1998., bez paginacije

7 Beros, Nada, ,,Hrvatska umjetnost u osamdesetim godinama®, u: Zivot umjetnosti 50 (1991.), 107.—108.
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Grupa Sestorice (Boris Demur, Zeljko Jerman, Vlado Martek, Mladen Stilinovi¢, Sven Stilinovié¢
i Fedor Vucemilovi¢) djelovala je i u ranim osamdesetim godinama svojim izlozbama-akcijama.
Primjerice, na izlozbi-akciji odrzanoj 22. ozujka 1981. u Sigetu sudjelovali su Demur, Jerman,
Martek, Mladen Stilinovi¢, Vlasta Delimar, Tomislav Gotovac, Pino Ivanc¢i¢ i Marijan Molnar na
kojoj su dominirali Stilinovi¢evi natpisi na svili Staviti na javnu raspravu i Martekovi grafiti.”
Povodom dogadanja 1985. godine u Slobostini pod nazivom Prolje¢e u Novom Zagrebu — Ducani
kulture izradili su ¢lanovi murale na zidovima betonskih nebodera.’® Strujanja sedamdesetih tako

su se nastavila unutar prve polovice osamdesetih godina, ali sporadi¢no.

Cini se da nastupa razdoblje kad se nova umjetni¢ka praksa blizi kraju §to je osjetno njezinim
prelaskom u institucionaliziran izlagacki prostor ma koliko otvoren taj prostor bio u skladu sa
zahtjevima, idejama 1 kritikama izrazavanima unutar izvaninstitucionalne umjetnicke i kustoske

prakse u proteklom desetljecu.

4.1.1. ZELIMIR KOSCEVIC KAO VODITELJ GALERIJE STUDENTSKI CENTAR

Kos¢eviéev prvi ,kustoski eksperiment“’’ dogodio se upravo u Galeriji SC 1966. godine pod
nazivom Imaginarni muzej. Kustos je posudio niz izlozaka iz depoa razliitih zagrebackih
muzejskih institucija te ih izloZio u prostoru namijenjenom suvremenoj umjetnosti. Radilo se o
arheoloskim, etnografskim, pa ¢ak i umjetnickim i primijenjeno-umjetni¢kim izloScima koji su u
Koscevicevom postavu dobili vidljivost koja im je oduzeta u matiénim muzejima. U
internacionalnoj povijesti umjetnosti, kustoski koncept sli¢an Koséevi¢evom po toj igri s depoima
1 odbacenim izloScima je ,,parazitiranje* povijesnog muzeja koje izvodi Fred Wilson 1993. godine
pod nazivom Mining the Museum (Slika 1.). Wilson eksperimentira s tom tematikom vise od
dvadeset godina nakon Koscevi¢a, na drugom kraju svijeta — moze se povuci paralela koja je
mozda zajednicka gotovo svim inovativnim kustosima nakon 1960. godine, a to je razotkrivanje
artefakta, odnosno, razotkrivanje muzeja i razgoli¢enje predmeta ili cijele institucije pred

promatracem.

5 Vidi u: Poganié¢, Patricia, ,,Umjetnost na rubu grada: intervencije umjetnika u javnom prostoru Novog Zagreba
1970-ih godina®, u: Peristil 60 (2017.), 155./156.

8 Poganic¢, 2017., 156.

7 Bago, 2012., 237.
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Koscevi¢ svojim Imaginarnim muzejom razotkriva veliku muzejsku tajnu o objektivnosti i
neutralnosti kustoske prakse.’® 1zlozivsi predmete skrivene od javnosti, on otkriva subjektivnost
svake institucije u pomnom odabiru izlozaka koji ispunjavaju kriterije za prikaz posjetiteljima.
Ivana Bago primjecuje: ,,Tako se ve¢ svojom prvom izlozbom u Galeriji SC Kos¢evi¢ opredjeljuje
za kriticki 1 samokriticki pristup kustoskoj praksi koju uspostavlja prije svega kao praksu

institucionalne kritike.“"®

Prekretni¢ka izlozba Zelimira Kog&eviéa bila je zasigurno Hit-parada odrzana 1967. godine u
Galeriji SC. U formi izloZbe-ambijenta za hrvatsku sredinu imala je ,,prijelomno znaenje
usporedivo s ulogom glasovite izlozbe When Attitudes Become Form u otvaranju granica dotad
kompaktnog modernistickog diskursa prema post-objektnoj, konceptualnoj umjetnosti.*®
Izlozbom se dokidao mitski status umjetni¢kog predmeta jer je galerijski prostor postao
osposobljen za tipove manifestacija koje nisu nuzno izlagacke.®! Sudjelovalo je etvero umjetnika:
Mladen Gali¢, Miroslav Sutej, Ante Kuduz i Ljerka Sibenik radovima koji su nastojali izbrisati
imaginarnu granicu izmedu umjetnickog predmeta i okolnog prostora spojivsi ih u jednu cjelinu
(ambijent).? Tako je izlozba trebala trajati nekoliko tjedana, na otvorenju je, postavsi spontani
happening, potpuno razorena. Izlozba je shvacena kao eksperiment u kojem se odredena uloga
dala i publici omogu¢ivsi joj igru s izloscima.®® Umjetnici koji su sudjelovali u Hit-paradi nisu
svoje umjetnicko djelovanje preusmjerili na ambijentalnu umjetnost, ali su ostali vazni kao pioniri
1 zacetnici iste. Oni su otvorili prostor djelovanja za nadolaze¢e mlade generacije koje su nakon

njih mogle nastaviti eksperimentirati u tom polju.

Izlozbu Zena i muskaraca (Slika 2.) organizirao je Kosc¢evi¢ 1969. godine, takoder u Galeriji SC.
Bago napominje da u to doba u Zagrebu jos ne postoji ,.kriti¢ki artikulirano poimanje ni praksa
konceptualne umjetnosti ili institucionalne kritike, premda neki umjetnici u to vrijeme
eksperimentiraju u tom smjeru.“®* Kos¢evi¢ posjetiteljima prikazuje potpuno ispraznjen prostor

galerije 1 navodi posjetitelje da sami postanu izlozbom: ,,Budite, zaboga, izloZzba. Na ovoj izlozbi

8 Vidi u: Bago, 2012., 237.
® Bago, 2012., 237.
8 Loinjak, 2015., 6.
81 Vidi u: Loinjak, 2015., 6.
82 Vidi u: Loinjak, 2015., 6.
8 Vidi u: Loinjak, 2015., 7.
8 Bago, 2012., 237.

21



vi ste djelo, vi ste figuracija (...) vi ste socijalisticki realizam. Pazite, vaSe su o¢i uprte u vas. Vi
ste tijelo u prostoru, vi ste tijelo koje se krece, vi ste kineti¢ka skulptura, vi ste spacio-dinamizam.
Umjetnost nije pokraj vas. Ili je nema ili ste to vi.”, predlazuéi, zapravo, umjetnost kao ideju i
akciju.8® Ono §to Kog&evi¢ radi, svjesno ili nesvjesno, je oslobadanje kustoske prakse materijalne
prezentacije ¢ime ona, kao i umjetnost, postaje idejom i akcijom.®® Izlozbu Postanske posiljke
(Slika 3.) odrzanu 1972. godine, Bago smatra vrhuncem Koscevi¢evih eksperimenata u Galeriji
SC. Izlozivsi neotvoren paket mail arta pristiglog sa 7. Bijenala u Parizu 1971. godine kao voditelj
i kustos jedne institucije, Koscevi¢ daje javnosti do znanja da odbija sudjelovati u daljnjoj
komodifikaciji i institucionalizaciji konceptualne umjetnosti, Sto kasnije izjavljuje i u prate¢em
izdanju Novina Galerije SC.8” Bago naglasava kako se u navedenim primjerima radi o radikalnoj
dematerijalizaciji, subverziji i politizaciji izlozbenog formata koju vodi kustos, odnosno, voditel;
galerije sa snaznom samokritickom i samo-refleksivnom svijeséu u sustavu suvremene umjetnosti

i drustva.®®

Kustoska praksa izlazi na ulice u Akciji Total odrzanoj 16. lipnja 1970. godine u obliku plakata,
koje su realizirali Boris Buéan i Davor Tomi¢i¢, zalijepljenih na oglasne prostore Zagreba.? Time
su promijenili lice grada - minimalnom plastickom intervencijom javni prostor postao je
alternativnim izlagackim prostorom.®® Gradske ulice i ceste prezentiraju se kao ,,neosvojeno
podrugje s kojim umjetnost nuzno treba uspostaviti komunikaciju.“%* Osnovna ideja akcije bila je
uputiti umjetnike da fizi¢ki izadu na ulice i svoja djela nude publici direktno, bez posrednika-
valorizatora.®? Osim toga, pred plakatima je odrzan koncert uz koji su podijeljeni letci na kojima

je bio predstavljen ,,Nacrt dekreta o demokratizaciji umjetnosti* u tri tocke:

,»1. Ukida se: slikarstvo, kiparstvo, grafiarstvo, primijenjene umjetnosti, industrijsko oblikovanje,

arhitektura i urbanizam

8 Vidi u: Bago, 2012., 237.
8Vidi u: Bago, 2012., 238.
87 Vidi u: Bago, 2012., 238.
8 Vidi u: Bago, 2012., 238.
8 Vidi u: Poganié, 2016., 40.
9 Vidi u: Poéanié, 2016., 41.
91 pogani¢, 2016., 41.

9 Vidi u: Loinjak, 2015., 7.
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2. Zabranjuje se nadalje: svaka djelatnost na podrucju povijesti umjetnosti, a posebno takozvana

likovna kritika

3. Obustavljaju se: sve izloZbe u galerijama, muzejima, izlozbenim i umjetni¢kim paviljonima*3

Uz nacrt je tiskan Koscevicev tekst u kojem se kriticki osvrée na stanje suvremene umjetnicke
prakse i kulturne scene strogo osudujuéi elitizam te nude¢i demokratizaciju umjetnosti kao realnu
alternativu:®*  Institucionalizirani oblici prezentiranja umjetnosti moraju biti postepeno ukinuti.
Galerije, muzeji, izloZbene dvorane, paviljoni, moraju postati domovi aktivne umjetnosti, domovi
kulture, njihove fizicke osobine trebaju se Koristiti samo u slu¢aju kise, snijega i ostalih

vremenskih nepogoda, ili tada, kada to specifi¢nost materijala nalaze.“%

Koséevié je bio u potrazi za ,,poljem produktivne umjetnosti i demokratizacije kulture.“% Njegove
Pucke svecanosti, Ciji je cilj bio obogacenje svakodnevice stanovnika Zagreba, odrzane su u
Sopotu 1972. godine. Temeljile su se na postavkama ruskih konstruktivista sto se vidi u djelovanju
na razmedi umjetnosti i kulture svakodnevice, a sastojale su se od izlozbi djecjih crteza i crteza
odraslih, recitacija, projekcija obiteljskih filmova i sli€nih dogadanja koji bi ispunili slobodno

vrijeme stanovnika ne-pretencioznim kulturnim sadrzajem.%’

Vazno je naglasiti da se u ovim i sliénim primjerima ne radi o kustoskom preuzimanju uloge
umjetnika ve¢ da su svi ti projekti u srzi potpuno kustoski. Prepoznat ¢emo to po poziciji kustosa
kao prevoditelja, a ne stvaratelja umjetnosti.*® Svoj tekst Bago stvara na temelju eseja ,, The Task
of the Curator* Waltera Benjamina zbog njegovog ukazivanja na primjere kustoskih praksi koje
nadilaze prevodenje kao jednosmjerni prijenos. Ono $to je eksperimentalno, odnosno inovativno,
u tim pristupima je uzimanje u obzir karakteristike same izlozbe kao dijaloga, a ne pukog davanja
informacija recipijentu. U vecini slucajeva recipijent je taj koji sudjeluje u, ako ne samom procesu,
onda zavr§nom obliku izlozbe koja time dobiva interaktivnu notu. Osim toga, Bago naglasava da
bismo, karakteriziraju¢i projekte poput Koscevic¢evih kao umjetnicke radove, €inili dvije greske:

negaciju politickog potencijala i moguce posljedice kustoske prakse kao takve te dopusStanje

% Loinjak, 2015., 7.

9 Vidi u: Pocanié, 2016., 41.
% Loinjak, 2015., 6.

9% Pocanic¢, 2017., 150.

97 Poc&ani¢, 2017., 150.

% Vidi u: Bago, 2012., 239.

23



kustosima da se skrivaju iza umjetnosti kao puki prikazivadi.*® Bago predlaze koristenje
terminologije Lawrencea Venutia, teoreti¢ara prevodenja: domestication i foreignization kao dvije
vrste prevodenja gdje se kod prvog strani jezik prevodenjem u materinji udomacuje, a kod drugoga
,strani jezik djeluje transformativno u odnosu na jezik na koji se prevodi'®° s naglaskom na dugi
termin. To bi znacilo da eksperimentalna kustoska praksa poput one Kosceviceve, medijacijom
djeluje transformativno u odnosu na umjetnost koju izlaze, odnosno, prevodi. Dogada se kulturni
ekvivalent prevoditeljskom foreignization. Bago smatra da Izlozbu zZena i muskaraca mozemo
tumaciti kao transformativni prijevod jedne od temeljnih postavki konceptualne umjetnosti.1%t
Sam Koscevi¢, osvréuci se na kulturnu scenu i umjetnicku praksu sedamdesetih godina piSe:
,»Vizuelni objekt sam za sebe ne predstavlja nista; on je dio procesa, zamalo dokument, ili, U

jednom drugom sluéaju, otvoreni poticaj promatracu na sudjelovanje. 1%

4.1.2. IDA BIARD | GALERIJA STANARA

Potrebno je u kontekstu eksperimentalnosti i kustoske autonomije spomenuti i La Galerie des
Locataires (Galerija stanara) Ide Biard osnovane 1972. godine — nezavisni prostor za izlaganje,
stanovanje i druzenje umjetnika koji jo§ nisu usli u izlagacki sustav institucija.’?® Kao kustosica i
povjesniCarka umjetnosti, djelovala je jednakim snagama u Parizu i Zagrebu, a najveci trag ostavio
je njezin dugoro¢ni projekt Galerija stanara u kojem je tezila biti potpuno neovisna od drzavnog
ili bilo kakvog pokroviteljstva ili implicitnog sudionistva.'® Izlozbe Galerije stanara bile su
nomadskog tipa i pripadale programu French Window, nastalog po ideji Gorana Trbuljaka te
konceptu Ide Biard: radovi koji su dospijevali na adrese kustosice bivali su izlagani u prozoru stana
na adresi 14 rue de I'Avre redom dolaska — jedini uvjet bio je prelazak iz okvira estetskog u
eti¢ko.1%® Tipi¢na kustoska selekcija nije postojala veé¢ se Biard oslanjala na zajedni¢ko stanje uma

kulturnih radnika i umjetnika tog vremena dajuci izlagackoj platformi potpunu slobodu. Naglasak

% Vidi u: Bago, 2012., 244.

10 Bago, 2012., 239.

101 Vidi u: Bago, 2012., 239.

102 K o§¢evié, Zelimir, ,,Sedamdesete godine®, u: Zivot umjetnosti 31 (1981.),16.
103 pogani¢, 2016., 42.

104 Vidi u: Bago, 2012., 342.

105 Vidi u: Bago, 2012., 342.
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je na tome da ,,problematika izlaganja nije jednaka problematici umjetnosti“ §

to se ocCituje u
potpuno logi¢nom rjeSenju — galerija koja istovremeno sluzi kao Zivotni prostor za umjetnost koja
se bavi time da zivot sjedini s umjetnos¢u $to se u potpunosti poklapa s Trbuljakovim videnjem

sadasnjosti i buduénosti umjetnicke i kustoske prakse.

S Galerijom SC imala je prijateljski odnos, a medu predstavljenim projektima na njezinoj izlozbi
Information sur le Travail des Jeunes Artistes Yugoslaves (1969-1973) naSla se i KoSc¢evic¢eva
Izlozba Zena i muskaraca, ¢ime se te dvije prakse uzajamno prepoznaju.*®” U Zagrebu su umjetnici
u sklopu Galerije stanara izlagali u izlogu Turisticke agencije Gornji grad (Jugoslavenska vitrina)

te u kino-dvorani Balkan (za vrijeme reklama izmedu kino programa).1%

Galerija stanara imala je snazan antikapitalisti¢ki stav izrazen u manifestu kojeg se strogo drzalo.
Umjetnici su imali duZnost potpisati moralno-eticki ugovor koji je sadrZzavao analizu mjesta na
kojem umjetnici izlazu, analizu izloZzenog rada i objasnjenje ciljeva djelovanja.'®® Biard je,
uznemirena ponasanjem umjetnika koji su se odlucili integrirati u trzi$ni sustav, objavila Strajk
Galerije 1976. godine (Slika 4.).11° Taj strajk mogao bi se interpretirati kao jo jedan u nizu
kustoskih eksperimenata''! Sezdesetih i sedamdesetih godina, u obliku mail art-a, odnosno, mail
curatorship-a. Biard je svojom gestom slanja najave Strajka poStom svim sudionicima Galerije
napravila svojevrsnu zavr$nu izloZbu prvog razdoblja djelovanja. Galerija stanara zavrSava Strajk
1981. godine i nastavlja svoje eksperimentalno djelovanje do danas. Ida Biard odbijala je cijeli
zivot sudjelovati u institucionaliziranim oblicima izlagackih djelatnosti te svoj inicijalni

antikapitalisticki 1 autonomni projekt pretvorila u zZivotno kustosko djelo.

Kustosko djelovanje Zelimira Ko¢eviéa na hrvatskoj sceni te Ide Biard na internacionalnoj, Bago
smatra ranim primjerima opiranja dotadaSnjem obliku medijacije umjetnosti koje se bazira na
pukom prijenosu informacija. Njihov nacin odbija postavljanje umjetnika i umjetnicke prakse u
»fluentni 1 stabilni vokabular kustoskog diskurza, institucionalno ili trziSno motiviranih agendi,

kao i njihovu participaciju u neometanoj cirkulaciji globalnog kapitala.*!!2

106 pogani¢, 2016., 42.

197 Vidi u: Bago, 2012., 342.

108 vidi u: Pocanié, 2016., 43.

109 pogani¢, 2016., 43.

110 Vidi u: Bago, 2012., 243.

1 Tranzit, http://tranzit.org/exhibitionarchive/tag/ida-biard/ (pregledano 04.07.2018.)
112 Bago, 2012., 244.
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4.1.3. KUSTOSKO DJELOVANJE CLANOVA PODROOM-A

Glavni akteri eksperimentalne kustoske prakse sedamdesetih godina zasigurno su upravo kustosi
koji djeluju u sklopu Podrooma. Podroom, osnovan 1978. godine u podrumu Sanje Ivekovi¢ 1
Dalibora Martinisa, mjesto je na kojem je Mladen Stilinovi¢, uz Branku Stipanci¢, kao kustos
ostavio najveci trag u svojim eksperimentima. Na njegovu inicijativu organizirana je izlozba
Radovi u Podrumu koje je trajala 30 dana unutar kojih je ostvareno sedamnaest manjih izlozbi i
akcija u trajanju od najvise dva dana, a svi radovi bavili su se tematikom definicije i vrednovanja
umjetnickog rada.!!® Branka Stipan¢i¢ osmisljava koncepciju nadolazeée izlozbe odrzane 1979.
godine pod nazivom Linije (Slika 5. i slika 6.) koja naizgled djeluje kao tematska izlozba o linijama
u umjetnosti gdje umjetnici rade vizualno sli¢ne radove linije na nekoj povrsini, ali radilo se, a
kako se moglo procitati u popratnoj publikaciji, o disfunkcionalnosti morfoloskog ¢itanja rada te
usmjeravanju ¢itanja na druge aspekte rada poput idejne osnove, motivacije, procesa nastanka i
znadenje.''* Radilo se o zahtjevu za promjenom nacina interpretacije i medijacije djela u kustoskoj
praksi te Zeljom za inovacijom i promjenom paradigme. Rije¢ima Branke Stipanci¢:* Izborom
vizualno sli¢nih radova namjeravalo se dovesti do apsurda Citanje djela nove umjetnicke prakse
putem postoje¢ih formalnih, estetskih, vrijednosnih kriterija tradicionalne kritike 1 teorije
umjetnosti. Kad bi se tako pristupilo ovdje bi se radilo o desetak (i viSe jer ovo su samo eksponenti)
istih likovnih doprinosa, zna¢i mnostvu plagijata, o jednoj zabrinjavajucoj klimi u umjetnosti u

kojoj su mladi nasli izraz u povlacenju i izlaganju linija.*!*°

Tip inovativne, eksperimentalne grupne izlozbe karakteristican za Podroom bila je izlozba-akcija
kroz koje su se direktnije i jednostavnije mogli iskazati tadaSnji stavovi umjetnika i kustosa prema
umjetnosti 1 drustvu. Upravo ta forma pogodovala je njihovim interesima u to vrijeme: procesu
nastanka umjetni¢kog djela i komunikaciji s publikom.}® U izlozbi-akciji djelo je trenutno
nastajalo, a direktna medijacija i komunikacija s publikom se podrazumijevala i bila potrebna za

provodenje ideje.

113 Vidi u: Raji¢, Tina, RZU Podroom: Oblici djelovanja i komunikacije s javnos$¢u, diplomski rad, 2016., 40.
14 Vidi u: Raji¢, 2016., 41.

115 Raji¢, 2016.,41.

116 Vidi u: Raji¢, 2016., 54.
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Podroom prestaje s aktivnostima 1980. godine kad vlasnici prostora, umjetnici Dalibor Martinis i
Sanja Ivekovi¢ ¢lanovima Salju pismo o prestanku djelovanja prostora zbog osobnih nesuglasica

vezanih uz izlozbe i projekte odrzavane ondje.!!’

4.1.4. MLADEN STILINOVIC KAO UMJETNIK-KUSTOS GALERIJE PROSIRENIH
MEDUA

Stilinovi¢ u, primjerice, izlozbi Eksploatacija mrtvih (Slika 7.) ima ulogu kustosa i umjetnika,
istovremeno zauzimajuéi obje uloge. S jedne strane, on idejno osmisljava i realizira rad, a s druge
strane konceptualno osmisljava sam postav i na¢in medijacije radova. Eksploatacija se odnosi na
»eksploataciju mrtvih slikarskih poetika, na suprematizam, socijalisticki realizam i1 geometrijsku
apstrakciju“!® te, s druge strane, na ,,eksploataciju mrtvih znakova“ koji su, za Stilinovi¢a, mrtvi
jer suili izgubili znaéenje ili je to znacenje toliko slabo da je kao mrtvo. Prema prvom dijelu radova
on zauzima umjetnicki stav razmisljanja o znakovima — za njega znakovi kriza ili zvijezde ne znace
niSta (mrtvi su) dok su za druge to vrlo Zivi znakovi. Zatim nastupa kao kustos, prevodec¢i svoj stav
publici i dajuéi svoju interpretaciju znakova u drugom dijelu radova:* Ti se radovi ne razlikuju na
prvi pogled od drugih radova, tako da se nekom tko povrs$no gleda izloZbu moZe €initi da je sve
radeno na isti nacin, da je sve jedno te isto.“!® Ovaj citat mozZe se tako interpretirati kao i razlika
izmedu eksperimentalne umjetnicke prakse i one kustoske — naizgled djeluju vrlo sli¢no, gotovo
kao ista stvar, ali pomnim promatranjem dolazimo do pronalaska njihove ocite razlike gdje kustos,
uspjesno provodedi svoju zamisao, uvijek stoji u poziciji medijatora. Stilinovi¢ govori o Citanju
izlozbe navodeci da svi materijali na izlozbi na svoj nain upucuju na pazljivije gledanje slika
(umjetnicka praksa), dok se neke odrednice kako ocitati slike nalaze u tekstovima i

fotografijama'?® (kustoska praksa) stapajuéi sve time u jednu koherentnu izlozbu.

Stilinovié u razgovoru s Darkom Simi¢i¢em veliku paznju daje i mjestu izlaganja kao vaznom
dijelu kompletnog konceptualnog sustava iza radova: ,,Neko vrijeme nisam znao gdje bih izlozio

taj rad, 1 tako sam razmisljao i trazio neki prostor. Jednog dana, u Setnji, vidio sam radnic¢ku baraku-

117 Vidi u: Raji¢, 2016., 76.

118 §imigi¢, Darko, ,,Razgovor s Mladenom Stilinoviéem®, u: Zivot umjetnosti 45/46 (1989.), 80.
119 §imigié, u: Zivot umjetnosti, 1989.,80.

120 v7idi u: Simicié¢, u: Zivot umjetnosti, 1989.,80.
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kantinu 1 pomislio da bi taj rad bilo interesantno izloziti u takvu prostoru. Ideja nije da se ukrasi
taj prostor ili da se radnicima pribliZi umjetnost.“*?* Stilinovi¢ je jedan od prvih umjetnika koji je
,;,oslobodio prolaz izmedu privatnog i javnog!?? kad je vlastiti stan u sedamdesetim godinama
otvorio poput galerije. Nazalost, rad na kraju nije izlozen ondje, ali Stilinovicev koncept i dalje
stoji — unutar radni¢ke barake htio je ostvariti interakciju prostora i rada kako bi se i na toj fronti
mogla izroditi pitanja odnosa umjetnosti i stvarnosti, odnosno, zivota i znakova. ,,Kad sam rekao
da nisam zelio ukrasiti prostor, mislio sam kako cijela ta operacija nije nikakva intervencija u taj
prostor, nije olako smisljena, nije zelja za povredom prostora, ni za samodopadljivoscu, ve¢ je to
bila jedna odluka bolna i prosta. Jer takva radnic¢ka baraka-kantina brutalan je, prljav, ocajan, ali
(bez ikakvog idealiziranja) za mene jedan intaktan, gotovo sveti, prostor.“!?® Baraka je Ziva u
odnosu na mrtvo znakovlje objeseno na njezine zidove. Rad je, na kraju, izlozen u prostorima
Galerije proSirenih medija (Galerija PM), osnovane 1981. godine. Galerija PM bila je
samoorganizirani prostor kojeg je vodio dio bivsih ¢lanova Podrooma.'®* Generacije autora koji
su sudjelovali u Galeriji PM uz Podrumase bili su Gorgonasi i Grupa Sestorice autora te najmlada
generacija koja Akademiju likovnih umjetnosti zavrSava u osamdesetim godinama, a vaZan faktor
koji ih je povezivao bilo je istrazivanje medija i eksperimentiranje.!? Funkcionirao je dugo u
vodstvu umjetnika, a prvi sluzbeni voditelj programa bio je upravo Mladen Stilinovi¢ od 1984. —
1991. godine kao jedan od umjetnika generacije 70-ih godina koji su ovim ¢inom prihvatili
institucionalizaciju, barem u prostornom smislu, drzeéi se i dalje nezavisne izlagatke prakse.'?8
Institucije za ove umjetnike nisu nuzno bile problem, ve¢ njihova inercija i neadekvatna
prezentacija eksperimentalnih radova, a potreba za izlaganjem upravo takvog tipa umjetnickih
radova vidljiva je u nevjerojatnom broju odrzanih izlozbi u prvoj godini postojanja — dvadeset i
Setiri manifestacije u trajanju od dva do deset dana.'?’ Zatvaranje Galerije PM ostavilo je velik
trag na ostatak desetljeca, jednu ,,iskonsku rupu (...) u umjetnicko-prezentacijskoj infrastrukturi

«128

grada*“*“® za umjetnike koji istrazuju i eksperimentiraju s razli¢itim medijima.

121 §imigié, u: Zivot umjetnosti, 1989.,80.

122 Kipke, Zeljko ,,Estetika gustog postavljanja slika, Mladen Stilinovi¢: Eksploatacija mrtvih 1984.—1988.“, u: Zivot
umjetnosti 45/46 (1989.), 81.

123 Simigié, u: Zivot umjetnosti, 1989.,80.

124 yidi u: Raji¢, 2016., 77.

125 vidi u: Raji¢, 2016., 77.

126 vidi u: Raji¢, 2016., 77.

127 vidi u: Raji¢, 2016., 77.

128 Pagi¢, Jelena. "Devedesete: borba za kontekst." Zivot umjetnosti, vol. 90, br. 1, 2012, 14.
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Vodstvo 1991. preuzima Antun Maraci¢ 1 na poziciji ostaje sve do kraja devedesetih, a sama
galerija postaje sluzbenim izlaga¢kim prostorom Hrvatskog drustva likovnih umjetnika
(HDLU).'%® Galerija PM otvara se ponovo 1994. godine izlozbom jela i pié¢a koja je ironi¢ni osvrt
na trenutnu situaciju drzave, kulture i umjetnosti.’3 Stilinovi¢eva kustoska koncepcija okuplja
redovito izlagane umjetnike galerije, a tematika se dotiCe egzistencije opcenito pa tako i

egzistencije umjetnika koji se nakon rata pokuSavaju vratiti u svakodnevicu.

4.15. NOVA UMJETNICKA PRAKSA U GRADSKOJ GALERIJI SUVREMENE
UMJETNOSTI

Galerija suvremene umjetnosti prepoznaje kasnih 70-ih godina novu umjetnicku praksu i
posvecuje joj 1978. godine izlozbu pod nazivom Nova umjetnicka praksa 1966.-1978. U pokusaju
da se $to detaljnije prikaze djelovanje umjetnika u proteklih deset godina, izdaje se opSiran katalog
u kojem se nalaze opSirne analize protagonista scene. Rijedak je to primjer prepoznavanja smjera
u umjetnosti koji je dovoljno utjecajan i vazan za scenu da se o njemu objavi takav katalog i posveti
velika izloZba.

Umjetnici koji djeluju unutar nove umjetnicke prakse ne osjeaju pripadnost liniji tradicije
avangarde (Nove tendencije) i od nje se potpuno ograduju. Mati¢evic tu prepoznaje prekid s jasnom
linijom kontinuiteta konstruktivistickog djelovanja u Zagrebu i pojava novog shvacanja i nove
prakse umjetni¢kog ponasanja.’3! Maticevi¢ se u svom tekstu dotice i kustoskih praksi, uglavnom
kustoskih eksperimenata Zelimira Kos¢evica: ,,Autorski pristup Zelimira Ko$&eviéa nemoguce je
potpuno utvrditi jer ni u jednoj od ovih izloZaba nije deklarirana svijest o umjetni¢kom ¢inu, nego
je naglaSen primat etickog nad estetskim S$to je medutim, uz ostala, jedno od temeljnih obiljezja
aktualnog umjetni¢kog stvaralastva (...)“.*? Na izlozbi su predstavljeni Galerija Stanara i Ida
Biard, Zeljko Bor¢i¢, Crveni peristil, Boris Bu¢an, Grupa 143, Boris Demur, Braco Dimitrijevié,

Vladimir Dodig, Ivan Ladislav Galeta, Tomislav Gotovac, Zeljko Jerman, Julije Knifer, Ivan

129 vidi u: Raji¢, 2016., 77.

130 vidi u: Pasi¢, 2012., 14.

131 Matigevi¢, Davor, ,,Zagrebacki kruh®, u: Nova umjetnicka praksa 1966-1978., katalog izloZbe (18.09. —
22.10.1978.), Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 21.

132 Matigevié, 1978., 22.
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Kozari¢, Dalibor Martinis, Grupa OHO, Mogu¢nosti za 1971., Penzioner Tihomir Sim¢i¢, Grupa
Sestorica autora, Goran Trbuljak i drugi.

Izlaganjem nove umjetnicke prakse u kontekstu institucije postaje jasnim pocetak kraja razdoblja
novih umjetnickih praksi bez vidljivog nasljednika na obzoru. Nakon proteklih desetljeca
polaganog izlaska na ulice, umjetnicka i kustoska praksa kao da se vraca pod okrilje institucija
koje napokon prepoznaju, prihvacaju i analiziraju nova strujanja. Osim umjetnika, ¢ak se i Zelimir
Koscevi¢ vraca instituciji — nakon sedamdesetih godina on je zaposlen u Galeriji suvremene
umjetnosti. To smatra svojim drugim razdobljem®*® u kojem se koncentrira vise na povijesna
istrazivanja nego kustoske eksperimente. Osim Kos¢evi¢a, Ida Biard svoju Galeriju stanara od
kasnih sedamdesetih godina predstavlja unutar Galerije suvremenih umjetnosti iako je inicijalna

ideja Galerije upravo bijeg od institucionalnih i trzi$nih praksi.

4.2. DRUGO RAZDOBLJE: TRANZICIJSKE 1990-TE

Na internacionalnoj sceni devedesetih godina biljezi se kustoski boom. Mestrov i Richter navode
kako, po mnogima, kustoske prakse tog razdoblja oznacavaju utjecaj, mo¢ i hegemoniju muzejskih
i izlozbenih institucija, a posebno mreZa institucija, koje podrazumijevaju i bijenale, na globalne
umijetnic¢ke pojave.’** Navodno se tek tada javlja formiranje kustoskih zvijezda unutar sustava'®
u punom smislu rijeci jer prijaSnje dekade karakterizira eksperimentalnost, istraZivanje i proces
uzdizanja nezavisnog kustosa. Tek u devedesetima kad taj formirani kustos stvaratelj dolazi u

institucije, postaje sluzbenom ,,zvijezdom®, a tada prestaje i eksperiment jer pocinje tematiziranje.

U Hrvatskoj je neSto drukcija situacija. Rije¢ima Mihaele Richter 1 Ivane Mestrov: ,,nedostatak
jasno definiranih metodologija, kustoskog teorijskog diskursa, kao 1 nedovrSena i fragmentarna
povijest kustoskih praksi tih istih devedesetih, poticu kustose na autoreferencijalnost i

«136

introspekeiju“™®, ali 1 istraZivanje postojecih praksi, stvaranje novog kontinuiteta pracenja

kustoskog djelovanja, ocuvanja dokumentacije i, najvaznije, promisljanje praksi u obliku

133 Zelimir Kogéevié-Kako izloziti konceptualu kao postansku posiljku, http://www.zarez.hr/clanci/kako-izloziti-
konceptualu-kao-postansku-posiljku, pregledano 17. srpnja 2018.

134 Vidi u: Mestrov, Richter, 2009., 6.

135 Vidi u: Mestrov, Richter, 2009., 6.

136 Mestrov, Richter, 2009., 7.
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seminara, konferencija i diskusija. Upravo ono $to se uvijek smatralo popratnim programom
izlozbi, za kustose danas postaje glavnim programom: edukacijski programi, radionice, okrugli
stolovi i bilo kakvi drugi oblici teorijskih promisljanja. To se, ipak, dogada na internacionalnoj
kustoskoj sceni, dok na hrvatskoj suvremenoj sceni eksperimentalno djelovanje kustosa jos uvijek
ostaje na marginama gdje je zapocelo u Sezdesetim godinama, bez tranzicije u zvijezde devedesetih

ili edukatore 21. stoljeca.

4.2.1. ART RADIONICA LAZARETI

Zagreb je zasigurno slovio kao centar suvremenih umjetnickih praksi, a tako 1 kustoskih, sve do
kasnih osamdesetih godina kad na scenu stupa inicijativa Art radionica Lazareti u Dubrovniku.
Inicijalna ideja proizlazi iz susreta pokretaca Slavena Tolja s izvedbenim umjetnikom Ilijom
Soski¢em koji ga poti¢e na umjetnicko djelovanje.*” Mladi dubrovacki umjetnici zapogeli su svoje
akcije bez ikakve financijske podrske grada ili drZave i1 na taj nacin djelovali sve do 1989. godine
kad su organizirali uspjesnu izlozbu unutar Lazareta kojoj je povod bilo otvaranje Galerije PM u
Zagrebu.’®® Oni su predosjecali kraj socijalizma na §to su reagirali radikalnom suvremenom
umjetnickom praksom.!® Osim toga, mladi umjetnici okarakterizirani su istanéanim buntom,
otvorenim poimanjem prostora, nepoStivanjem cenzura, zabrana i tabua te odbacivanjem
ideologija.'*® Nakon toga dobivaju prostor u Kovac¢koj ulici 3, a tek 1993. godine, otvaranjem
Galerije Otok u Pobijanovoj ulici u sklopu Kluba Otok u Starom gradu, Art radionica Lazareti
dobiva stalan dom sve do 2005. godine!*, a svoju dugovje¢nost duguje upornom individualnom
angazmanu umjetnika poput Tolja, voditelja Art Radionice Lazareti od 1988., koji tijekom
devedesetih ne dopusta ARL-u pasti u zaborav.'*? Svoj posljednji performans kao voditelj
radionice, Tolj izvodi 2004. godine pod nazivom Koordinacija. Tetovira logotip Lazareta kao

137

4,

138 vidi u: Asturié, 2017., 3.
139 Vidi u: Asturié, 2017., 4.
140 vidi u: Asturié, 2017., 7.
141 vidi u: Asturié, 2017., 3.
142 vidi u: Pasi¢, 2012., 14.

Asturi¢, Marina, Art radionica Lazareti (ARL): Inovativne prakse umjetnickog djelovanja, diplomski rad, 2017.,
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simbol svoje odanosti Art radionici Lazareti'*® i time zape¢acuje svoj dugogodisnji rad u sklopu

radionice. Danas se radionica sluzi isklju¢ivo prostorom u Lazaretima.

1990. godine Slaven Tolj, Maro Mitrovi¢ i Bozidar Jurjevi¢ izvode akciju Pustinja slobode koja
se referirala na ondaSnje Sumske pozare u Dubrovniku i naslu¢ivanje rata, koje je dubrovacka
kulturna scena ignorirala, pa ¢ak i negirala svojim izlozbama u kojima se nisu osvrtali na dogadanja
koja ih okruzuju.'** Umijetnici su se izdvojili iz godisnje izlozbe Hrvatskog drustva likovnih
umjetnika, a umjesto toga postavili su na terasu Umjetnicke galerije u Dubrovniku izgorjela stabla
kako bi doslovno iznijeli trenutaénu problematiku na vidjelo i time uputili o$tru kritiku
institucijama. lzgorjela stabla iznijeli su pred galeriju kako bi kulturnoj sceni Dubrovnika dali do
znanja problematiku koju oni u potpunosti ignoriraju s obzirom na to da se kulturni zivot ondje
nastavio bez ikakvog okretanja tadasnjim goru¢im problemima potvrdujuéi status umjetnosti 1
kulture kao struke s jedinim naglaskom na estetizam umjesto na suvremenost.**® Ta akcija izrodila
je termin ,,djelatnog nihilizma*!*® koji oksimoronski ozna¢ava aktivisticki nihilizam, odnosno,
djelovanje koje gura upravo osjecaj beznada. Taj se pojam moze pridruziti i grupnoj izlozbi Mjesto

i sudbina.

1993. godine odrzava se izlozba Mjesto i sudbina (Slike 8. i 9.) koja se, s obzirom na protagoniste
inovativne umjetnicke prakse koji su sudjelovali u njezinoj organizaciji (Antun Maracié, Ivan
Kozari¢, Boris Demur, Goran Petercol, Zeljko Jerman, Goran Trbuljak i drugi), moZe smatrati
jednom od najznacajnijih manifestacija ARL-a.*4” Bas kao i u Zagrebu, ovdje umjetnici tragaju za
kontinuitetom zbog naglih 1 velikih promjena u politickom sustavu 1 na naizgled nepromijenjenoj
kulturnoj sceni te borbom s institucijama koja je trajala viSe desetljeca. Odbacuju tako samo-
identifikaciju priklanjaju¢i se potpuno izgubljenom kontekstu vremena smatrajuci stvaranje
vlastitog identiteta neuradunljivim.*® Marina Asturié¢ o onda$njem stanju uma i pokretackoj sili
izlozbe piSe:* lako su stilski posve razli€iti, ova skupina autora okupila se da pokaZe univerzalnu
objektivnost defenzivnosti koju posjeduju u ve¢im ili manjim, subliminalnim ili jasno vidljivim

koli¢inama na platnima i instalacijama svoje autodestrukcije i naoko stabilnih konstruktivno-

143 vidi u: Asturi¢, 2017., 68.
144 vidi u: Asturié, 2012, 5.
145 vidi u: Asturié, 2017., 3.
146 Vidi u: Asturié, 2017., 6.
147 vidi u: Asturié, 2017., 13.
148 Vidi u: Asturié, 2017., 13.
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introvertiranih elemenata, Sto se moze povezati u egzistencijalnu krizu jednog neodredenog pravca
koji nije stilizirano nazvan niti definirano zakovan.“'*° Pod vodstvom Maraciéa cijela grupacija
umjetnika postaje takozvanim neoegzistencijalistima'® koji, zarobljeni u nametnutoj poziciji

metaforickog i doslovnog ratovanja, nemaju izbora nego prihvatiti naizgled beznadnu sudbinu.

Nakon rata, 1994. godine, u Dubrovniku se kulturno-umjetnicki zivot nastavlja. Jedna od prvih
izlozbi je Opasnost Antuna Maraci¢a koja se sastoji od prometnih znakova za opasnost koji,
umjesto dobro poznatih simbola na sebi nose kulturne, drustvene i povijesne motive. Neki znakovi
prikazuju, primjerice, Plitvicka jezera, zidine Dubrovnika i Bas¢ansku plocu, a svaki prikaz
popraéen je tekstom: ,,omacHoct!!!lepota; omacHoct!!!historija;!!!“?*! Zbog upotrebe éirilice
izlozba je izazvala kontroverzu i zatvorena je nakon dva dana zbog krive interpretacije posjetitelja

koji su na radove imali negativne reakcije.

Nakon Maraci¢eve izlozbe, Tolj organizira svoju ambijentalnu izlozbu Bubo-bubo maximus
(Buba-buba velika) na kojoj izlaze fotografije koje zbog svoje definitivnosti i smrznutosti u
trenutku simboliziraju inerciju svakodnevice, dok se kroz prozor nazire more kao simbol fluidnosti
i dinamiénosti.®> Ambijent je bio sadinjen od dasaka koje su tokom rata sluzile kao zastita

spomenika kulture. Na daskama su bili izloZeni polaroidi portreta Dubrovcana i njihove djece.

Projekt Otok odraden je u suradnji sa Soros centrom za suvremenu umjetnost koji je u Dubrovniku
odlucio organizirati svoju trecu godi$nju izlozbu (1996.) na kojoj su izlagali umjetnici poput Edite
Schubert, Toma Savi¢a Gecana, Igora Roncevica, Vesne Pokas, Gorana Petercola, Antuna
Maracica, Ivana Kozari¢a, Duje Jari¢a, Porda Jandri¢a, Rina Efendi¢a, Borisa Cvjetovica te
medunarodni autori Janet Shanks iz Australije, Marina Grzini¢ iz Slovenije, Ceh Ivan Kafka,
Litvanac Gadiminas Urbonas i bosanskohercegovacki umjetnik Mustafa Skopljak.'>® Izlozba
Otok, temeljena je na koncepciji Slavena Tolja, postavljena je na dvanaest razli¢itih lokacija u

Dubrovniku (na prostoru ¢itavog grada, ukljucujuci okolicu i otok Lokrum) ¢iji je rezultat bio

istinski suvremena izlozba sa site-specific umjetnickim radovima koji su zvali na interakciju.*>*

149 Asturié, 2017., 13.

150 vidi u: Asturi¢, 2017, 13.

151 Asturié, 2017., 22.

152 vidi u: Asturi¢, 2017., 23.

188 Vidi u: Asturi¢, 2017., 36.

154 Tonkovi¢, Zeljka i Sekelj, Sanja, ,,Godisnje izlozbe Soros centra za suvremenu umjetnost Zagreb kao mjesto
umrezavanja“, u: Zivot umjetnosti 99 (2016.), 86.
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Ideja vodilja kustosa bila je pitanje druStvenog polozaja umjetnosti i moguénost uspostavljanja
komunikacije medu pojedinim ,,otocima“.**® Rije¢ otok simbolizira usamljenost i izoliranost, ali i

marginalnost.

4.4.2. LABIN ART EXPRESS

U Istri se pak dogada potpuno razli€iti tip samoorganiziranja: Labin Art Express. Ime oznacava
izvoriste (Labin), sredstvo (art) i nacin (express). Dugogodisnji je to umjetni¢ko-kustoski
eksperimentalni projekt nastao na inicijativu ekonomista i galerista Deana Zahtile, umjetnika

Kresimira FarkaSa i ravnatelja Srednje $kole ,,Mato BlaZina* Gracijana Kirgi¢a.>®

Sa zajednic¢kim ciljem razvoja civilnog drustva kroz proizvodnju alternativne umjetnosti i kulture,
kao prva formalno registrirana umjetni¢ka organizacija u Hrvatskoj okuplja se 1991. godine u
Labinu.’" Sjediste organizacije bilo je namijenjeno prvenstveno umjetni¢koj produkciji, a radi se
o Kulturnom centru Lamparna. U gotovo trideset godina djelovanja njihova ideja o stvaranju prvog
pravog podzemnog grada na svijetu kao zivog umjetni¢kog djela nije se ugasila.'®® Bili su prvi koji
su napisali cjeloviti projekt revitalizacije i prenamjene rudarske bastine na Labinstini u kulturne
svrhe. Projekt je predstavljen 1992. godine u Muzeju suvremene umjetnosti u Zagrebu.
Manifestacija je zapocela procesijom rudara kroz centar Zagreba dok je u muzeju otvorena izlozba
uz instalacije, video projekcije i happeninge.'® Zanimljiva je &injenica da su svojim
manifestacijama koje su se ¢esto dogadale izvan tipicnog izlagaCkog prostora galerije ili muzeja
odvijale u privatnim stanovima, barovima 1 hotelskim sobama, zadobili paznju upravo Haralda
Szeemanna.’®® Ponudio im je svoju pomo¢ oko rodenja njihovog projekta Heroj 21. stoljeca
smatrajuéi ga ,.jednim od najintrigantnijih umjetni¢kih projekata na pocetku 21. stolje¢a.“!%! Vidio
ga je kao idealan izlozak za svoj Muzej opsesije koji se u potpunosti sastoji od umjetnickih ideja,

a ne objekata. Dean Zahtila, osnivac i idejni pokreta¢ Labin Art Expressa inicirao je projekt Blood

155 Tonkovié, Sekelj, 2016., 86.

156 Zahtila, Viktor, ,,Predgovor®, u: Labin Art Express 1992. —2012., Labin Express XXI, ur. Dean Zahtila, 2012., 8.
157 7ahtila, 2012., 8.

158 7ahtila, 2012., 8.

159 Zahtila, 2012., 12.

160 Zahtila, 2012., 12.

161 Zahtila, 2012., 12.
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& Honey Haralda Szeemanna.'®? Nakon $to je odbio odgovoriti na Deanovo pitanje smatra li da
kada postavi neku izlozbu zapravo pomocu radova drugih ljudi radi vlastiti autorski rad,
sprijateljili su se te je Szeemann posjetio Transart 2000. godine u Labinu gdje je upoznao radove
umjetnika s Balkana. Upravo zbog tog susreta odlucio je postaviti izlozbu Krv i med — Buducnost
je na Balkanu 2003. godine u muzeju Sammlung Essl kraj Be¢a.'®® 1zlozba je trebala demistificirati
Balkan i predstaviti pravu sliku umjetnicke prakse s ovih prostora. Rezultati su, po Zahtili, bili
ambivalentni, a nijedan veliki individualni rad nije bio produciran ili imao snazan odjek, vjerojatno

zbog velike koncentracije na ono $to izlozba ne prikazuje umjesto na ono §to prikazuje. %4

Jedan od ambicioznijih projekata L.A.E.-a bio je festival Transart koji je zamisljen kao platforma
za umjetnicko istrazivanje, eksperimentiranje i razvoj novih umjetnickih i medijacijskih oblika.
Prva dva festivala bila su iznimno velika i na njima je sudjelovalo vise od 250 internacionalnih
umjetnika. Gosti festivala, medunarodne umjetnicke grupe iz razli¢itth podru¢ja umjetnosti,
zajednicki bi radili na razvoju novih ideja koje bi predstavili ondje.*®® Poanta festivala nije bila
produkcija finaliziranih radova ve¢ naglasak na procesu i kolaboraciji: ,,(...) bilo je i onih koji su
dosli s gotovo dovrSenim radovima koje su onda organizatori nastojali nekako ometati u radu kako
bi ih natjerali da svoju sposobnost umjetnicke percepcije i stvaranja koriste ovdje i sada, tijekom
boravka u Labinu.“!®® Zbog nedostatka drzavne ili gradske financijske potpore, Transart u toj
veli¢ini dozivio je samo dvije godine, a kasnije postaje dio programa Lamparne s najvise dvadeset

gostujuc¢ih umjetnika.

Najdugovjecéniji projekt L.A.E. bio je glazbeni sastav Metal Guru kojeg su sacinjavali Dean
Zahtila, KreSimir Farka$ 1 Massimo Savi¢, a s kojim su izveli svoj najprovokativniji performans
Heroj 21. stoljeca (Slika 10.) koji se u gotovo potpunoj improvizaciji odvio na EXPO '98 festivalu
u Lisabonu 1998. Osam pjesama s drugog albuma Metal Gurua praceno je video uradcima i
plesnim to¢kama, a prica koju su pokusali ispricati ostat ¢e do danas centralni mit L.A.E. grupe:
tri gurua iz podzemlja Istre dolaze u nadzemni svijet gdje je za¢et i roden heroj 21. stolje¢a.®” Ono

Sto je izazvalo provokaciju bili su video radovi pustani u pozadini njihovog performansa: od

162 7ahtila, 2012., 36.
163 Zahtila, 2012., 36.
164 Zahtila, 2012., 37.
165 Zahtila, 2012., 29.
166 Zahtila, 2012., 30.
167 Zahtila, 2012., 23.
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izgladnjele djece iz sub-saharske Afrike, preko faSisti¢kih skupova u Istri i Mussolinija, sve do
isjecaka iz pornografskih filmova. Reziser Nebojsa Stijaci¢, zakljuCan u sobi, pustao je video
uratke bez prekida jer organizatori s osiguranjem nisu mogli do¢i do njega. Kontroverze u
portugalskim medijima dogodile su se ponajvise zbog videa nasilja, drogiranja i seksualnih ¢inova
koje su mogla vrlo lako vidjeti ,.zalutala“ djeca na festivalu. Sanja Svrljuga, kasnija ¢lanica L.A.E.-
a, tvrdi da je to bio ,,svojevrsni atentat na vizualni, socijalni i kulturno-politicki koncept EXPO-a
koji idealizira kraj stoljeca, tj. Na njegov feel good koncept s kojim svjetska kulturna elita, u susret

novom mileniju, samozadovoljno sama sebi ¢estita na vlastitim civilizacijskim dosezima.**%®

Nakon smrti jednog od idejnog nositelja L.A.E.-a, KreSimira Farkasa, ¢lanicom Metal Gurua
postaje upravo Sanja Svrljuga, s kojom u postavu 2002. L.A.E. obiljezava 10. godi$njicu svojeg
postojanja izlozbom Krikni & Rikni u Muzeju suvremene umjetnosti u Zagrebu.'® Pet prostorija
u MSU zauzete su vlastitom instalacijom od pet dijelova. Najimpozantnija od njih je kada u
geografskom obliku Hrvatske, napunjena crnom teku¢inom u kojoj su plutale spojene glave
dvoglavog teleta kao ,,metafizicka slika degenerativne zemlje u kojoj je bjesnio okrutan rat. 17
Dvoglavo tele dezorijentirano je — jedna glava gleda prema Zapadu, a druga prema Istoku. Ne

znajuéi kamo krenuti, ono stoji imobilizirano u crnoj hrvatskoj mocvari.*™

Ova izlozba idealan je primjer etike L.A.E., takozvanog Social Sculpturing iz manifesta 1994.
godine: ,,Prihvacajuéi skulpturu kao vrhunski domet likovne umjetnosti, L.A.E. tezi k novom
skulpturalnom izri¢aju. Umjetnost je ljudska misao, energija, ... Zivot, a Zivot je u stalnom odnosu
Stvarno — Nestvarno. (...) Stoga danas za umjetnic¢ki materijal (...) L.A.E. bira ziva ljudska bic¢a
na koja djeluje u procesu komunikacije. (...) L.A.E. danas kroz SOCIAL SCULPTURING kao
na¢in komunikacije s publikom, brise granice i posrednika izmedu njih.“}"? Radi se o interakciji s
publikom gdje je umjetnicko djelo pod direktnim utjecajem gledatelja. ,,Integralnim dijelom rada

postaje njegova konzumacija.“1"®

Labin Art Express je s viemenom izgradio infrastrukturu za realizaciju Podzemnog grada. Pocevsi

1993. iniciranjem projekta pretvorbe industrijske bastine bivSeg ugljenokopa u kulturno-turisti¢ke

168 Zahtila, 2012., 23.
169 Zahtila, 2012., 30.
170 Zahtila, 2012., 30.
171 Zahtila, 2012., 32.
172 7ahtila, 2012., 31.
173 Zahtila, 2012., 31.
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namjene i realizirajuéi prvi nadzemni dio buduéeg grada 1998. godine u Kulturnom Centru

Lamparna koji postaje njihovim sjedistem.*’

4.4.3. 23.SALON MLADIH 1 1ZLOZBA EGOEAST

Zagreb devedesetih godina na kulturnoj sceni trpi jednaku situaciju diskontinuiteta i nedostatka
cjelovitog identiteta kao u Dubrovniku. 1992. odrzava se 23. Salon mladih (25. studeni — 13.
prosinac 1992.) koji se sastojao od tri dijela. U uvodnom tekstu kataloga EgoEast, Davor Matic¢evic¢
hrvatsku likovnu umjetnost smjesta izmedu centra i periferije. Upozorava da ,,u uvjetima sve veceg
tradicionaliziranja, a u Hrvatskoj kao i u drugim postsocijalistickim zemljama, da bi se dosegle i
prepoznale naznake vlastitog tradicionalnog dugo osporavanog identiteta, upravo sada zanemaruje
se suvremenost — po istom ideoloskom predlosku kao $to se to ¢inilo u tim zemljama i ranije jer
su sudionici rasli u istim uvjetima.“!”® Na izlozbi su, jedni uz druge, izlagali mlada (Ante
Alivojvodi¢, Damir Babié, Simon Bogojevi¢ Narath, Zeljko Boziéevié, Sandro Pukié, Ivica
Frani¢, Aleksandar 1li¢, Zarko Jovanovski, Ivana Keser, Zlatko Kopljar, Igor Kuduz i Davor
Paveli¢) i starija generacija umjetnika (Sanja Ivekovi¢, Anto Jerkovié, Zeljko Jerman, Dusan Jurié,
Zeljko Kipke, Branko Lepen, Dalibor Martinis, Jelena Peri¢, Goran Petercol, Mladen Stilinovié i
Edita Schubert). Sam Ili¢ prisjeca se da je ,,ideja bila sublimirati tri generacije konceptualiziranja
umjetnosti u Hrvatskoj — Exat51 iz pedesetih, Sezdesete s Gorgonom i Novim tendencijama, i onda
sedamdesete i osamdesete (konceptualne prakse) — s namjerom da mi, kao generacija koja tek
pocinje, sublimiramo to intenzivno umjetni¢ko iskustvo, da uopce vidimo postoji li tu neka

tradicija i relacija. 1"

Zvonko Makovi¢ u svom osvrtu ukratko piSe o dosadnosti, ali potrebnosti glavnog revijalnog dijela

Salona, zatim nezainteresirano preskace izlozbu Sandre Krizi¢-Roban i u potpunosti se, kao i

174 Zahtila, 2012., 46.

175 Matigevi¢, Davor, ,,Fragmenti prepoznatog identiteta®, u: EgoEast, Hrvatska umjetnost danas, katalog izlozbe
(26.11. — 13.12.1992.), Zagreb: Umjetni¢ki paviljon, 1992., bez paginacije

176 Krizi¢ Roban, Sandra i Pagi¢, Jelena, ,.Devedesete ili o shvaéanju procesa — razgovor sa ¢lanovima grupe Egoeast
(Ivana Keser i Aleksandar Battista I1i¢)*, u: Zivot umjetnosti 90 (2012.), 89.
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ostatak kulturne scene u tom razdoblju, koncentrira na ,,vise nego poticajnu“!’’ izlozbu EgoEast
odrzanu u Umjetnickom paviljonu (Slika 11.). Zajednicki je to projekt petero mladih umjetnika u
zelji za promjenom dotadasnje prakse: Aleksandra Iliéa, Zeljka BoZi¢evica, Ivice Frani¢a, Ivane
Keser i Davora Paveli¢a. Mladi umjetnici Zeljeli su uklopiti svoj rad u kontinuitet linije hrvatske
umjetnosti koja zapocinje aktivno$éu Grupe EXAT-51, zatim Nove tendencije i Gorgona nakon
kojih slijedi period nove umjetnic¢ke prakse u sedamdesetim godinama koje prelaze u osamdesete
godine individualnim pristupom umjetnika koji otkrivaju nove medije poput videa. Kronologiju
na koju se nastavljaju pise Ivana Keser u sklopu kataloga izlozbe oznacavajuéi tako genezu i
proteznost projekta.l’® Naglasak na istrazivacku pozadinu kustoskih koncepcija u Hrvatskoj koja
¢e u potpunosti zazivjeti u 2000-im godinama dolazi od umjetnice, a ne povjesnicara umjetnosti.
Keser je kontekstualizirala umjetnike koji dotad nisu nimalo povijesno-umjetnicki istrazeni poput
Mangelosa, Tomislava Gotovca, Vlade Kristla a ¢ak i Ivana Kozari¢a kojeg se dotad proucavalo
isklju¢ivo kao kipara.!’® Bila je to jedna od prvih izlozbi u Hrvatskoj organizirana i osmisljena na
potpuno suvremen nacin u smislu nezavisnosti u tranzicijskoj zemlji odnosno, kapitalistickom
obliku financiranja kulture. Svi radovi na izlozbi financirani su od strane korporacija s kojima su

pregovarali kustosi izlozbe kao oblik solidarnosti za svoje kolege.°

Za razliku od dubrovackog koncepta prihvacanja sudbine, ovaj koncept nastoji otkriti kontinuitet
1 uklopiti se u njega u svrhu istrazivanja i odrzavanja kolektivnog pamcenja: ,,Autori EgoEast-a
sebe smatraju autentiénim protagonistima vremena, §to im omogucava izuzetno Siroku strategiju
kada je u pitanju prostor. Hoc¢u re¢i kako autori ukljuceni u izlozbu EgoEast racunaju na podjednak
nacin na lokalno, ba$ kao i na planetarno mjerilo.“181 Naziv spaja rijeci ,,ja“ i ,,istok” u novo
znacenje: ,,egoist”“ u ¢emu su sadrzane dva osnovna cilja njihovog djelovanja: istrazivanje i
okupljanje umjetnika s takozvanog Istoka Europe te stvaranje vlastitog mjesta na dugogodisnjoj

kulturno-umjetni¢koj sceni Hrvatske direktnim povezivanjem sa starijom generacijom.82

Sandra Krizi¢ Roban primjecuje da se ,,likovna istrazivanja toga razdoblja odvijaju u nekoliko

razli¢itih smjerova — razmatraju se promjene u strukturi individualnih i kolektivnih identiteta,

177 Makovié¢, Zvonko, ,,Egoeast, hrvatska umjetnost danas®, u: Zivot umjetnosti 52/53 (1992/1993.), 117.
178 Vidi u: Makovié¢, 1992./1993., 117.

179 Krizi¢ Roban, Pasi¢, 2012., 90.

180 K rizi¢ Roban, Pasi¢, 2012., 99.

181 Makovi¢, 1992./1993., 118.

182 vidi u: Pasi¢, 2012., 16.
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problematiziraju se odnosi lokalnog 1 globalnog, pokusavaju se uobliciti tranzicijske dvojbe,
dekonstruira se ideolosko naslijede prethodnog razdoblja, analiziraju se diskurzivni i ne-
diskurzivni aspekti umjetnickih djela.*“!®® Teziste kulturno-umjetnickih praksi, a posebno onih
kustoskih, prebacuje se na istrazivanje umjesto na eksperiment, ali tek nakon eksperimentalnih
izlozbi poput EgoEast koja za rane, ustaljene 1 esteticki koncentrirane devedesete oznacava vrlo
inovativnu 1 novu praksu. Ili¢ smatra da su kao grupa imali potrebu uci u nesto $to se kasnije
prepoznalo kao praksa takozvanog umjetnic¢kog istrazivanja.!8* Keser napominje kako su poceli
istrazivati ,,nevidljivu‘ umjetnost koju je trebalo nekako dovesti na vidjelo u tadasnjem kontekstu,
a §to su kasnije ucinili 1 internacionalni kustosi na izloZbama o postsocijalistickim zemljama
devedesetin®, rije¢ima Aleksandra Iliéa: ,,Ali smo se poceli pitati: to je, dakle, bilo vrijeme
sedamdesetih i pocetka osamdesetih, a nakon toga — rupa. Imali smo egzistencijalnu potrebu
iskomunicirati tu ,,rupu”.“!8 Upravo ta ,,rupa* dovela je do razmisljanja o kustoskom poslu kao
prijateljstvu i komunikaciji izmedu umjetnika i povjesni¢ara umjetnosti jer se izlazilo izvan okvira
povrinih ¢injenica i ulazilo u dublje istrazivanje nastanka i1 kontinuiteta necijeg dugogodis$njeg
rada te komuniciranje toga s mladom generacijom ¢iji ¢e se rad pomno pratiti od tada do danas.
Jedina institucija koja je sluzila organizatorima EgoEast-a kao oslonac bio je Muzej suvremene
umjetnosti u Zagrebu zbog djelovanja Davora Matic¢evica koji ih je podupirao, organizirajuci im
samostalnu izloZbu u prostorima muzeja ve¢ 1993. godine, a koju je izveo Tihomir Milovac 1994.

godine, nakon Mati¢evi¢eve smrti.'8’

4.4.4. FESTIVAL MEDIA SCAPE

Od 13. — 16. svibnja 1993. godine, unato¢ ratnim okolnostima, unutar praznih prostora Muzeja
Mimare u Zagrebu, javlja se festival novomedijske umjetnosti u Zagrebu pod nazivom Media
Scape, a pokrenula ga je medunarodna grupa umjetnika koji su se time pokuSali osjec¢ajno

nadovezati na Nove tendencije i duh umjetnicke slobode Sezdesetih, a idejno na festival Ars

183 Krizi¢ Roban, Sandra, ,,Nesigurnost i izmjeStenost ,,zaboravljenog* desetlje¢a, u: Zivot umjetnosti 90 (2012.), 8.
184 K rizi¢ Roban, Pasi¢, 2012., 89.

185 K rizi¢ Roban, Pasi¢, 2012., 89.

186 K rizu¢ Roban, Pasi¢, 2012., 100.

187 K rizi¢ Roban, Pasi¢, 2012., 100.
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Electronica u Linzu.'® Na njihovoj internetskoj stranici iz devedesetih jo§ uvijek stoji tekst:
,Namjera autora Media Scapea je da se tu stvaraju i mostovi izmedu tradicije i suvremenih

stremljenja u umjetnosti, te daju nove odrednice medijskih umjetnosti.*#°

Visednevna manifestacija sastojala se od izlozaba, predavanja, prezentacija i diskusija medu
umjetnicima, kustosima, teoretiCarima i publikom. Media Scape je osnovan 1991. godine u
dogovoru Bojana Baleti¢a, tadasnjeg predsjednika sekcije CAD Saveza drusStva arhitekata
Hrvatske, Heiko Daxla, suosnivaéa i jednog od organizatora European Media Art Festivala u
Osnabriicku, Ingeborg Fulepp, docenta na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu i prof.
Malcolm Le Grice, dekana i profesora na University of Westminster u Londonu.'*®® Cilj projekta
bila je organizacija manifestacije koja bi hrvatskoj publici predstavila najnovije struje medijskih
umjetnosti u svijetu kroz izlozbu te gostovanja domacih i inozemnih umjetnika i teoreti¢ara (Simon
Briggs, Malcolm Le Grice, Richard Kriesche, Vito Orazem, Joachim Sauter, Martine Bour,
Ladislav Galeta, Erkki Huhtamo i Jeffrey Shaw) $to bi omogucilo dijalog i razmjenu iskustva.
Unutar medunarodnog skupa prikazivali su se nacini na koji se nove tehnologije odrazavaju na
umjetnost, a na izlozbi su prikazani video objekti, kompjuterske instalacije, virtualne stvarnosti i

,holografije.«1%

Zahvaljuju¢i festivalu, Zagreb postaje mjesto susreta suvremenih novomedijskih umjetnika i
teoreticara. Medijski umjetnik druStveno je na prvom myjestu jer u doba turbulencija i velikih
tehnoloSkih promjena i napredaka preuzima ulogu stvaratelja novih obrazaca komunikacijske
kulture: ,,Umjetnici i dizajneri su neka vrsta specijalista koji u laboratorijskim uvjetima
pripitomljavaju tehnologiju, ¢ineéi ju na neki na¢in drustveno korisnom.“!®? Za razliku od
razmisljanja tadasnje hrvatske nezavisne scene (koja je onda jo$ bila u povojima) da je Internet
vazan kao ,.transparentno polje drustvene napetosti®, za Media Scape je to drustveno izoliran

zabavni istrazivacki park koji pod umjetnikovom palicom proizvodi estetske objekte kako bi se

188 Stefanci¢, Klaudio, ,, Transparentno polje drustvene napetosti — novi mediji u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti
90-ih*, u: Zivot umjetnosti 93 (2013.), 90.

185 Media Scape, http://www.mediascape.info/ms_zagreb/DATEN/public_html/mshome.html, pregledano
18.07.2018.

190 Media Scape, http://www.mediascape.info/ms_zagreb/DATEN/public_html/mshome.html, pregledano
18.07.2018.

191 Media Scape, http://www.mediascape.info/ms_zagreb/DATEN/public_html/mshome.html, pregledano
18.07.2018.
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oplemenila stvarnost.®® Zato Arkzin gleda na Media Scape kao na ,,intelektualne snobove % —
kad Arkzin dolazi iz hrvatskog buntovnog i poslijeratnog stanja uma, Media Scape se oslanja na
internacionalnu bezbriznu opsjednutost estetskim. Stefan¢i¢ se u ¢lanku ,, Transparentno polje
drustvene napetosti — novi mediji u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti 90-ih* osvrée na situaciju
novomedijske umjetnicke scene u Hrvatskoj 90-ih: ,,nedvojbeno ukazuje na spremnost lokalne
sredine da kreativno odgovori na izazove tehnolosSkog obrata u uvjetima postsocijalistickog
drustva.“1®® Media Scape se, po Stefan¢iéu, moze ,,interpretirati kao marker jedne visoko razvijene
umjetni¢ke kulture koja je ¢ak i na prostoru pogodenom ratom uspijevala postaviti pitanja od

drustvene vaznosti. <1

4.4.5.33. ZAGREBACKI SALON

Na 33. zagrebackom salonu, uz podrSku predsjednika Organizacijskog odbora Ivana Kozarica,
pozvan je jedan selektor: Igor Zabel.!®" Izlozba je odrzana od 15.05. — 14.06.1998. u MGC
Klovi¢evi dvori u Zagrebu. Marina Viculin zaklju¢uje da je, iz njenog iskustva, nemoguce
napraviti dobru izlozbu nastalu izborom ocjenjivackog suda bez obzira na kvalitetu ¢lanova kao
pojedinaca jer su svi, zapravo, primorani na kompromis: ,,Saloni su kao jedan od najucestalijih
oblika institucionalizirane izloZbene aktivnosti na granici izmedu smislenog likovnog dogadaja 1
ispraznog drustvenog spektakla.“!®® Zbog dotadasnjeg konstantnog oslanjanja na takve Zirije,
odabir jednog jedinog selektora za salon bilo je velika novost, ali 1 uzrokovalo ,,buru
nezadovoljstva.“!®® Viculin izlozbu naziva ,,zivim bi¢em* jer nikada ne mozZe biti neutralno nizanje

radova. Velike grupne izlozbe nam stoga otkrivaju nesto drugo o ve¢ poznatim djelima. 2%

Taj salon postao je jednim od najzapamcenijih u suvremenoj hrvatskoj kustoskoj praksi dokazujuci

time potrebu za promjenom ustaljenih salonskih modela. Odbacili su instituciju zirija i tako

193 Stefanci¢, 2013., 91.

194 v/idi u: Stefan¢i¢, 2013., 92.

195 Stefandi¢, 2013., 92.

196 Stefanéic, 2013., 92.

197 Viculin za Mestrov, Richter, 2009., 132.
198 Viculin, 1998., bez paginacije
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200 vjculin, 1998., bez paginacije
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,krenuli putem dekonstrukcije institucije mo¢i i otvaranja dijaloga razli¢itih videnja.*?! Time su
pokusali pokrenuti novu tradiciju jednog selektora po salonu kako bi svaki salon odisao novom
perspektivom i potpuno zaokruzenim konceptom proizaslim iz kreativnosti jedne osobe, umjesto
kompromisnih jednoli¢nih jednogodis$njih obaveznih manifestacija. Ovim ¢inom odabrana djela
se okupljaju oko odredene teze koja nastaje samom selekcijom — ,,selektorski ¢e se koncept tek

opredmetiti kroz sama djela umjetnika, kroz visestruke odnose koje je izbor oblikovao.*?%2

4.4.6. STAGNACIA KASNIH DEVEDESETIH

Do 1996. godine situacija se, sude¢i po Maroevi¢evom tekstu ,,Umjetnost danas® o tadasnjoj
situaciji umjetnicke i1 kustoske prakse, nije promijenila kako je mozda bilo ocekivano nakon
poduhvata poput EgoEast-a. Cini se da je prevladavala tmurna atmosfera prihvaéanja stanja stvari
u neplodnom umjetnickom razdoblju punom nesigurnosti:* Protekla je (...) polovica devedesetih
godina, a da se nijedna likovna tendencija nije za to vrijeme ozbiljnije nametnula, nijedna nova
formula ili receptura ukazala na poetickom obzorju, nikakva pomodna struja, nikakav ,,izam" ili
wart" (...) barem pokusali probiti opnu ravnodusnosti (...).“?%® No, Maroevié u iduéoj reéenici
odgovara na vlastite zabrinutosti piSu¢i kako nam umjetnost prenosi svoje dijagnoze realiteta; po
tome zaklju¢ujemo da je takozvano stanje stvari upravo onakvo kakvim se umjetnicka i kustoska
praksa devedesetih godina prikazuju: demotiviranom i u daljnjoj potrazi za ¢vrstim identitetom. Je
11 uistinu tako bilo teSko je odrediti na temelju nekolicine osvrta, no zasigurno je da hrvatska
kulturna scena nakon EgoEast-a oksimoronski marljivo radi hibernirajuc¢i. Navedena potraga za
identitetom javlja se kao manija arhiviranja, dokumentiranja i1 konzerviranja postojece
dokumentacije kako bi mlade generacije u potpunosti bile upoznate s vlastitim idejnim
prethodnicima nakon izvrSene tranzicije u novi politicki sustav. Maroevi¢ nastavlja s mislju kako
djela koja vida kroz devedesete godine neupitno podsjecaju na prethodna umjetni¢ka razdoblja.
Mozda je lako zakljuciti da je ovo razdoblje promatranja, emuliranja i introvertiranog pronalaska
u umjetnickoj praksi gdje kustoska medijacijska sposobnost nema prevelik utjecaj ve¢ ustupa svoje

mjesto povijesno-umjetnickom arhiviranju i pomnom prebiranju po nedovoljno obradenim

201 Viculin, 1998., bez paginacije.
202 \/jculin, 1998., bez paginacije
203 Maroevi¢, Tonko, ,,Umjetnost danas®, u: Zivot umjetnosti 58 (1996.), 8.
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materijalima. Jelena Pasi¢ konstatira da se tek formirana kulturna scena pokuSavala formirati u
nepovoljnim uvjetima i zato naznake nekakvog sustava dobiva tek krajem devedesetih godina.
Ukratko:* dotad sputana raznim ogranicenjima, koja su rezultirala smanjenom umjetni¢kom
produkcijom i zakrzljalim muzejsko-galerijskim sustavom, nepostojanjem adekvatne muzejske
institucije 1 prostora, kao i sustavne likovne kritike, ta je scena funkcionirala vise na individualnoj

razini te angazmanu i (dobroj) volji pojedinih kustosa i umjetnika.*?%4

Devedesetih je ocit porast potrebe za istrazivanjem u ¢emu se posebno isti¢e Soros Centar for
Contemporary Art koji se otvara u Zagrebu u kojem se pocinje prikupljati dokumentacija 1
arhivirati suvremena umjetnost godinu dana nakon otvaranja izlozbe EgoEast. Sorosev centar u
Zagrebu svojim se izlozbama odrzavanim od svog osnutka 1993. do 1998. godine pokazao kao
vazno mjesto umrezavanja na kulturnoj sceni.?®® Clanovi osnivaéi centra su Karmen Basi¢, Boris
Cvjetanovi¢, Branko Cegec, Zlatko Gall, Leonida Kovag, Igor Kuduz, Mladen Luci¢, Zvonko

Makovi¢, Branka Stipanci¢, Darko Simi¢i¢, Slaven Tolj, Jadranka Vinterhalter i Janka Vukmir.

Krajem devedesetih dolazi do polaganog budenja civilnog djelovanja, odnosno, shvacanja u
gradanima da postoji mogucénost samoorganizacije i djelovanja u razli¢itim aspektima drZzavnog i
gradskog zivota. Urednici Casopisa Arkzin, Vesna Jankovi¢ i Dejan Krsi¢, 1997. osnivaju
ATTACK — Autonomnu tvornicu kulture i time postaju jedni od prvih nezavisnih kulturnih udruga
na sceni nakon ¢ega nastupa boom velikog broja sli¢nih oblika samoorganiziranja gradana.?%
1998. godine Tihomir Milovac kustos je 25. Salona mladih te u izloZbu uvrstava nezavisne
umjetnicke i kulturne udruge poput ATTACK-a i Art radionice Lazareti. S obzirom na veliku
posjecenost i vaznost Salona na sceni, tim ¢inom Milovac daje udrugama veliku vidljivost, ali i
unosi novinu u kustoskoj praksi prepoznajuéi vaznost rastuceg trenda treceg civilnog sektora.
Predstavljanje nezavisnih organizacija na cijenjenoj manifestaciji poput salona, koji ujedno
ostvaruje velik broj posjetitelja, od velikog je znacaja za daljnji razvoj eksperimentalne kustoske

prakse s obzirom na to da se u narednim godinama ona uglavnom isklju¢ivo odvija na nezavisnoj

sceni. Obznaniti tako nezavisnu scenu znaci dati ,,vjetar u leda“ mladim organizacijama koje zbog

204 pagi¢, 2012., 14.
205 Tonkovié, Sekelj, 2016., 80.
206 vidi u: Pasi¢, 2012., 19.
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toga stjeCu ugled, a time 1 vecu mogucnost financijske podrSke grada i drzave u provodenju

vlastitih projekata od kojih mnogi ukljuc¢uju eksperimente u podrucju kustoske prakse.

4.5. TRECE RAZDOBLIJE: DVIJETISUCITE GODINE I PREVLAST NEZAVISNE
KULTURNE SCENE

Pocetkom 21. stolje¢a javlja se pojam New Institutionalism (Novi institucionalizam) koji je
implicirao institucionalnu reformu i kriticko promisljanje o transformaciji umjetnickih institucija
iznutra uz pomo¢ kustosa.?” Taj novi institucionalizam podsje¢a u potpunosti na sva polja
djelovanja nezavisnih kustoskih praksi na suvremenoj hrvatskoj sceni — glavna karakteristika je
prihvacanje dijaloga i participacije u samom nastanku djela te koncentracija na taj proces, a ne

samo na objekte pasivne konzumacije.?%

Literatura se uglavnom slaze oko prekinutog kontinuiteta u devedesetim godinama vezanog uz
umjetnicku, a posebice kustosku praksu. Samoorganizirana kulturna scena buja upravo kao
reakcija na nedovoljan rad postojeéih institucija?® s namjerom stvaranja alternativne kulturne
scene koja bi obnasala institucionalne duZnosti sa slobodom autonomije, ali bez financijske
sigurnosti jednog muzeja. Muzeji nisu davali potrebnu produkcijsku i izlaga¢ku podrSku
umjetnicima pa je nezavisna scena morala nastupiti kao ona koja preuzima tradicionalne zadace
muzejskih kustosa 1 proSiruje ih do te mjere da unutar jednog kustoskog kolektiva postoji jednaka
infrastruktura kao u muzeju s viSe od 40 zaposlenika (primjerice u Muzeju suvremene umjetnosti
u Zagrebu), ali u razmjeru gdje svaki ¢lan obnaSa duznosti desetak razli¢itih profesija. Boom
udruga dogada se 2001. godine s razlogom — potreba za civilnim drustvom i autonomnim
djelovanjem raste od devedesetih poput poriva za prirodnim nastavkom bavljenja umjetnickom 1
kulturnom praksom izvan institucija koje i dalje ne pokazuju dovoljno znakova Zivota. Te godine
u Hrvatskoj se restrikcije izvornog zakona o udrugama iz 1997. godine revidiraju i omogucavaju
jednostavnije osnivanje nevladinih organizacija, a aktivnosti te scene uglavnom su koncentrirane

u Zagrebu.?1°

207 Doherty, 2004., 1.

208 Doherty, 2004., 1.

209 \/jdi u: Devi¢, Ana, ,,Politizacija kulturnog polja: moguénosti kriti¢ke prakse, u: Zivot umjetnosti 85 (2009.), 24.
210 vidi u: Devi¢, 2009., 25.
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Nezavisna kulturna scena krajem devedesetih godina otvorila je put prema novim teorijskim
paradigmama 1 time uSla u artikulaciju odnosa povijesti umjetnosti prema novim ,nad-
disciplinarnim* podru¢jima istrazivanja poput kulturalnih studija, studija vizualne kulture i
sliéno.?!t Ono ¢emu su udruge tezile bilo je izravno sudjelovanje lokalne zajednice u kulturnim
zbivanjima, zato stvaraju preduvjete za sudjelovanje u zbivanjima na suvremenoj umjetnickoj
sceni.?’? Preduvjeti ukljuéuju i alternativne oblike dogadanja poput predavanja, radionica,
seminara, kolegija, a interno su to intenzivna izdavacka djelatnost i istrazivanja unutar polja
relevantnih pojedinim organizacijama.?® Velikim naporima u organizacijskom i teorijskom
smislu, ova scena postala je ,,najvitalnijim segmentnom suvremene kulturne proizvodnje u
Hrvatskoj.“?** Osobine pojedinih udruga, poput interdisciplinarnosti, fleksibilnosti, inovativnosti

i osjetljivosti na drustvene promjene rijetko se susrecu u institucionalnoj kulturi.?*®

4.5.1. KUSTOSKI KOLEKTIV WHW

Jedan od najznacajnijih sudionika nezavisne scene kasnih 90-ih i ranih 2000-ih godina zasigurno
je kustoski kolektiv WHW (What, How and For Whom) mladih kustosica Ivet Curlin, Ane Devi¢,
Natase Ili¢ i Sabine Sabolovi¢ koje kao kolektiv djeluju od 1999. godine. Kolektiv je spontano
nastao nakon zajednickog rada na reprintu Komunistickog manifesta za njegovu 150. godisnjicu u
izdanju Arkzina.?'® Svojom istoimenom izlozbom odrzanom 2000. godine ukazale su na vaznost
konteksta i drustvenih uvjeta za proizvodnju i recepciju umjetnosti. 22 Izlozba je nosila podnaslov
Povodom 152. godisnjice Komunistickog manifesta u doba tadasnje konzervativno desno
orijentirane vlasti. Tada su prvi put postavile pitanja Sto, kako i za koga, koja su postala temelj
njihovog buducéeg djelovanja: “odgovori na ova pitanja ujedno su i ,,osnovna pitanja svake
ekonomske organizacije: Sto, problem koliko ¢e se proizvesti svakog moguceg dobra 1 usluge s

ograni¢enim resursima ili inputima drustva, kako je izbor odredene tehnologije prema kojoj ¢e se

21 Kolesnik, Ljiljana, ,,Novija povijest povijesti umjetnosti u Hrvatskoj i suvremena kriza institucija®, u: Zivot
umjetnosti 93 (2013.), 12.

212 Kolesnik, 2013., 12.

213 Kolesnik, 2013., 13.

214 Kolesnik, 2013., 13.

215 Kolesnik, 2013., 13.

216 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 23.

27 Vidi u: Pasi¢, 2012., 20.
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svako dobro, odabrano rjeSavanjem pitanja Sto, proizvesti, a pitanje za koga odnosi se na
raspodjelu potrosnih dobara medu pripadnicima tog drusStva,* a ista pitanja odreduju koncepciju,
planiranje i realizaciju izlozbe kao i produkciju i distribuciju umjetni¢kog djela. >*® Kao kustosice
u 21. stoljecu svoje djelovanje shvacaju u najSirem mogucéem smislu: to je primarno usluzna
djelatnost, a zatim ona kulturnog radnika, medijatora, administratora, istrazivaca, prevoditelja,
pokretada drustvenih i umjetni¢kih promjena, zabavljada, agenta, zagovornika i diplomata.?'®
Kustoski kolektiv stavlja se u potpunosti u sluzbu umjetnosti jer u njihovoj interpretaciji kustos je
onaj koji poti¢e na produkciju znanja kroz razli¢ite prakse i ne ograni¢ava se samo na analizu 1

interpretaciju veé postojeé¢ih djela.??°

Vodstvo Galerije Nova preuzimaju 2003. godine i time postaju jedna od rijetkih nezavisnih
kulturnih organizacija s vlastitim izlagackim prostorom. Naglaseno interdisciplinarne izlozbe koje
ondje odrzava kolektiv ¢esto su dio ili osvrt na jedan od njihovih dugotrajnih projekata iniciranih

trenutnim dru$tveno-politickim situacijama, problematikama i pitanjima.??

WHW je organizirao velik broj izlozbi i dogadanja, od kojih je u kontekstu inovativnih i
eksperimentalnih kustoskih praksi vazno spomenuti nekolicinu. Na izlozbi naziva Slucaj:
Akademija kolektiv. WHW odlucuje izloziti radove bivsih studenata Akademije likovnih
umjetnosti u Zagrebu. Odabrani radovi bili su okarakterizirani kao ,,problemati¢ni*??? i morali biti
viSe puta prilagodavani za mentore i ¢lanove komisija ALU koji su ih prvotno odbacili kao
neprihvatljive u svom prvotnom obliku. Kolektiv je htio istraziti i definirati karakteristike
neprihvatljivih radova — nije se propitivala kvaliteta samih radova ve¢ njihova odmaknutost od
akademskih standarda po bilo kojem standardu i tako predstavlja otpor tradicionalnim modelima

obrazovanja i Ziriranja koji javno iznose na vidjelo.?%3

Finalnu izlozbu Kolektiv postavlja prijelazom 2005. na 2006. godinu u sklopu projekta Zagreb
kulturni kapital Europe 3000. Projekt je pokrenut unutar mreze Clubture, osnovane 2002. godine,
koja okuplja organizacije nezavisne kulture iz Hrvatske funkcioniraju¢i kao programska

suradnicka platforma koja razvija inovativne kulturne politike i suradnje organizacija unutar same

218 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 23./24.
219 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 24.
220 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 24.
221 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 24.
222 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 28.
2283 Vidi u: Savi¢, 2015./2016., 28.
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mreze.??* Za rad kulturnih udruga ova je mreza uvelike bila od pomo¢i upravo iz razloga
medusobnog povezivanja svih udruga diljem Hrvatske. Stvorila je tako prostor unutar kojeg su
kulturni radnici s jednakim ciljevima mogli imati vlastiti sustav izvan vladajuceg, drZzavnog
sistema. Projekt Zagreb kulturni kapital Europe 3000 je pokrenut kako bi se ispitali modeli
reprezentativne kulture, ali i one trziSno orijentirane, nazivom ironizirajuci velike europske
projekte kojima se kulturna produkcija podreduje kapitalu. Intenzivna je i dugoro¢na to suradnja
nezavisnih kulturnih udruga, redom: Bacaci sjenki, BLOK, Centar za dramsku umjetnost (CDU),
Community Art, Kontejner, Multimedijalni institut (mi2), Platforma 9,81 i WHW.?% Navedene
nezavisne organizacije povezala je zajedni¢ka marginaliziranost i opozicija vladaju¢im modelima
reprezentacije, ali 1 borba za ,,o€uvanje i stvaranje novog javnog prostora koji je sve viSe ugrozen
privatizacijom, kapitalom i pragmati¢nim zahtjevima koji se najviSe postavljaju na putu prema
Europskoj uniji.“??® Izlozbom su pokusali definirati dugoroénu kulturnu politiku za razvoj odrzive
nezavisne kulturne produkcije. Prikazana je tadas$nja kulturno-politicka situacija, a radom na
projektu uspostavili su se novi odnosi institucionalnog i izvaninstitucionalnog sektora koji su se
potom 1 redefinirali zbog sukobljavanja dvaju razli¢ito motiviranih pozicija — drzavne 1 civilne.
Ona civilna, koju sacinjavaju kulturne udruge, bile su opozicija aktivnosti postojecih institucija
koje su se pokazale sporima, inertnima i zastarjelima. Ulogu kustosa u organizaciji i osmi$ljavanju
ove izlozbe imala je cijela grupa kulturnih udruga koja je funkcionirala bez jednog vrhovnog
autoriteta 1 selektora. Dogodio se kolektivan proces u€enja, diskusije, dokumentacije 1 primjene
naucenog na postavljanju i konceptualizaciji kako projekta tako i izlozbe — svaka organizacija
imala je priliku predstaviti svoje aktivnosti jer se izlozba odrzavala u vise navrata.??” WHW smatra
da je jedini djelotvorni nacin kritickog kulturnog djelovanja koji nastoji otvoriti platformu za javnu
raspravu o druStveno-politiCkim pitanjima i koji poti¢e komunikaciju s institucijama, u obliku

kolektiva.2%®

4.5.2. KONTEJNER | BIRO SUVREMENE UMJETNICKE PRAKSE

224 vidi u: Devi¢, 2009., 26.

225 vidi u: Savi¢, 2015./2016., 32.

226 vidi u: Savi¢, 2015./2016., 32.

221 vidi u: Savi¢, 2015./2016., 33.

228 WHW za Mestrov, Richter, 2009., 140.
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Kustoski kolektiv Kontejner, punog naziva KONTEJNER| biro suvremene umjetnicke prakse,
kre¢e se oko tema koje su, redom: Covjekova tranzicija u masinu, tehnoloske modifikacije u
svakodnevnom Zivotu i konfrontacija s tijelom, te mikro/makro ekologija zivota.??® Kustoska je to
organizacija koja djeluje u podrugju ,,artikulacije ili re-artikulacije umjetnickog istrazivanja.*?*°
Provode programe s ciljem njegovanja interakcije novih medija i tehnologije s kulturom i
umjetnoicu ili interakcije drustvenih s kulturnim poljem.?! Za razvoj Kontejnera je od krucijalne
vaznosti praksa ljubljanske galerije Kapelica kao centar radikalne umjetnosti tijela i subverzivne

tehno-bioloske umjetnosti u devedesetim godinama.

Kolektiv je sluzbeno oformljen 2002. godine, a ¢lanovi pokretaci su Ivana Bago, Olga Majcen
Linn, Suncica Ostoi¢ i Tomislav Pokraj¢ié, iako svaki zasebni projekt ima druk¢iji organizacijski
tim pa tako i druk¢ije odnose unutar sebe. Timovi Kontejnera primarno su kustoska i
prezentacijska platforma kroz koju su organizirali umjetnicke projekte, prvenstveno izlozbe, a
zatim 1 diskusije 1 publikacije koje kriticki i teorijski razmatraju kontekstualizaciju uloge i znacenja
znanosti, tehnologije i tijela u suvremenim tranzicijskim i globalisti¢kim drustvima i kulturama.?*?
Koncentrirani su uglavnom na takozvane hibridne projekte koji nadilaze intermedijalnost i
interdisciplinarnost, tvore¢i disciplinu na razmedi znanosti, tehnologije i umjetnosti. Suvakovié
pise kako Kontejner transformira kustosko djelovanje u artivisticku verziju velikih povijesnih
pojmova poput utopije, znanosti, umjetnosti i politike.?** U razdoblju ranim 2000-ih godina
Kontejner na scenu zatrpanu preuzimanjima ,traumi® biv§ih drzava isto€nog bloka 1 bivSe

Jugoslavije stupa kao centralna ,tehno-alternativa“ S§to koincidira s internacionalnim

preokupacijama u umjetnickoj i kustoskoj praksi.?3*

Kontejner je mozda poceo s izlagaCkim aktivnostima, ali s vremenom je istrazivacka komponenta
rada postala sve vaznijom. Ono §to Kontejner nudi, a Sto je dotad nedostajalo, je relevantan

kontekst unutar kojeg se prou¢avana umjetnost moze izloziti.?*® Udruge u polju kulture, pa tako i

229 Suvakovié, 2010., 42.

230 Syvakovié, 2010., 42.

21 Migkovié, 2010., 47.

232 Suvakovié, 2010., 42.

233 Suvakovié, 2010., 42.

234 Suvakovié, 2010., 44.

235 Migkovié¢, Davor, , Kontejner in the Context of the Independent Cultural Scene®, u: Ivana Bago, Olga Majcen
Linn, Suncica Ostoi¢, KONTEJNER | Curatorial Perspectives on the Body, Science and Technology, Zagreb:
Revolver Publishing, 2010., 47.
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Kontejner, nalaze se u paradoksalnoj situaciji gdje su istovremeno suocene s ideoloskim drzavnim
aparatom (kulturnim institucijama) s jedne strane, i neoliberalno koncipiranim civilnim sektorom
kao servisnim s druge strane.?®® Ovaj sektor ne trazi brisanje institucija i institucionalnih modela
nego njihovo redefiniranje koje se nikad nije dogodilo. Sve te organizacije nekako uspijevaju biti
na vrhu kulturalne scene s inovativnim kustoskim praksama uz velike financijske nedostatke zbog
minimalne drzavne podrSke. Nacin na koji se neke organizacije, poput WHW-a, nose s
nedostacima vlastite drzave je internacionalizacija — stvaranje imena izvan granica te traZenje
sredstava od stranih institucija i fondacija. Na taj nacin indirektno utjecu na kustoske i umjetnicke
prakse u Hrvatskoj, stvarajuci trans-lokalnu zajednicu koja nadilazi granice. Drugi na¢in noSenja
s nedostatcima je aktivizam i borba za drustvene promjene. Svojim umjetni¢kim i kustoskim
projektima zadiru u relevantne teme koje se bave trenutnim drustvenim potrebama koje, iznesene
na vidjelo, proucavane i diskutirane, imaju mo¢ promijeniti neke aspekte drustvenih problema.
Vecéina organizacija koje krenu ovim putem svoju originalnu misiju pauziraju jer prvo moraju
stvoriti uvjete u zajednici kako bi se ta misija mogla poceti ostvarivati. Najbolji primjer takve

organizacije je Art Radionica Lazareti.?’

Kontejner je odlucio baviti se problemima marginaliziranih: tijelo, tehnologija i bolest nisu teme
koje su privlaéne ni intelektualcima ni umjetnicima. Umjesto da takva tematika postavi i sam
Kontejner na marginu, kolektiv se bavio istraZivanjem i prezentacijom tih tema na nacin da ih
izvede iz njihove marginaliziranosti u trenutku prikazivanja. ,,Svijest o potrebi za
kontekstualizacijom je svijest o postojanju drustva.“?*® Ono §to ih izdvaja od ostatka scene je

unoSenje dubine u tematiku koja lako moze biti prikazana samo kao spektakl.

Prvi Kontejnerov projekt dogodio se prije sluzbenog osnutka, a radi se o 26. Salonu mladih (Slike
12.1 13.) odrzanom 2001. godine. Kontejnerov salon bio je potpuna suprotnost tradicionalnom
pristupu umjetnosti, tako da je naziv ,,salon zvucao posebno arhai¢nim vezan uz njihovu verziju
te manifestacije. Izlozba je predstavljala progresivne suvremene umjetnicke trendove (poput
net.art-a), a odrzala se na Zagrebackom Velesajmu. Mladi kustosi odlucili su izlozbu postaviti u
viSe od pedeset starih vojnih kontejnera koji su tvorili svojevrsni minijaturni grad. Po prvi put je

na izlozbi doSlo do suradnje nezavisne scene grada Zagreba dobivajuci tako vidljivost i

236 Migkovi¢, 2010., 48.
27 Migkovi¢, 2010., 49.
238 Migkovi¢, 2010., 49.
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legitimaciju kroz tradicionalan oblik salona.?®® Selekcija radova obavljena je pozivom projekata,
a ne zasebnih umjetnickih djela. Nekoliko godina nakon odrzanog uspje$nog Salona, Kontejner
odlucuje koncentrirati se na njima zanimljivu problematiku kroz tematske festivale. Festivali su
vrlo znacajni upravo kontinuiteta godiSnjeg odrzavanja koji stvara ¢vrstu tradiciju i stalnu publiku,
ali i vrlo lako dobiva nove posjetitelje i budi interes u lokalnoj zajednici. Postoje hibridni oblici
festivala i smotri koji ukljucuju i vlastitu produkciju djela, $to bi bio upravo kontejnerovski oblik

manifestacije.?4°

Traumatizirano tijelo je uvijek bilo u fokusu umjetnosti koju Kontejner zastupa i kojom se bavi.
Tijelo koje intervenira i u koje je intervenirano dio je radikalnih praksi fizikalnosti iz kojih
proizlaze projekti Bolnica i Ekstravagantna tijela.?*! Ekstravagantna tijela je naziv medunarodnog
umjetnickog festivala koji se od 2007. odrZava svake tri godine, a bavi se nainima na koje drustvo
odreduje granice normalnog i patolosSkog, bilo da je rije¢ o tjelesnosti, izgledu, ponaSanju,
seksualnosti ili zivotnom stilu. Zapo¢inju 2007. godine kao prirodni nastavak projekta Bolnica. U
prvoj ediciji festivala naglasava se invaliditet ne kao fizicka ili bioloska, ve¢ drustvena Cinjenica.
Ekstravagantna tijela izbjegavaju normalizaciju 1 patroniziraju¢i, politicki korektni pristup
invaliditetu 1 ljudima s invaliditetom, stavljajuc¢i na vidjelo drustveno ,,neprihvatljive* teme poput
seksualnosti, golotinje i pornografije koja ukljucuje tijela s invaliditetom. 2010. slijedi druga
edicija festivala koja se bavi temom uma, to¢nije, psihickog zdravlja 1 intelektualnim poteSko¢ama

u ljudi.

Osim navedenog projekta, Kontejner provodi projekte Touch Me i Device_Art koji su okrenuti
tehnologiji i znanosti u umjetnosti, odnosno kako se znanost i tehnologija odnose prema umjetnosti
1 obrnuto, ali 1 na koji nacin se te discipline sastaju u jednom zajednickom obliku. To ne iskljucuje
zainteresiranost za tijelo, ali ovog puta u smislu tehnoloskog tijela ili znanstvenog pogleda na
tjelesnost. Tijelo se u ovim projektima gleda kao nesto §to se moze unaprijediti ili transformirati.?*2
U pozadini njihovog razmisljanja ne postoji ni pozitivizam ni pesimizam spram tehnologije vec¢

mogucnosti, trenutna situacija i predvidanja buducnosti.

239 Bago, Ivana, Majcen Linn, Olga, Ostoi¢, Sun¢ica, KONTEJNER | Curatorial Perspectives on the Body, Science
and Technology, Zagreb: Revolver Publishing, 2010., 61.

240 Sesié, Stojkovié, 2003., 161.

241 Kontejner, 2010., 73.

242 Kontejner, 2010., 113.
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Touch Me festival bavi se temama poput zlouporabe inteligencije ili drustvenog pritiska o tome da
se svi moraju dobro osjecati, ali u sustini, unutar svih tih tematika, bavi se zapravo mehanizmima
manipulacije i kontrole koja utjece na ljudski Zivot i tijelo.?** Touch Me je iniciran 2002. godine,
a nalazi se na razmedi umjetnosti, tehnologije i znanosti s pomalo eroticnim podtekstom koji
proizlazi iz interaktivne prirode tehnoloskih radova.?** Touch Me festival odrzan 2005. bavio se
temom zlouporabe inteligencije, odnosno, informacija (na engleskom jeziku intelligence ujedno
znaci informacije 1 inteligencija) i bio je prvi trijenalni festival kustoskog kolektiva. Osim toga, to
je prvi put da se u Hrvatskoj izloZzila bio-umjetnost (Slike 14. i 15.). Festival se bavio primarno
temama informacije i zloupotrebe istih, a doticao se razliitih oblika zloupotreba vezanih uz
telekomunikacije, medije, tehnologiju, znanost, zabavnu industriju i sliénih segmenata
svakodnevnog zivota.?*® 2008. godine festival nosi podnaslov Osjecaj se bolje! (Slika 16.) i
istrazuje imperative srec¢e, zadovoljstva i hedonizma iz teorijske perspektive koja tvrdi da su
problemi kontrole i moéi u drustvu okrenuti s represije na sreéu i zabavu.?*® Osjecati se lose u
suvremenom svijetu postaje druStveno neprihvatljivo. Neki izlozeni radovi pokuSavali su
posjetitelje razveseliti ili omoguciti im hedonizam na kratko vrijeme s naglaskom na reference na

konzumeristi¢ko drustvo koje se hrani mjerenjem Sto vece srece 1 uspjeha.

Device_Art se bavi upotrebom naprava kao umjetni¢kih medija. Inicijalna ideja bila je pokrenuti
lokalnu umjetnicku scenu u smjeru razmisljanja o tehnologiji kako bi se okrenula prema
internacionalnim trendovima u progresivnoj umjetnosti.?*” Zapo¢inje 2004. godine, a pojam device
art referira se na koristenje tehnoloskih analognih ili digitalnih naprava u kreativne svrhe, a cilj
festivala bio je postavljanje platforme za hrvatske umjetnike da se mogu baviti navedenim
istrazivanjima u podrucju interdisciplinarne i1 hibridne umjetnosti bazirane na tehnologiji 1
znanosti. Zato je prva edicija festivala pokuSala §to zornije prikazati slicnosti 1 razlicitosti izmedu
hrvatske i slovenske device scene. Pokazalo se da je za hrvatsku scenu najkarakteristi¢nije neko
jednostavno poimanje tehnoloskih naprava u smislu DIY (do it yourself) hacking-a, odnosno
,,hakiranja“ sprava da ¢ine ono §to umjetnici od njih Zele. Druga edicija Device_Art festivala odvila

se 2006. godine, a bila je rezultat bliske suradnje s blasthausom, organizacijom ¢ije je sjediSte u

243 Kontejner, 2010., 113.
24 Kontejner, 2010., 114.
245 Kontejner, 2010., 122.
246 Kontejner, 2010., 127.
247 Kontejner, 2010., 113.
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San Franciscu gdje je device art scena najzivlja i najdugovijecnija u svijetu.?*® Podetak je to
Kontejnerovih dvojnih izlozbi, odnosno, odrzavanja festivala u suradnji s internacionalnim
organizacijama u €ijim sjediStima zatim predstavljaju hrvatske umjetnike koji su sudjelovali na
izlozbi u Zagrebu. 2009. godine Device_Art se napokon susrece s Japanom (Slika 17.) u kojem je
pokret, potpuno sludajno, nastao istovremeno noseéi isto ime.?*® S obzirom na tehnologku
razvijenost Japana, device art je shvacen u kontekstu visoke produkcije, dizajna, kompjuterskog
inzenjeringa i programiranja te video igrica, dok je u Hrvatskoj jo$ uvijek bio naglasak na DIY i

hacking kulturu.

Kontejner je u sklopu projekta Device Art osmislio i produkcijsku platformu pod nazivom
DIY_ARTLAB kao dugoroc¢ni projekt posveéen istrazivanju i omoguéavanju kreativnih suradnji
izmedu umjetnika 1 strucnjaka iz razli¢itih, uglavnom znanstvenih, polja. Ovim projektom
pokusava se, od 2006. do danas, uspostaviti kontakt izmedu lokalnih umjetnika i znanstvenika

kako bi se istrazivacki 1 hibridni aspekt umjetnicke prakse povecao.

Mozda najznacajniji Kontejnerov kustoski projekt Narancasti pas i druge price (jos bolje od
stvarnosti) odvio se u sklopu 15. medunarodne konferencije Performance Studies International
(Psi#15) ¢ija je tema bila kriva izvedba (primjerice neuspjeh, neprilagodenost ili krivo Citanje).
Niz je to ponovnih izvedbi performansa u obliku povjesnicarsko-umjetnickog igrokaza koji
prikazuje povijest performansa u Hrvatskoj. To je kustosko djelo u obliku drame, umjesto
znanstvenog rada, gdje glumci preuzimaju uloge autora i izvodaca Cetrnaest odabranih
performansa uz voditelja ,,ceremonije* koji publiku vodi kroz povijest performansa.?° Bio je to
uspjeSan pokusaj kolektiva da istrazi, o€uva i predstavi suvremenu povijesno-umjetnicku bastinu

na eksperimentalan i inovativan nacin.

248 Kontejner, 2010., 152.

249 Kontejner, 2010., 160.

250 https://www.kontejner.org/projekti/k-032-narancasti-pas-i-druge-price-jos-bolje-od-stvarnosti/ (pregledano
10.07.2018.)
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5. ZAKLJUCAK

Kustoska praksa opcenito, pa tako i1 inacice kustoskog djelovanja koja bi se mogla okarakterizirati
kao eksperimentalna, gotovo uopée nisu zastupljeni u literaturi osim u sporadi¢nim ¢lancima i

osvrtima na odredene izlozbe koje se smatraju znac¢ajnima u povijesti umjetnosti Hrvatske.

Sve vise se, u potrebi za teorijskom 1 povijesnom obradom kustoske prakse, uvida da je, zasad,
najplodniji nacin razmatranja i prikupljanja podataka odraden razgovorima s kustosima. Danasnji
tip kustosa gotovo je nemoguée definirati zbog hibridnog djelovanja®!, dok ,,institucionalni

kustosi/ice uglavnom ostaju na svojim pozicijama do mirovine i od njih se uglavnom visSe niti ne

251 vidi u: Mestrov, Richter, 2009., 67.
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ocekuje osjecaj odgovornosti prema kontekstu u kojem djeluju, a pogotovo ne proizvodnja znanja,

pa &ak ni kriti¢ka refleksija naseg sada i ovdje.“?>?

U povijesnom pregledu izlozbi koje su svojim inovacijama ostavile traga u povijesti osjeca se bitna
rascjepkanost po desetlje¢ima gdje svatko desetljeCe nosi vlastiti identitet koji nanovo trazi i
stvara. U polju kustoskih praksi to znaci da je diskontinuitet konstantan, a ,.krivnja‘* bi mogla biti
upravo u nedostatno dostupnoj dokumentaciji i sustavnom zanemarivanju kustoske prakse kao
legitimnog pokretaca velikih promjena u kulturno-umjetnickom zivotu Hrvatske. Ono $to je,
takoder, osjetno je Cinjenica da se sve inovativne i eksperimentalne prakse kroz desetljeca
dogadaju na marginama zbog inercije ili politicke nedostupnosti kulturnih institucija i, bas kao
cikli¢na potraga za identitetom, cikli¢na je i1 ta nedostupnost koja se u posljednjih Sezdeset godina
nije, zapravo, ni u jednom trenutku promijenila. Projektom ,,Nevidljiva povijest izlozbi — paralelne
kronologije* kustoski kolektiv WHW pokazao je da su na Zapadu umjetnicke i kulturne institucije,
koje nisu bile ni po ¢emu subverzivne ili alternativne, prihvacale kustoske i umjetnicke prakse koje
su dovele do prekretnice u povijesti umjetnosti i povijesti izlozbi. S druge strane, na Istoku su se
takve progresivne promjene afirmirale na marginama i izvan javnih kulturnih institucija, uglavnom

u privatnim i izvaninstitucionalnim prostorima. 253

Zajednicko svim navedenim primjerima je neumorno pokuSavanje rjeSavanja svih tih problema
unutar vlastitih moguénosti — od ukljucivanja kustosa u produkciju samog umjetnickog djela,
interveniranja u javni prostor sve do odrzavanja konceptualnih izloZbi koje granice s umjetnickom
praksom. Uglavnom se svi eksperimenti dogadaju u opreci kulturnim institucijama. Kustosi i
umjetnici su ili u namjernom buntu spram njih ili se pokusavaju §to visSe udaljiti od njih kako bi
stvorili zasebnu scenu neovisnu o0 muzejima. U drugom razdoblju vidljivo je potpuno odbacivanje
nade u institucije i uzimanje ,,stvari u svoje ruke“, odnosno, rjeSavanje problema iz pozicije
margine. Upravo je zato bilo teSko naci i interpretirati primjere eksperimentalnih praksi u razdoblju
osamdesetih godina kad se javlja vrac¢anje praksi u muzeje 1 gradske galerije koje se, s obzirom na
svoj hijerarhijski sustav, koriste ,,isprobanim® kustoskim metodama koje ne prelaze granice

ucestalog nacina izlaganja i medijacije radova.

252 yidi u: Mestrov, Richter, 2009., 74.
258 vidi u: Savi¢, 2015./2016., 36.
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Kustoska praksa u Hrvatskoj nakon 2000. godine postala je potpuno fluidnom zbog nedostatka
granica 1 nemogucénosti definicije nekih osnovnih karakteristika. Mozda je tome tako jer kulturnu
scenu s jedne strane preuzimaju nezavisna scena, udruge i kolektivi, unutar kojih svaka gleda na
profesiju na sebi karakteristi¢an nacin i vezano uz problematike i teme koje ih zanimaju, a s druge
strane korporacijske manifestacije poput jednogodi$nje izlozbe suvremene umjetnosti u
ruzi¢astom znaku T-mobile-a kojem je pak najvazniji aspekt, medijsko pokriée i posjecenost bez
obzira na sadrzaj. U cijeloj toj pri¢i kulturno-umjetnicke institucije spalile su mostove s publikom
1 nastavile se baviti arhiviranjem nekih proslih vremena umjesto da su preuzele vode¢u ulogu na
kulturnoj sceni. Na taj na¢in bi omogucile ustaljenje nekog oblika suvremene kustoske prakse koja
bi bila sukladna pojavama na internacionalnoj sceni ili bi od njih odudarala, ali bi barem postojale

neke relativno konkretne odrednice institucionaliziranog djelovanja.
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