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SAZETAK

Ovim istraZzivanjem po prvi se put daju pregled, analiza i klasifikacija stvaralaStva
multimedijalnog punk umjetnika Ivice Culjka / Satana Panonskog. Zanrovsku raznolikost ovog opusa
prate rubni i kontroverzan umjetnicki status te izniman utjecaj Zivotnih okolnosti na kreaciju
umjetnickih radova, stoga se glavnoj temi pristupa interdisciplinarno i dvojako: u prvom se dijelu
disertacije cjelokupno stvaralastvo razvrstava na knjiZevno stvaralastvo, izvedbene vrste
autodestruktivni body art, glazbeni performans i antimodni performans, te ostale vrste i Zanrove
(likovne radove i mail art, audio-dokudramu), a interpretacija se usmjerava na pronalaZenje obiljezja
poetike otpora temeljene na estetici Soka te karakteristicne umjetnicke postupke kojima je moguce
dokazati Culjkov osvijeSten pristup stvarala§tvu. U drugom dijelu istraZivacki pristup polazi od
definiranja stvaralastva Ivice Culjka kao umjetnosti osobne traume i komunikacije vlastite istine, te
sagledavanja njegove umjetnicke pozicije kroz poziciju druStveno stigmatizirane osobe. Nakon
uspostave terminologije primijenjenog performansa, Culjkovo se umjetni¢ko djelovanje analizira kroz
pripadnost u pet druStveno marginaliziranih skupina: duSevno neprilagodeni umjetnici, osudenicki
status, queer status, pripadnost supkulturnom pokretu i stigma ratnika. ZavrSna istrazivanja bave se
pitanjem mitologizacije ovog umjetnika, Satanom Panonskim kao inspiracijom drugim umjetnicima, te
se daje povijesni pregled izvedbi autodestruktivnog body arta u hrvatskoj umjetnosti performansa.

Kljuéne rijedi: Ivica Culjak/Satan Panonski, hrvatska umjetnost performansa, autodestruktivni body
art, primijenjeni performans, punk supkultura

EXTENDED SUMMARY

This research gives, for the first time, an overview, analysis and classification of the genre—
diverse work of the multimedia punk artist Ivica Culjak / Satan Panonski. The emphasis is placed on his
performance of self-destructive body art as the most recognizable part of artistic creation, and on the
interpretation of literary works that have proved to be the thematic and theoretical basis of the work of
Ivica Culjak. Genre diversity is followed by an another and equally important feature of the
inseparability of life events and the marginal social status from the poetics of artistic works. Therefore,
the creative work of Ivica Culjak cannot be observed without gaining insight into his private life marked
by mental illness and hospitalization in a neuropsychiatric facility, by his status of a convict and a queer
person or by belonging to the punk subculture. Therefore, the main topic here is approached in two
ways: next to analysing and interpreting his artistic and creative work on genre and aesthetic levels,
based on traditional methods and criteria, the issue of life events influencing artistic expression is
approached by using contemporary research practices in performing arts. One of these starting points is
the idea of performativity as a form of creating subject and its identity. In the case of Ivica Culjak's art,
based on personal testimonies and versatile identities, it has proved to be necessary in order to separate
this analysis from the inability to determine the factual state of some of the life events that have become
themes of his creative work. The field of this research has been expanded to the theoretical interest in
performative practices as well, arising from the need for social engagement, opening up to marginalized
groups, whose aesthetic criteria have not been indicated as the primary artistic goal. In this part, the
theoretical background consists of the theory of applied theatre and accompanying cultural theory
disciplines and theories focused on studying different identities (e. g. crip and queer theories).

The main goal of this dissertation is to describe and theoretically elucidate the creative opus of
Ivica Culjak by using research approaches whose interdisciplinary character enables the
comprehensiveness of this, in many ways specific, artistic personality. In this regard, one of the aims of
this thesis is to show how to analyse marginal artistic phenomena by using multidisciplinary and



interdisciplinary approaches. The research further seeks to confirm Culjak’s status of the originator of
self-destructive body art within the Croatian art of performance, from which point on it is possible to
follow the development of this performative genre in Croatia. With the desire to create usable
terminology for performances with activist features, another aim of this thesis is to offer a corpus of
concepts that are part of the scope of the term applied performance. The paper also provides a draft of
the first chronological overview of the creation of art works in the field of self-destructive body art in
Croatia, perceived in the global context of this practice.

Based on the assumptions of the dual approach, the thesis is divided into two main sections that
contain multiple topics subdivided into chapters. In the first part, the entire creative work is sorted into
literature (poetry and prose), types of performing art (self-destructive body art, music and music
performance, anti-fashion performance), and other types and genres (artwork and mail art, audio-
docudrama). The interpretation focuses on finding the features of the poetic of resistance, based on the
aesthetic of shock, and on artistic characteristics that can prove Culjak's conscious approach to creative
work. In the second part, the research approach begins by defining the creative work of Ivica Culjak as
an art of personal trauma and communication of one’s own truth. It places the artist in the position of a
socially stigmatized person, examining his artistic activity through belonging to five socially
marginalized groups: mentally ill artists and creative work inside a health institution, status of a convict,
belonging to a subcultural movement, the gueer status, and creation during war. Final studies deal with
several themes: the mythologisation of the artist, which proves to be an extremely influential factor in
the interpretation and perception of his life and work, Ivica Culjak as an inspiration to other artists, and
a review of self-destructive body art performances in Croatian performance art based on the previously
established definition of self-destructive body art.

The presentation of literary work is divided into the analysis of poetry and prose writings. Along
with the interpretation, which includes detection and exemplification of main themes and motifs, and
stylistic and poetic features, based on the language of resistance and the aesthetic of shock, Culjak’s
poetry is also approached through the distinction of poetry in the narrow sense and the rock/punk poetry.
Ivica Culjak’s poetry is called performative poetry and is here interpreted as the starting point towards
the performing part of his creative work. In addition, it clarifies the necessity of the narrative transfer
from poetry to performance. Particular attention is given to the performativity of versatile identities,
which functions as the author's way of coping with his own trauma, and the key element in the
interpretation is the phrase the body of resistance. There is also the question of the presence of a ‘Sokac’
mentality and a possible comparison with a ‘becarac’, as well as war poetry, which is due to its
distinctiveness distinguished from the rest of the poetry corpus. In the analysis of prose works, a
classification has been established, diving the works into stories and prose poems, autobiographical
writings, manifestos, essays and programmatic texts, sententiae, letters and requests. The interpretation
of stories shows that this prose is characterized by a pronounced deconstruction of form and language,
as well as the associative and alogic writing, which draws Culjak closer to Dadaist and Surrealist
practices. Other prose writings are approached to as sources for the visualization of formed artistic
poetics, where the establishment of permanent terms has been detected.

The introductory analysis of self-destructive body art has established conceptual definitions and
an interpretation of this type of performing as a more narrow segment of body art performance,
dominated by a premeditated self-destructive act of an artist over his own body, in a performance
marked by the moment of disintegration of the artist's body, aggression directed towards oneself with
the aim of destruction, as well as actions that lead the artist to immediate danger of injury. Along with
an overview of the history of self-destructive body art in a global context, this part of the thesis
examines the relationship between radical artistic practices of the West and the East, whose lesser or
greater recognisability and presentation have depended on the social context, that is,the ideology of the
visible. The body, as an instrument of artistic expression, is observed through conceptual definitions and
themes of the body of resistance, the performative body, the body itself, the ritual and the para-ritual
body, the dualism of spirit and body, the socio-cultural perception and the concepts of physicalness, the
performance of pain and the comparison of bodily performance with the tendencies and treatments of
the body in the postdramatic theatre. The portrayal of Satan Panonski's self-destructive body art begins
by defining his performances as centripetal lesionism, expressive body art, para-ritual, the performance



of transgression and the performance of the identity of the Other, and by placing it in the global
historical context of body art. The analysis of performative practice distinguishes and describes its main
features: forms of types of performances, performance structure and dramaturgy, authenticity of the
statement, the para-ritual character and the controlled frams, artist’s control and playing with the
expectations of the audience, the performance of identities of the Other and the Otherness, theatricality
and deflection from the punk subculture as the area of realization of Culjak's performances. The
presentation delivers a theatrological reconstruction of several performances by Satan Panonski based
on available video recordings, and it addresses the question of Ivica Culjak's awareness of his own body
art.

In analysing the genre of musical performance, the introduction delineates the concepts of avant-garde
and alternative music, and it establishes the difference between a performative gesture within a musical
performance and a musical performance (performative act) as a whole performance or a complete
integral part within a performance. With a short overview of the Croatian alternative music scene of that
period, punk music has been observed by using Jacques Attali's idea of breaking the structured sound as
a reflection of an imposed culturalisation process, and a sign of a shift towards a strong bodily
expression that leads to a performative gesture or act. Ivica Culjak is compared to musicians Iggy Pop
and GG Allin, whose concert performances contain elements of self-destruction as well.

The portrayal of the anti-fashion performance is based on the theoretical definition of the term
anti-fashion. Along with specifying the general characteristics of punk fashion, the tendencies of this
style are stated as well, and as follows: the removal of sex/gender characteristics, putting emphasis on
extreme sexuality through sadomasochistic iconography and the tendency of self-irony. The anti-fashion
performance of Satan Panonski is here understood as an expression of autonomy versus fashion
heteronomy and mental uniformisation of society. The dissertation analyses Culjak’s individualisation
of the punk style through a creative upgrade by using materials and motifs from a local context. The
shift of punk clothes’ function into the one of a costume and the anti-fashion statement of Satan
Panonski are compared to a linguistic system as well, and are interpreted as a language that includes
taboo expressions and is the clothing equivalent to vulgar and banned words. At the end of the
presentation of this theme, Culjak's anti-fashion expression is reconstructed based on available photos
and video recordings.

An overview of other aspects of Culjak’s creative work includes a shorter presentation of his
artwork, which detects recognizable themes and motifs of the artist. With a brief review of the general
features of fanzines, this part states the data on Culjak’s fanzine and mail art, which are understood as
means of author’s identification and identification with those like-minded, of articulation of one’s own
identity and as a method of developing and spreading one’s audience. Based on preserved audio
recordings, Culjak’s creation of anti-radio show, labeled as self-ironic audio-docudrama, is presented
as well.

In the interpretative shift in the second part of the thesis, an analysis is approached to from the
theoretical position of applied theatre, engaged performance and performative testimony of trauma,
while Culjak’s art is defined as the communication of one's own truth and the art of personal trauma.
The introductory part, along with conceptual definitions of personal trauma and alternative culture,
points to similarities shared with performative practices of applied theatre. After determining the basic
types of performance, the analysis turns to establishing terminology for applied performance by
transferring concepts from the theory of applied theatre. Terms are divided into categories (general and
umbrella terms, basic intention of performance, social/artistic status of performer, context of
performance creation and its collectiveness/individuality, radical characteristic of form and thematic
orientation of performance). The established terminology is then applied to the performances of Ivica
Culjak/Satan Panonski.

Culjak’s artistic position is determined and represented through five socially marginalized
positions, stigmas from which he has spoken artistically. The theme of the stigma of a patient portrays a
part of his life and creative work that took place in hospital conditions, based on available information,
and analyses a therapeutic effect of this art of pain. The identity of the mentally wounded is further
discussed using Erving Goffman’s concept of a fotal institution, and the relations and ways of Culjak’s
drift towards the characteristics and forms of depersonalizing an individual, a process often occurring in



such institutions. In the description of the murderer stigma and the status of a convict, the introduction
presents biographical data based on available court documents and other archival sources, and analyses
the convict stigma and the artistic identity resulting from it. Motives of the dramaturgy of crime,
punishment and justice, which are present in Culjak's body art, as well as functions of performances
such as maintaining social links with the outside world or a brief formation of personal dignity, point to
a comparison of Culjak’s performances to the type of applied performance called the prison theatre.
This section analyses a special aspect of Culjak’s (non)artistic expressiveness on this subject as well —
requests for pardon, which deviate from the expected administrative style of writing, approaching a
hybrid genre at the intersection of a documentary and an artistic statement, in which Culjak's language
of resistance is realized once again. In interpreting Culjak’s position as the one of a forerunner of
contemporary spokespersons for queer persons and the voices from the margin, the creative work is
linked to queer concepts and the crip theory. Performative identity creation is examined through the idea
of the performativity and Judith Butler’s concept of subject undoing. The homosexual theme, which is
in Culjak's works reinforced by motifs of diseases such as AIDS or syphilis as punishment for deviance,
is observed through Susan Sontag’s theoretical postulates on experiencing illness as an unnatural state,
social deviance or the state of the Other. This leads to the stigmatisation of patients, where Culjak’s use
of the motif of illness is interpreted as a subversive act. The description of Culjak’s controversial
position of a performer-warrior brings forward biographical information that indicates the
circumstances of his life and work after leaving the neuropsychiatric hospital and during the war period,
which are more difficult to shed light on. The beginning of warfare in Croatia is perceived through the
issue of the possibility of speaking about Croatian applied theatre/performances during the war, and
here the paper deals with the formation of anti-war art within institutions and the non-institutional anti-
war art present in the alternative (subcultural) music scene and the performance art. Culjak’s rare
performances during the war are marked by the absence of self-destruction, which is here considered as
possible proof of artist's reflection on his own performance and its impact on the audience. The
introduction to an overview of Culjak’s belonging to the punk movement, observes the emergence of the
regional punk scene, and connects the local context with the concept of subculturalisation. As an
important feature of this subculture, the emphasis is put on the aspiration to create a different reality by
reinterpreting the spaces of performance, having a different understanding of the artistic status, forming
alternative social communities and affirming different gender and sex identities, which are in Culjak’s
case realized through an informal organization Punk prisna porodica. Based on the available data, the
dissertation describes the ways this community functions, and states the basic elements of its
organization, which are as follows: naming the organization, writing programmatic texts, establishing
the philosophy of the community, taking over the role of the leader, setting up the we — they opposition
as a basis for members’ self-identification, along with creating an utopian vision of the future in the idea
of a punk commune.

The portrayal of the artist's mythologisation points to the realization of the artistic idea of
provocation using a versatile identity performative based on the production of disinformation, as well as
the inscenation and spectacularisation of one’s own life, which resulted in a distinct appearance of
numerous urban legends about Ivica Culjak. This part of the thesis states the ways of their production
and distribution through the creation of artist's individual mythology, media exposure and posthumous
spread and upgrade of rumors in the mediosphere. Urban legends are thematically classified into
legends related to the autobiography mythologisation and the formation of the identity of the Other,
excessive behaviour, wartime and death. The theme of artist mythologisation is analysed through the
question of interaction between the oral tradition and the media as well.

The artistic appearance and life story of Ivica Culjak have created a special aura of an authentic,
uncompromising artist, which persistently intrigues the public and has also proved inspirational to
authors in various fields of artistic expression. This chapter lists and briefly describes artistic and
documentary works created by using the motifs or the theme of life and creativity of Ivica Culjak / Satan
Panonski, and more noteworthy commemorative projects. The end of this chapter gives an example of
Satan Panonski’s influence on the entire creative work of artist Sven Fabjan Gorjanec, and establishes a
division of Croatian artists of self-destructive body art into direct imitators and indirect continuators,
performance artists whose artistic work is marked by self-destruction acts.



The final part provides an overview of key self-destructive body art performances by Croatian
artists from the beginning of the 1990s to 2018. These performances differ in the artists’ motives, the
performance sites that are no longer part of the margin, and the performances’ publicity/privacy. These
performances are defined as self-destructive gestures and as performances that are, in every sense of the
word, called self-destructive body art, based on the idea of self-harm that becomes an essential feature
of the artist's work overall. The overview presents works by the following authors and art groups: Josip
Pino Ivanci¢, Zlatko Kopljar, Le Cheval, Robert Franciszty, VlatkoVincek, SlavenTolj, SiniSa Labrovi¢,
Igor Grubi¢, Kreso Kovacicek, Boris Kadin, Gildo Bavcéevi¢, Marko Markovi¢ and Marijan Crtali¢.

Keywords: Ivica Culjak/Satan Panonski, Croatian performance art, self-destructive body art, applied
performance, punk subculture
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1. UVOD

1.1. ObrazloZenje teme

Glavna tema ovog istraZivanja umjetni¢ko je djelovanje Ivice Culjka, poznatijeg pod
umjetni¢kim pseudonimom Satan Panonski'. Vinkovacki punker i multimedijalni umjetnik i
dvadesetak godina nakon smrti svojim kontroverznim statusom, ali i aurom stvaralacke
autenti¢nosti plijeni paznju ne samo medu pripadnicima punkerske supkulture ve¢ i u §iroj
javnosti, te se pojavljuje kao tema u teoriji i u umjetnickoj praksi. Kljucni razlog da se prouci
njegov stvaralacki opus nalazi se u ¢injenici da Ivica Culjak postepeno stjee mjesto zacetnika
autodestruktivnog body arta u hrvatskoj umjetnosti performansa, kakve su u svjetskom
kontekstu izvodili predstavnici poput beckih akcionista, Gine Pane, Chrisa Burdena, Petra
Stembere, Jana Ml¢ocha, Marine Abramovié, Rona Atheya, Franka B i drugih. Time postaje
jasnije da je rije¢ o kulturnom i umjetnickom fenomenu vrijednom istraZzivacke paznje, a s
obzirom na to da njegovo stvaralastvo do sada ni na jednom mjestu nije opisano i analizirano
u cjelini, ovim mu se radom posvecuje zasluZena pozornost.
Kako najveci dio zabiljeZenih podataka o Culjkovu umjetni¢kom djelovanju jos uvijek dolazi
iz kruga njegovih Stovatelja i prijatelja, umjetnicka ostavStina nalazi se u privatnim
kolekcijama i internetskim izvorima, a njegova je umjetnicka osobnost dodatno oteZana
neprestanom produkcijom urbanih legendi/predaja, ovoj temi, iz proucavateljskog kuta
gledano, treba pri¢i s oprezom, neprestano nastojeci rascistiti ¢injenicu od mita, pouzdani
izvor od manje pouzdanog, Sto se pokazuje priliénim izazovom. U ovom se radu po prvi put
pokusava sagledati, analizirati i klasificirati cjelokupno, Zanrovski iznimno raznoliko,
stvaralaitvo Ivice Culjka. Pritom se naglasak stavlja na prikaz njegove izvedbe
autodestruktivnog body arta kao najprepoznatljivijeg dijela umjetnicke kreacije, te na

interpretaciju knjiZevnih radova koji su se pokazali tematskim i teorijskim temeljem njegova

! U ovome istrazivanju koristit ¢u u ve¢em dijelu ime i prezime tematiziranog umjetnika, iako se odabir

izmedu imena i prezimena ili umjetni¢kog pseudonima u ovom slucaju pokazuje problemati¢nim. Kako ¢e se rad
baviti i privatnim Zivotom umjetnika, smatram da je u tim dijelovima disertacije najprimjerenije koristiti njegovo
ime i prezime. No, kako je umjetni¢ko djelovanje Ivice Culjka najpoznatije pod pseudonimom Satan Panonski,
kojeg i sam svjesno odabire 1988. godine za svoje javno djelovanje Zele¢i time ista¢i svoj umjetni¢ki —
performerski identitet, u nekim ¢e dijelovima analize biti primjerenije pisati o, primjerice, auri ili umjetnosti
Satana Panonskog nego o auri Ivice Culjka. 1z tog razloga i u naslovu rada odabirem njegov najpoznatiji
umjetnicki pseudonim. No, kako je koriStenje razli¢itih pseudonima takoder jedno od njegovih umjetnickih
obiljeZja poigravanja s identitetima, od kojih je svoj glavni identitet prije 1988. godine nerijetko imenovao
pseudonimom Kecer II., iskljucivi izbor pseudonima Satan Panonski mozda ne bi bio primjeren u dijelovima
istrazivanja koji se odnose na njegovo ranije stvaralastvo, pa ¢e se u ovom radu na takvim mjestima takoder
koristiti ime i prezime umjetnika, a eventualno koriStenje drugih pseudonima bit ¢e dodatno pojaSnjeno.



stvaralastva. Zanrovsku raznolikost koja omoguéuje smjestanje radova ovog umjetnika u §iri
umjetnicki kontekst, prati drugo — jednako vaZno — obiljeZje neodvojivosti privatnog Zivota i
rubnog drustvenog statusa od njegova umjetni¢kog djelovanja. Kod malo kojeg umjetnika
Zivotni ¢e se dogadaji i osobni stavovi u tolikoj mjeri ispreplitati s umjetnickim radom, pa
kada govorimo o stvaralastvu Ivice Culjka, ne moZemo ga promatrati bez uvida u njegov
privatni Zivot, obiljeZen mentalnom boleS¢u i boravkom u neuropsihijatrijskoj bolnici,
osudenickim i statusom gueer osobe ili pripadanjem supkulturi punka.

Navedena obiljeZja ovo istraZivanje Sire na brojne podteme te iziskuju multidisciplinarni,
interdisciplinarni i transdisciplinarni istrazivacki pristup i primjenu metodoloskih i
kulturoloskih metoda koje omogucuju da se ovakvi fenomeni promatraju iz vise perspektiva.
Stoga se temi ovdje pristupa dvojako: pored toga $to se njegov umjetnicki i kreativni rad
analizira i interpretira na Zanrovskoj i estetskoj razini utemeljenoj na klasicnim metodama i
kriterijima, pitanju neodvojivosti Zivotnih okolnosti i njihova utjecaja na umjetnicki izricaj
pristupa se suvremenim istrazivackim praksama u izvedbenim umjetnostima. Jedno od tih
polazista je ideja performativa kao nacina tvorbe subjekta i njegova identiteta, koja se u
slu¢aju umjetnosti Ivice Culjka, utemeljene na osobnim iskazima, pokazuje nuznom kako bi
se ovu analizu odvojilo od nemoguc¢nosti utvrdivanja ¢injeni¢nog stanja za neka od Zivotnih
dogadanja koja su postala temama njegova stvaralastva. Podrucje ovog istrazivanja pomice se
i prema teorijskom interesu za onaj dio izvedbenih umjetnosti nastalih iz potrebe za
druStvenim angaZmanom i otvaranjem marginaliziranim skupinama, kod kojeg se estetski
kriteriji ne pokazuju primarnim umjetni¢kim ciljem. Upravo suvremeni istraZivacki pristupi u
teatrologiji koji uvode pojam primijenjenog kazaliSta (engl. applied theatre) te popratne
kultur(al)ne discipline i teorije usmjerene na proucavanje drukcijih identiteta (npr. crip i queer
teorije), nude nove mogucnosti pristupa i koristan istrazivacki alat ovakvom tipu stvaralastva.
Kako je kod primijenjenog kazalista rije¢ o jednoj od najmladih diciplina u teatrologiji, u
kojoj je moguénost uspostave terminologije jo§ otvorena, primjenom te teorije na formu
umjetnosti performansa u jednom se dijelu ove disertacije uspostavlja nova terminologija,
primjenjivija za izvedbene oblike koji primarno ne pripadaju kazaliSnoj izvedbi u uZem
smislu.

Utemeljen na ovim pretpostavkama, rad je sadrzajno podijeljen u poglavlja okupljena u dvije
veée cjeline. Prvi dio donosi analizu umjetni¢kih radova Ivice Culjka metodom uobiajene
zanrovske analize. Cjelokupno stvaralaStvo razvrstava se na: knjiZevno stvaralastvo (poezija i
proza), izvedbene vrste autodestruktivni body art, glazbu i1 glazbeni performans, antimodni

performans, te ostale vrste i Zanrove (likovne radove i mail art, audio-dokudramu), a
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interpretacija se usmjerava na pronalaZenje karakteristi¢nih obiljeZja koje je moguce tumaciti
kao prepoznatljive umjetni¢ke postupke te pomoéu njih dokazati Culjkov osvijesten pristup
stvaralastvu. U drugom dijelu istrazivacki pristup polazi od definiranja stvaralaStva Ivice
Culika kao umjetnosti osobne traume te komunikacije vlastite istine, a samog umjetnika
smjeSta u poziciju druStveno stigmatizirane osobe, razmatraju¢i njegovo umjetnicko
djelovanje kroz pripadnost u pet druStveno marginaliziranih skupina: mentalno oboljeli
umjetnici i1 stvaralaStvo unutar zdravstvene institucije, osudenicki status, pripadnost
supkulturnom pokretu, queer status i stvaralaStvo u ratu. Zavr$na istraZivanja bave se s
nekoliko tema: mitologizacijom ovog umjetnika koja se pokazuje iznimno utjecajnim
faktorom u tumadenjima i percepciji njegova Zivota i rada, Ivicom Culjkom kao inspiracijom
drugim umjetnicima, te pregledom izvedbi autodestruktivnog body arta u hrvatskoj

umjetnosti performansa.

1.2. Motivacija za istraZivanje teme

Ova disertacija povezuje nekoliko tema koje Cine sukus mojih osobnih istraZivackih
afiniteta. Uz moj neprekinuti interes za umjetnost performansa, koja kao umjetnost izvodenja
s trajnim stanjem postajanja (engl. becoming, prema Carlson, 2004:206) i rusenjem
ograni¢enja forme predstavlja izazov teorijskome promiSljanju, te interes za podrucje
supkultura i tzv. alternativnih kultura, tema koju sam Zeljela dodatno istraZiti jest i polozaj i
uloga tijela u umjetnosti. lako problematika tijela u umjetnosti nije posve nova tema teorijskih
istrazivanja, specificnost svakog pojedinog konteksta umjetnicke izvedbe, u ovome slucaju
one Satana Panonskog, Cine je intrigantnom i poticajnom za pokuSaje novih interpretacija.
Izvedbe ekstremnog body arta i u povijesti su se svjetske umjetnosti performansa, kako to
tumaci Amelia Jones (2006:12), doZivljavale kao uznemirujuce i nerijetko su ih publika i
kritika percipirale radije kao psihotican ili egzibicionisticki nego kao umjetnicki ¢in. Time se
ova umjetnost pokazala teSkom za asimiliranje u odredene teorijske okvire te se Cesto
neutralizirala, marginalizirala, mitologizirala ili ispustala iz povijesnih prikaza umjetnosti. U
domacdem primjeru tijela otpora Satana Panonskog biljeZimo gotovo identi¢an obrazac.
Njegovo samoozljedivanje na sceni uglavnom se dozivljavalo senzacionalisticki, a tek rijetki
teoretiari u novije ga vrijeme svrstavaju u okvir umjetnosti performansa u Hrvatskoj. 1z tog
se razloga motivacija, ujedno i ambicija ovoga rada, odnosi na pokuSaj da se percepcija
njegova stvaralaStva pokuSa dovesti do razine na kojoj je o umjetnickoj djelatnosti i
vrijednosti radova Ivice Culjka moguée govoriti kroz argumentaciju nastalu na teorijskoj

podlozi.



Alternativna umjetnost ili alternativna scena koja se na naSem podru¢ju snazno razvijala od
kraja 1970-ih do kraja 1990-ih te bitno obiljeZila formiranje estetskog ukusa i vrijednosnih
stavova nekoliko generacija jo§ uvijek je nedovoljno istraZeno i dokumentirano podrucje koje,
rije¢ima Milene Dragitevié Sesié, "tek &eka svoja buduéa monografska istraZivanja"
(2012:223). Nedostatak tehnologije, male naklade ku¢ne izrade, ali i niska razina
osvijeStenosti o potrebi dokumentiranja vlastitog rada te svjedocanstva temeljena na danas ve¢
krhkim sjecanjima tadasnjih aktera i konzumenata scene utjeCu na tezu dostupnost arhivskih
materijala, Sto stvara prepreke potencijalnim istrazivanjima. U tom smislu, ovaj rad smatram
malim doprinosom politici vidljivosti ovog vaznog razdoblja.

Kako se u sluéaju Ivice Culjka suodavamo s umjetnikom koji je visestruko stigmatiziran te
pripada i egzistencijalnim i intencionalnim autsajderima, snaZna obiljeZenost njegove
umjetnosti osobne traume Zivotnim dogadanjima i njena terapeutska funkcija sve do pojave
novih teorijskih pristupa u podrucju izvedbenih umjetnosti i kulturalnih teorija pokazivale su
se otegotnim karakteristikama za analizu njegova stvaralaStva. Pored toga $to se njegovom
umjetnickom pojavom do ovoga trenutka nitko nije sustavnije bavio, pa je to jedan od
temeljnih motiva za odabir ove teme za disertaciju, daljnju motivaciju predstavlja i mogucnost
da se u analizi koriste suvremeni interdisciplinarni teorijski pristupi i metode, te se tako ovim
radom pokusSa i¢i ukorak s novijim istrazivanjima onih izvedbenih praksi u kojima, zbog
nemogucnosti da se umjetnicke motivacije odvoje od Zivotnih okolnosti aktera, estetski ciljevi

koreliraju s onim etickima.

1.3 Ciljevi, ocekivani doprinos i hipoteze istrazivanja

Glavni cilj ove disertacije jest opisati i teorijski rasvijetliti stvaralacki opus Ivice
Culjka putem istraZivackih pristupa &iji transdisciplinarni karakter omoguéuje cjelovitost
sagledavanja ovakve, po mnogocemu specificne, umjetnicke osobnosti. U tom je smislu jedan
od ciljeva ove disertacije pokazati kako multidisciplinarnim i interdisciplinarnim pristupom
moZemo analizirati rubne umjetnicke pojave. IstraZzivanjem se, nadalje, pokuSava potvrditi
Culjkov status zadetnika smjera autodestruktivnog body arta unutar hrvatske umjetnosti
performansa, od kojeg je moguce dalje pratiti razvoj ovog izvedbenog Zanra u nas. U Zelji da
se za izvedbe performansa s aktivistickim obiljeZjima iznade upotrebljiva terminologija, cilj
ove disertacije je i ponuditi korpus pojmova koji ulaze u opseg pojma primijenjenog
performansa. Rad nudi i nacrt za prvi kronoloski pregled ostvarenja umjetni¢kih radova iz
podrucja autodestruktivnog body arta u nas, sagledanog u kontekstu ove izvedbene prakse u

svijetu.



U skladu s ciljevima, hipoteze na kojima se temelji ova disertacija su sljedece:

1. Stvaralaitvo Ivice Culjka rubnog je umjetni¢kog statusa stoga §to nije motivirano
iskljucivo estetskim razlozima, ostvaruje se na kulturalnoj i druStvenoj margini, a
unutar njega se briSe granica izmedu umjetnosti i Zivota.

2. Pristup stvaralastvu koje nije motivirano iskljucivo estetskim razlozima i pripada
rubnom podruc¢ju umjetnosti danas je mogu¢ zahvaljujuéi suvremenim znanstvenim
metodama i disciplinama unutar podrucja izvedbenih umjetnosti i kulturnih studija.

3. Ivica Culjak je kao zagetnik autodestruktivnog body arta osmisljavao svoje izvedbe sa
svijeS¢u i poznavanjem osnova performansa.

4. Cjelokupno stvaralaitvo Ivice Culjka, a posebno autodestruktivni body art, moze se
okarakterizirati i proucavati kao umjetnost osobne traume i komunikacije vlastite
istine.

5. Ivica Culjak kao stigmatizirani umjetnik pripada u pet marginaliziranih drustvenih
skupina.

6. Potevii od umijetnickog rada Ivice Culjka, moguée je slijediti razvoj
autodestruktivnog body arta u Hrvatskoj te uspostaviti kronoloski pregled.

7. Primjenom teorije primijenjenog kazaliSta na umjetnost performansa moguce je

uspostaviti novu terminologiju.

1.4. Pregled dosadasnjih istraZivanja glavne teme

Stvaralaitvo Ivice Culjka nije se do sada u cijelosti istraZilo, opisalo, klasificiralo i
vrednovalo, te je ovaj rad prvi koji se njegovim djelovanjem bavi na taj nacin. Bitna
pretpostavka za ovu analizu jest potvrda njegova statusa zacetnika autodestruktivnog body
arta koje u knjizi Kronotop hrvatskog performansa: od Travelera do danas (2014) donosi
Suzana Marjani¢, autorica koja se do sada u na$oj znanosti najvise bavila Culjkom te ga prva
uvrstila u kontekst umjetnosti performansa, razbivsi time striktan okvir razumijevanja ove
umjetnicke vrste kao konceptualnog Zanra. Ovom su se temom takoder u nekim svojim
radovima bavili Goran Rem (1997, 2013) i Delimir ReSicki (1998), ¢ije su spoznaje i
interpretacije uvrStene u ovo istrazivanje. Klju¢ni teorijski okvir ovom istrazivanju dosadasnja
su relevantna istraZivanja s podrucja umjetnosti performansa, teatrologije i teorije izvedbene
umjetnosti, antropologije izvedbe, primijenjenog kazaliSta, sociologije, queer i crip teorije,
dok se u neSto manjem obimu istrazivanje oslanja na teorijske radove s podrucja teorije

knjiZevnosti, teorije mode, likovne umjetnosti, popularne glazbe i sli¢no.



1.5. Materijal i metodologija istrazivanja

Polaritet u metodoloskom pristupu vidljiv je u odnosu prvog i drugog dijela
disertacije: dok se u prvom umjetnickim radovima pristupa s ciljem da se oni opisu,
interpretiraju i uklope u umjetni¢ki kontekst, u drugom se dijelu analize interpretativni
pristupi koriste s ciljem da se pruzi $to kompleksniji uvid u motive i specificnu drustvenu
poziciju iz koje Culjak umjetni¢ki progovara. Pristup stvaralastva i Zivotu Ivice Culjka
odijeljen je u nekoliko tematskih cjelina kojima se pristupa tako da se za svaku temu odreduje
zasebno teorijsko uporiSte te je se iz njega pokuSa interpretirati, ili se u nedostatnosti
teorijskih pristupa postavlja vlastiti. Primjerice, jedno od polazista za interpretaciju pjesnistva
u drugom poglavlju ovog rada nalazi se u teorijskom razlikovanju poezije u uZem smislu od
rock i performativne poezije?, prikaz Culjkove stigmatiziranosti kao gueer osobe temeljit ¢e se
na radovima Judith Butler i Susan Sontag, a boravak u neuropsihijatrijskoj bolnici razmatrat
¢e se kroz ideju totalne institucije Ervina Goffmana i slicno. IstraZivanje ukljucuje
interpretativni pristup umjetnickim djelima, komparativnu analizu, klasifikaciju i deskripciju
umjetnickih radova te povijesnu metodu u utvrdivanju kronologije i konteksta nastanka djela.
Transdisciplinarni karakter i otvaranje temama koje su jo§ uvijek nedovoljno razmatrane u
znanosti u ovom je istrazivanju zahtijevalo proucavanje manje konvencionalnih izvora
podataka, pa su pored teorijskih radova kao neposredni izvori koriSteni raznovrsni dostupni
materijali, $to je do odredene mjere uvjetovalo i stilsku hibridnost u obradi pojedinih sadrzaja.
Uz dvije objavljene knjige pjesama ovog autora, glavni izvor informacija i temelj cjelokupnoj
analizi bila je grada sadrzana u ostavitini Ivice Culjka koja se kao privatni arhiv nalazi u
vlasniStvu njegova izdavaca. Ova do sada neobradena dokumentacija sadrzi viSe desetaka
originalnih knjiZevnih i neknjiZevnih rukopisa, privatnu pisanu korespondenciju, likovne
radove, fotografije i manji broj sluZzbenih dokumenata. Uz dostupne novinske clanke iz
tiskanih i online medija, koristene su video i audio snimke koje dokumentiraju Culjkove
nastupe i radove. Specifi¢nost prikupljanja grade za ovu temu jest u njenu neprestanom
nadopunjavanju na druStvenim mreZama, na kojima privatni kolekcionari kontinuirano
objavljuju nove dokumentacijske materijale. Jednako tako, trajni interes za temu Satana

Panonskog realizira se i u kontinuitetu objavljivanja novinarskih tekstova u medijima i

Pojam performativna poezija ukljucuje multimedijalno, scensko izvodenje poezije koje predstavlja
odmak od uobicajenog Citanja ili kazivanja poezije u kojem se primat daje smislu, jezi¢noj strukturi te
unutarnjem ritmu koji proizlazi iz same pjesme. Detaljnije tumacenje pojma vidi na str. 29.



diskusijama korisnika na drustvenim mreZama, Sto je takoder koriSteno kao izvor za obradu
odredenih tema.

Vaznom su se metodom prikupljanja i potvrde podataka pokazali intervjui sa suradnicima,
prijateljima i osobama koje su svjedo¢ile Culjkovu Zivotu i stvaralaitvu. Pristup ovoj metodi
istrazivanja bio je viSestruk, te su podaci prikupljani putem izravnog intervjuiranja, mail i
online prepiski. Znacajan doprinos radu ostvaren je kroz suradnju s novinarima ljubljanskog
Radio Studenta, antropolozima Markom Dole§om i Andraom Magajnom, autorima radijske
biografije o Ivici Culjku (koncipirane dijelom i na temelju mojih ranije objavljenih radova),
koji su za potrebe ovog istrazivanja ustupili viSesatni audio arhivski materijal sa snimkama
intevjua s osobama: Vlatko Culjak Keder I, Franjo Culjak Keder III, Vladisa Culjak Keger IV
(Ceri¢), Vladimir Soldo Adolf, Zoran Salinovi¢ (Vinkovci), Puro Hrani¢ (Nustar/Dakovo),
Ivan GliSi¢ (gabac), Goran BeginiSi¢ (Obrenovac), Biljana Balasevi¢ (Smederevo), Nikola
Vranjkovi¢, Milorad Milinkovi¢ Debeli, Ivan Velisavljevi¢, Vasa Radovanovi¢ (Beograd),
Vjekoslav PuSec Lou Profa (Popovaca), Zdenko Franji¢, Pero Jel¢i¢, BoZzo Matijasevi¢ Krljo,
Bojan Gagi¢, Igor Mihovilovi¢ (Zagreb), Zoran Cali¢ (Vinkovci/BreZice), Igor Basin Bigor
(Nova Gorica/Ljubljana), Karin Lavin (KriZ pri Sezani), Gorazd RepSe (Ajdovscina), Robert
Cop (Ljubljana) i Dragomir Krizi¢ (Sarajevo). NaZalost, razgovor s osobljem
Neuropsihijatrijske bolnice Dr. Ivan Barbot zbog strogih propisa ove institucije nije bilo
moguce realizirati. Nakon viSestrukih pokusaja bez odgovora, kontakt sam uspjela uspostaviti
s Culjkovom lije¢nicom dr. Sonjom Petkovi¢ koja mi je mogla samo dati povrdu o
terapijskom u¢inku umjetni¢kog i kreativnog rada na Culjkovo mentalno stanje. Iz tog razloga
podaci o dijagnozi psihickog poremecaja koriSteni su prema dostupnim informacijama iz
Culjkove dokumentacije te prema svijedoenjima njemu bliskih osoba. U dijelu istraZivanja
koje se bavi ostalim umjetnicima autodestruktivnog body arta, kao izvori podataka koristeni
su materijali dostupni u periodickim publikacijama, katalozima, internetski izvori te razgovori

S umjetnicima.

1.6. Sadrzaj rada i pristup pojedinim temama

L dio disertacije: Prikaz stvaralastva Ivice Culjka / Satana Panonskog

KnjiZevno stvaralastvo: poezija i proza. Analiza pjesnistva Ivice Culjka polazi od teze o
moguénosti razlikovanja poezije u uZzem smislu od rock/punk pjesniStva, a razlikovna

obiljeZja uspostavljaju se temeljem teorije Antoinea Henniona (2005). Culjkova poezija ovdje



se definira kao performativna poezija i tumaci kao polazi$na tocka izvedbenom dijelu, te se
pojasnjava nuZnost narativnog transfera iz poezije u izvedbu performansa. Istodobno, pjesme
Ivice Culjka moguée je interpretirati uobi¢ajenim pristupom, pa se u ovom dijelu kroz
detektiranje i oprimjerenje glavnih tema i motiva (tema djetinjstva, slavonski pejzaz,
religiozna tematika, teme smrti, bolesti, seksualnosti, punk i socijalna tematika, tjelesnost,
ratna tematika) definiraju glavna stilska i poeticka obiljezja temeljena na autoreferencijalnosti,
iskazivanju vlastitog osjecaja beznada i nihilistickom odnosu spram dominantnih drustvenih
vrijednosti, §to rezultira poetikom otpora temeljenom na estetici Soka. Osobita pozornost
pridaje se pjesnickom kreiranju/performativu nestalnih identiteta koji su u funkciji autorova
suoCavanja s vlastitom traumom na nekoliko razina: bijeg od traume u idili¢nost proslosti i
djetinjstva (identitet dje¢aka), negiranje traume (identitet Petra Pana), izravna konfrontacija s
traumom (identitet ratnika ili mentalnog ranjenika) i potenciranje traume do krajnjih granica
kroz prikaz pjesnickog subjekta kao druStvenog izopcéenika (identitet ludaka, queer identitet).
U interpretaciji ove poezije klju¢no mjesto ima pojam tijela koji saZima i cjelokupnu
umjetnicku poetiku otpora Satana Panonskog — takozvano tijelo otpora koje se realizira i kao
metafora (govor o tijelu u poeziji) i kao konkretan ¢in autodestrukcije (izvedba tijela u body
artu). Dodatno, u poeziji Ivice Culjka na temelju teorijskih radova Josipa UZareviéa i Ivana
Roncevica propituje se prisutnost Sokackog mentaliteta te mogucnost usporedbe s becarcem.
Ratne pjesme Ivice Culjka zbog njihove se kontroverze i specifiénih okolnosti nastanka
analiziraju zasebno, ali se u interpretaciji razaznaju jednaki poeticki obrasci kao i ostatku
pjesnickog korpusa.

Analiza proznih tekstova zapoCinje klasifikacijom na pripovijesti i pjesme u prozi,
autobiografske zapise, manifeste, eseje i programatske tekstove, sentence, pisma i molbe. U
interpretaciji nekoliko tekstova s obiljezjem fikcije pokazuje se kako ovu prozu obiljezavaju
izrazita, u poeziji tek naznacena, dekonstrukcija forme i jezika te asocijativno i alogi¢no
pisanje koje Culjka priblizavaju dadaisti¢kim i nadrealisti¢kim praksama. TeZnja manipulaciji
i izlasku iz jezika povezuje se s idejom teksta naslade Rolanda Barthesa te naziva jezikom
otpora, &ime se ujedno ukazuje na Culjkovu visoku jeziénu osvijestenost. Ostalim proznim
zapisima pristupa se kao izvorima za prikaz njegove umjetnicke poetike u kojoj se jasno
razaznaju sljedeca obiljeZja: zahtjev za autenticno$¢u stvaranja, ideja totalne umjetnosti, Sok
kao umjetnicko sredstvo, uspostava novog identiteta kroz performativ vlastitog imena te

uspostava stalnih termina koji su izdvojeni i definirani u glosariju Ivice Culjka.



Umjetnost performansa: autodestruktivni body art.  Uvodni dio teme o
autodestruktivnom body artu donosi pojmovna odredenja i odluku da se uz nadpojam
performans u radu primarno koristi termin body art kako bi se dodatno naglasila ekstremna
tjelesnost umjetnickoga ¢ina. Pojmovima tjelesnog performansa i autodestruktivnog body arta
prilazi se kroz vie teorijskih odredenja (Josette Féral, Suzana Marjani¢, Misko Suvakovié,
Amelia Jones, Tracy Warr), te se autodestruktivni body art definira kao uZi segment tjelesnog
performansa u kojem dominira osmisljen autodestruktivni ¢in umjetnika nad vlastitim tijelom,
a izvedbu obiljeZavaju moment dezintegracije umjetnikova tijela, agresija usmjerena na sebe s
ciljem destrukcije, kao i radnje koje ga dovode u neposrednu opasnost od ozljede. Uz pregled
povijesti autodestruktivnog body arta u svjetskom kontekstu razmatra se odnos radikalnih
umjetnickih praksi Zapada i Istoka ¢ija su manja ili veca prepoznatljivost i prezentacija ovisile
o drustvenom kontekstu, odnosno ideologiji vidljivog. U objedinjeni pregled
autodestruktivnog body arta do 1990-ih (kada zavriava djelovanje Ivice Culjka) uvriteni su
umjetnici i umjetni¢ke skupine: becki akcionisti, Chris Burden, Vito Acconci, Michael
Journiac, Gina Pane, Marina Abramovi¢, Milan Knizak, Jan Mlc¢och, Peter Stembera, Karel
Miler, Igor Makarevi¢, formacija Artprospekt P.O.P., Jerzy Truszkowski, Ron Athey, Bob
Flanagan, ORLAN, Stelarc, Franko B, Jusuf Hadzifejzovi¢, Alexander Antik i Amalia
Perjovschi.

Tijelo kao instrument umjetnickog izraza u ovom se dijelu razmatra kroz pojmovna odredenja
i teme tijela otpora, izvedbenog tijela, tijela po sebi, ritualnog i pararitualnog tijela, dualizma
duha i tijela, drustvenokulturalne predodZzbe i koncepte tjelesnosti, izvedbe boli i usporedbe
tjelesnog performansa s tendencijama i tretmanima tijela u postdramskom kazaliStu, za Sto se
koriste teorijski okviri uspostavljeni u radovima Hans-Thies Lehmanna, Erike Fischer-Lichte,
Miska Suvakovica, J osipe Bubas, Ane Tasi¢, Darka Lukic¢a, Renéa Girarda, Marvina Carlsona
i drugih.

Prikaz autodestruktivnog body arta Satana Panonskog zapocinje definiranjem njegovih
izvedbi kao centripetalnog lesionizma, ekspresivnog body arta, pararituala, izvedbe
transgresije i izvedbe identiteta Drugacijeg. Izvedbe se kontekstualno povezuju s tzv.
autenticnim body art-om 1960-ih i 1970-ih godina i s autobiografskim performansom te
neobrutalistickim tendencijama i subverzivnim tijelima 1990-ih. Analizom izvedbene prakse
izdvajaju se i opisuju glavna obiljeZja: oblici i vrste performansa (autodestruktivni body art,
glazbeni performans i antimodni performans), struktura i dramaturgija izvedbe, autenticnost
iskaza, pararitualni karakter i kontrolirani trans, izvodacka kontrola i poigravanje s

ocekivanjima publike, izvedba identiteta Drugog i drugacijeg, teatralnost i otklon od punk
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supkulture kao prostora realizacije Culjkovih performansa. Nadalje, prikaz donosi teatrologku
rekonstrukciju nekoliko performansa Satana Panonskog na temelju dostupnih video zapisa.
Prikazi sadrze opée dostupne podatke o mjestu i vremenu izvedbe, odredenje temeljnih
obiljezja izvedbe, navodenje autodestruktivnih postupaka, opis odjece/kostima i koriStenih
rekvizita, opis odnosa s publikom te prikaz tijeka radnje/performansa. Na kraju, pitanje
osvijestenosti Ivice Culjka o vlastitom body artu razmatra se kroz tekstualne primjere njegova
autoreferencijalnog iskaza koji se realizirao kroz teznju za eksplikacijom i dokumentiranjem

vlastitog umjetnickog rada.

Glazba i glazbeni performans. Koncertni nastupi Culjkova punk benda pripadaju
podrucju alternativne glazbe, a njihov neizbjeZan i sastavni dio ukljucivao je tjelesni
performans frontmena u koji su se ponekad ukljucivali ¢lanovi benda, §to ove nastupe uvodi i
u podrucje glazbenog performansa. Razmatranje o glazbenom performansu zapocinje
uvodnim definiranjem i razgrani¢enjem pojmova avangardne od alternativne glazbe. Unato¢
brojnim sli¢nostima i pretapanjima pojmova avangardno — alternativno, za potrebe ovog rada
ustanovljuje se temeljna razlika s obzirom na njihovo pozicioniranje nasuprot: dok
avangardnu glazbu moZemo shvatiti kao kritiku ili subverziju tradicionalni(ji)h ostvarenja
unutar umjetniCke prakse koje se ostvaruje putem dominantno estetickih kategorija,
alternativna glazba produkt je Sire postavljene kritike dominantnih drustvenih praksi koje
ukljucuju i umjetnost i kulturu, te se primarno uspostavlja kao socioloska kategorija unutar
koje se manje ili viSe svjesno ostvaruju antiesteticke tendencije. Nadalje, izvedbeno susretiSte
dviju umjetnickih vrsta — glazbe i umjetnosti performansa, razmatra se s obzirom na opseg
njihova udjela u konkretnoj izvedbi, pa se u svrhu analize uspostavlja razlika izmedu
performativne geste unutar glazbene izvedbe te glazbenog performansa (performativnog ¢ina)
kao cjelovite izvedbe ili cjelovitog izdvojenog dijela unutar izvedbe. Uz kratki prikaz nase
alternativne glazbene scene tog razdoblja, punk glazba razmatra se kroz obiljeZja kojima
korespondira ideji Jacquesa Attalija o razbijanju strukturiranog zvuka kao odraza nametnutog
procesa kulturalizacije te kroz obiljeZja poput pomaka ka snaznoj tjelesnoj ekspresiji, koja su
kod nekih glazbenika dovela do uspostave performativne geste ili ¢ina. Ovaj dio istraZivanja
sadrzi i komparaciju Culjkove izvedbe s glazbenicima Iggyjem Popom i GG Allinom, &ije

koncertne izvedbe takoder sadrze elemente autodestrukcije.

Antimodni performans kao iskaz autonomije naspram modne heteronomije.

Vizualni i performerski izricaj Ivice Culjka realizirao se i kroz izradu kostima i scenskih
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rekvizita kojima se koristio tijekom nastupa. Culjak odjec¢u tretira kao umjetnicki i ideologki,
svjetonazorski iskaz pa njegovo kostimiranje u duhu njegova supkulturnog opredjeljenja
mozemo okarakterizirati kao antimodni performans kojim se suprotstavlja mentalnoj
uniformizaciji drustva. Prikaz ove teme temelji se na odredenju pojma antimode kako ga u
teoriji utvrduju Ted Polhemus i Lynn Procter (2002), a koja u opreci spram znaka (mode)
funkcionira kao simbol, ikoni¢kog je karaktera i jakim slikovnim/vizualnim reprezentacijama
simbolizira pojedine ideje. Komunikacija modom u slucaju punka usmjerava se na iskaze
nezadovoljstva i kritiku prevladavaju¢ih drustvenih vrijednosti, a modni stil obiljezavaju
radikalizirana individualnost, estetika Soka i ruZnoce, vizualna agresivnost, djelujuci kao
antiteza pojmu mode te odje¢om naglasavajuci raspukline u sistemu. Uz obiljeZja punk mode
kao Sto su ucini-sam (engl. do-it-yourself) pristup ili desemantizacija/resemantizacija
pojedinih simbola, navode se tri, unekoliko oprecne, tendencije ovog stila: brisanje
spolnih/rodnih obiljeZja, isticanje ekstremne seksualnosti kroz sadomazohisticku ikonografiju
te sklonost autoironi¢nosti. Antimodni performans Satana Panonskog ovdje se jednako
razumije kao iskaz autonomije naspram modne heteronomije i mentalne uniformizacije
drustva, ali se analizira i Culjkova individualizacija punkerskog stila, koja se o¢ituje njegovim
pounutrenjem kroz povezanost s osobnom pricom, kreativnom nadogradnjom materijalima i
motivima iz lokalnog konteksta, te pomakom funkcije punkerske odjece u kostim ili rekvizit u
izvodenju performansa. Antimodni iskaz Satana Panonskog usporeduje se i s jezi¢nim
sustavom (usp. Alison Lourie, 2002.), te se tumaci kao jezik koji ukljucuje tabu izraze i
krojacki je ekvivalent vulgarnim i zabranjenim rijeCima, relecem, ekscentricnom i
neprikladnom govoru kojim se iskazuju snazne emocije strasti, boli, ocaja, bijesa ili otpora
kojima se priziva iskonska reakcija na poremecaj u uredenom sustavu. Na kraju prikaza ove

teme rekonstruira se Culjkov antimodni izri¢aj temeljem dostupnih fotografija i snimki.

Ostali aspekti Culjkova stvaralastva: likovni radovi, mail art i fanzini, audio-
dokudrama. Likovni rad manje je eksponiran dio Culjkova stvaralatva, $iroj javnosti vidljiv
kroz dizajn njegovih glazbenih albuma i koncertnih plakata te crteZe objavljivane u fanzinima.
U privatnoj ostavitini nalazi se veci broj grafika, slika i kolaZa koji upucuju na Culjkovu
zaokupljenost ovom granom umjetnosti, a koja mu je ujedno sluZila i u terapeutske svrhe. U
kratkom prikazu ovih radova pozornost se usmjerava na detekciju tema i motiva koji se kao
zajednicki javljaju i u drugim vidovima njegova stvaralaStva.

Uz kratak osvrt na opéa obiljeZja fanzini, navode se podaci o Culjkovoj fanzinaskoj

djelatnosti koju se razumije kao sredstvo autorske i identifikacije s istomisljenicima. Uz mail
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art, kod kojeg se ustanovljuje razlika izmedu umjetnickog postupka i koriStenja mail art
mreZa za distribuciju razli¢itih informacija i materijala, fanzini se u sluaju Ivice Culjka
tumace kao sredstvo artikulacije vlastitog identiteta i kao metoda razvoja i Sirenja svojih
publika.

Nekoliko sacuvanih audiozapisa naziva Radio ludnica Popovaca moguce je odrediti kao
autoironi¢nu audio-dokudramu ili antiemisiju kojom je Culjak parodirao mozai¢ne radijske
emisije. Culjak kroz ove audio zapise biljeZi svoj Zivot u neuropsihijatrijskoj bolnici,
kreirajuéi antiemisije frenetiénog tempa u kojima se mogu razaznati koncept, kao i Culjkov
zabavljacki talent i snalazljivost u improvizaciji. I u ovim su emisijama snaZno prisutni
Iudicnost u tretmanu jezika, ironija i elementi fantastike koji proizlaze iz parodiranja bolnicke
situacije. lako ove antiemisije tumacimo kao artisticku samoobranu od poloZaja u kojem se
nasao, dokumentarni karakter svjedoc¢i i o dubokoj tragici ove pozicije, no moze se pokazati i

eti¢ki dvojbenim zbog uklju¢ivanja ostalih Sticenika u ove snimke.

IL. dio disertacije: Ivica Culjak kao stigmatizirani umjetnik: umjetnost osobne
traume i komunikacije vlastite istine.

Potpuno tematsko i motivsko proZimanje umjetni¢kog rada Ivice Culjka sa Zivotnim
okolnostima te naglasena funkcija kreativnosti kao autoterapijskog sredstva koja ponegdje
zamjenjuje estetske ciljeve dovode do potrebe sagledavanja njegova stvaralaStva iz drugacijeg
teorijskog rakursa. U interpretativnom obratu u drugom dijelu disertacije analizi se pristupa iz
teorijske pozicije primijenjenog kazaliita, a Culjkova se umjetnost definira kao komunikacija
viastite istine 1 umjetnost osobne traume, pri ¢emu se ima na umu dvojna motivacija
stvaralastva: Culjak je kao umijetnik — drustveni izopéenik definiran i kao pripadnik
supkulture punka (voljni izopcenik) i kao stigmatizirana osoba (egzistencijalni izopcéenik).
Nemoguce je posve razdvojiti ove dvije motivacije: dok u prvoj nastupa kao predstavnik
marginalizirane grupacije, kroz drugu pokusava izboriti i iskazati pravo na vlastitu istinu koja
se odnosi iskljucivo na njegove osobne Zivotne okolnosti.

Referiraju¢i se na definiciju pojma primijenjenog kazaliSta kojeg Monica Prendergast i
Juliana Saxon (2009:6) opisuju kao Siroko shvacen krovni pojam ¢ija su obiljeZja inkluzivnost
razli¢itih umjetnickih praksi s ciljem afirmacije razlicitosti te izostanak fiksnih, limitiraju¢ih
odredenja, u uvodnom ¢e se dijelu uz pojmovna odredenja osobne traume i alternativne
kulture ukazati na sli¢nosti s ovim izvedbenim praksama. Kako izvedbe primijenjenog

kazaliSta 1 angaziranih (ne)umjetniCkih performansa nastaju s istom svrhom ukazivanja na
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postojanje i afirmaciju razli€itosti i drugacijeg unutar nekog kulturnog i drustvenog konteksta,
temeljem terminologije ustanovljene unutar teorije primijenjenog kazaliSta u ovom se dijelu
rada uspostavlja terminologija primijenjenog performansa. Nakon navodenja osnovnih tipova
performansa (umjetnicki ili umjetnicki vodeni performansi, autsajderski performansi
umjetnicki performansi neetabliranih izvodaca 1 neumjetnicki performansi kojima izostaje
esteticki cilj), termini se odreduju unutar nekoliko kategorija: (1) op¢i i krovni nazivi
(primijenjeni performans, integrirajuci ili inkluzivni performans), (2) osnovna intencija
izvedbe (angaZirani performans s podvrstama protestni i afirmativni angaZirani performans),
(3) drustveni/umjetnicki status izvodaca (performans drukcijih, performans potlacenih,
performans margine kao autsajderski ili alternativni performans), (4) kontekst nastanka
izvedbe i njen kolektivitet/individualitet (performans zajednice i performans za zajednicu,
ispovjedni performans, performans identiteta, performans osobne traume), (5) obiljezje
radikalnosti forme (radikalni i neradikalni performansi) i (6) tematska usmjerenost izvedbe
(feministicki, ekoloski, politicki, modni ili antimodni, antikorupcijski performans i sli¢no).
Ustanovljena se terminologija potom aplicira na izvedbe Ivice Culjka/Satana Panonskog.

Margina protumacena u teoriji primijenjenog kazaliSta kao rubno mjesto pozicije pruZanja
otpora u slu¢aju se Ivice Culjka definira kao dvostruko rubna pozicija, alternativa alternative
iz koje je borbu za priznanjem vodio na dva fronta: kao pravnu bitku i Zelju za javnim
priznanjem njegove istine, $Sto dovodi i do pojma stigmatiziranosti koji ¢e se dijelom oslanjati
na tumacenja Ervinga Goffmana (2009) koji skre¢e pozornost na to kako drustvene situacije
nekad reproduciraju stigmu kao socijalni identitet, a upravo se s tim obiljeZjem
stigmatiziranosti Ivica Culjak poigrava u vlastitome radu. Umijesto da dokazuje vlastitu
normalnost, Culjak svoju obiljeZenost potencira do krajnjih granica, grade¢i na njoj i
umjetnicki identitet temeljen na performativno uspostavljenim identitetima [udaka,
prekrsitelja zakona, razvratnog homoseksualca i sli¢no, kako bi kroz taktiku Soka ukazao na
diskriminatorne obrasce u drustvu, te posljedicno postigao prihvacanje vlastitog identiteta
Drugog. Prihvaéanje kao osnovni problem i cilj stigmatizirane osobe koje istice Goffman
(ibid.,20) u Culjkovom se sluéaju kanaliziralo kroz umjetni¢ki rad i aktivnosti unutar
supkulture. Temeljem njegovih Zivotnih okolnosti, tema o kojima progovara i supkulturnoj
ideologiji kojoj se priklonio, moZemo govoriti o pet druStveno marginaliziranih pozicija i/ili
grupacija koje je Culjak zastupao, odnosno o pet stigmi iz kojih je umjetni¢ki progovarao:
stigma bolesnika — umjetnik s mentalnom bole$¢u, stigma ubojice — osudenicki status, queer
identitet, punker-ratnik i izvedba ratne traume, pripadnost supkulturi punka. Ove se pozicije

dalje u radu prikazuju zasebno.
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Stigma bolesnika. Ivica Culjak kao osudenik za ubojstvo i osoba s dijagnosticiranom
mentalnom boleS¢u granicnog poremecaja licnosti (borderline), smjeSten je u
neuropsihijatrijsku bolnicu Dr. Ivan Barbot u Popovaci gdje provodi nepunih devet godina
(1983. — 1991.), ujedno kljucnih i za njegovu umjetnicku aktivnost, pa bolnicke uvjete treba
uzimati u obzir pri analizi njegovih umjetnickih radova. Mentalna bolest postaje vazZnim
tematskim sklopom Culjkova stvaralaitva, o ¢emu progovara vrlo eksplicitno u svojim
radovima. Status mentalnog bolesnika Cesto je koristio i kao opravdanje za vlastito ekscesno
ponasanje i kao element estetike Soka, no biljezimo i njegove iskaze kojima svoj umjetnicki
¢in tumaci kao oslobodenje od duSevne boli. Ovaj dio istrazivanja donosi prikaz Zivota i
stvaralastva u bolnickim uvjetima na temelju dostupnih informacija te razmatra terapijski
u¢inak ove, kako je Culjak naziva, umjetnosti boli. Identitet mentalnog ranjenika dodatno se
razmatra kroz pojam totalne institucije koji u svojoj teoriji koristi Erving Goffman te kroz
odnose i na¢ine Culjkova otklona spram obiljeZja i oblika depersonalizacije pojedinca,

procesa svojstvenog boravku u ovakvim institucijama.

Stigma ubojice — status osudenika. Premda Culjak kaznu ne izdrzava u zatvoru, ve¢
u zdravstvenoj ustanovi, osjec¢aj nepravedne osude i zatoCenosti bitno su utjecali na njegov
umjetnicki rad obiljeZzen stigmom ubojice, odnosno osudenika. U ovome dijelu, nakon
uvodnih biografskih podataka temeljem dostupne sudske dokumentacije i drugih arhivskih
izvora, analizira se stigma osudenika i umjetnicki identitet koji iz nje proizlazi, a kojeg
obiljeZava izostanak uobidajene kontrole informacija o kojoj govori Goffman (2009). Culjak
otvoreno umjetnic¢ki progovara o svome ¢inu prvenstveno kroz knjizevne radove i body art, a
moguénost javnog govora i iznoSenja vlastite istine na njega djeluju terapeutski, te se kroz
katarzi¢nu putanju scenskog rekreiranja dogadaja oslobada nakupljene frustracije i bijesa.
Ostvarivanje dramaturgije zloCina, kazne i pravde koji se kao motivi razaznaju njegovom
body artu, u kojem uz performativno izvodenje poezije i metaforicko koriStenje kostima
sugerira osudeni¢ki status, upuéuje na usporedbu Culjkovih izvedbi s tipom primijenjenih
izvedbi koje se nazivaju zatvorsko kazaliste. Na daljnju usporedbu navode i funkcije
Culjkovih izvedbi medu kojima su zadrZavanje socijalnih veza s vanjskim svijetom te
kratkotrajna uspostava osobnog digniteta. U ovom se dijelu analizira i poseban vid Culjkova
(ne)umjetnickog izraZavanja o ovoj tematici — molbe za pomilovanje koje je pisao tijekom
svih godina boravka u neuropsihijatrijskoj bolnici. Kako je pokazano, iako namjenom

neumjetnicki dokumenti, otklon od ocekivanog administrativnog stila pisanja pribliZzava ih
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hibridnom Zanru na razmedu dokumentarnog i umjetnickog iskaza u kojem se ponovo

realizira Culjkov jezik otpora.

Queer identitet. U Culjkovom lijecenju ranjenog identiteta putem umjetni¢kog iskaza
znacajna je tema i propitivanje vlastite seksualne orijentacije, koja ga smjesta na jo$ jednu
rubnu poziciju unutar tada$njeg druStva, danas oznaCenu terminom gqueer. Ovu poziciju
Drugog Culjak ¢e u svojoj umjetnosti provocirati ¢estim poigravanjima spolnim identitetima,
otvaraju¢i time na ovim prostorima, na prilino eksplicitan nacin, teme homoseksualnosti i
biseksualnosti. Osim u umjetniCkom stvaralastvu, svjesna provokacija S§iri se i na
svakodnevnu umjetnost ponasanja u javnosti. U ovom se poglavlju razmatraju prevladavajuci
stavovi o homoseksualnosti u drustvenom kontekstu unutar kojeg je Culjak promovirao ove
teme. U tumacenju pozicije ovog umjetnika kao prete¢e suvremenih glasnogovornika queer
osoba i glasova s margine, njegovo se stvaralastvo dovodi u vezu s pojmovima queer te
teorijom cripa koju uspostavlja Robert McRuer. Performativna uspostava identiteta kao
temeljno obiljezje radova s ovom tematikom razmatra se kroz ideje performativa i koncept
rascinjenosti subjekta Judith Butler. Homoseksualna tematika koja je u Culjkovim radovima
ojacana motivima bolesti poput side i sifilisa kao kazni za devijaciju razmotrit ¢e se kroz
teorijske postavke Susan Sontag o doZivljavanju bolesti kao neprirodnog stanja, socijalne
devijacije ili stanja Drugosti koji dovode do stigmatizacije bolesnika, pri ¢emu se Culjkovo

koriStenje motiva bolesti u kontekstu nenormalne seksualne orijentacije tumaci subverzivnim.

Ratna trauma. U ovom se dijelu razmatra kontroverzna Culjkova pozicija ramika-
performera. Istrazivanje prema dostupnim podacima, temeljenim preteZito na intervjuima sa
svjedocima tog razdoblja te privatnim pismima, ukazuje na teZe razjasnjive okolnosti njegova
Zivota i djelovanja nakon izlaska iz neuropsihijatrijske bolnice te unutar ratnog perioda.
Navodenje biografskih podataka ovdje je vazno zato §to je Culjkov ratni period bitno utjecao
na danas$nju stigmatizaciju ovog umjetnika, koja je bila medijski potaknuta jo§ za njegova
Zivota. Pocetak ratnih djelovanja u Hrvatskoj razmatra se kroz pitanje o mogucnosti govora o
ratnim primijenjenim izvedbama u nas, pri ¢emu se govori o institucionalno (kazaliSte,
masovni mediji) i izvvaninstutucionalno (alternativna glazba, umjetnost performansa)
formiranoj antiratnoj umjetnosti u koju se uklapa i Culjak, koji s fronta dolazi u grad kako bi
odrzao svoje nastupe. Culjkove rijetke nastupe tijekom rata, prema dostupnim podacima,
obiljezava izostanak autodestrukcije, $to se ovdje razmatra kao moguc¢i dokaz o promisljanju

vlastitog performansa i njegova ucinka na publiku.
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Pripadnost supkulturi mladih: punk. Uvodno se razmatra nastanak regionalne punk
scene unutar novovalnih dogadanja i onodobnog drustvenog konteksta. Lokalni se kontekst
povezuje s pojmom subkulturalizacije Benjamina Perasovi¢a (2001), a kao vaZna znacajka
ove supkulture istaknuta je teZnja za kreiranjem drugacije stvarnosti koja se ostvaruje kroz
reinterpretaciju izvedbenih prostora, drugacije poimanje umjetni¢kog statusa, formiranje
alternativnih drusStvenih zajednica i1 afirmaciju drugacijeg rodnog i spolnog identiteta.
Culjkovo djelovanje unutar punkerske supkulture u Hrvatskoj i na podrugju bivie drzave
ovdje se prikazuje kroz opis njegove neformalne organizacije Punk prisne porodice, kao
primjera individualizacije i spomenute subkulturalizacije. Na temelju dostupnih podataka
opisuje se nacin funkcioniranja ove zajednice i navode temeljni elementi njezine organizacije:
davanje naziva, programatski tekstovi i filozofija zajednice, preuzimanje uloge vode,
uspostava opreke mi — oni kao osnove za samoidentifikaciju pripadnika te utopijska vizija

buducnosti u ideji punkerske komune.

Mitologizacija umjetnika. Culjkova pozicija dru$tvenog izopéenika i smjeitanje na
sam rub tzv. alternativnih umjetnickih dogadanja (alternativa alternative) utjecali su na
snaznu potrebu ovog umjetnika za eksponiranjem sebe i svojeg stvaralaStva, za $to je koristio
sve dostupne kanale komunikacije. Mitologizacija umjetnika otvara nekoliko povezanih tema:
s jedne strane moguce je govoriti o specificnim onodobnim metodama razvoja publikd putem
razli¢itih medijskih i komunikacijskih kanala, a s druge o manipulaciji informacijama o sebi
kao o umjetnickom postupku poigravanja istinom. Umjetnicka ideja provokacije kroz
performativ nestalnog identiteta temeljen na proizvodnji dezinformacija te inscenacija i
spektakularizacija vlastitog Zivota rezultirale su specificnom pojavom brojnih urbanih
legendi/predaja o Ivici Culjku koje trajno obiljeZavaju percepciju njegova stvaralastva.
Njihova proizvodnja i distribucija odvijala se na nekoliko nacina: kroz kreaciju individualne
mitologije umjetnika, medijsko eksponiranje te posthumno Sirenje i nadogradnju glasina u
podrucju mediosfere. Urbane legende/predaje ovdje su prikupljene iz raznih izvora u kojima
pretezu oni internetski, te su podijeljene prema temama: mitologizacija autobiografije i
formiranje identiteta Drugog, ekscesno ponasanje, ratno doba i Culjkova smrt, koja se kao
najintrigantnija tema dodatno razlaze na nekoliko podtematskih skupina. Urbane
legende/predaje o Ivici Culjku ujedno nastaju u interakciji s medijima: doba ekspanzije
masovnih medija donijelo je nove odnose u proizvodnji glasina u kojima su dokinute stroge

podjele sluzbenih od nesluzbenih izvora, a u transmisiji urbanih legendi/predaja od usmenog
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prenoSenja do popularne kulture posebnu je vaznost zauzela rasprostranjenost uporabe
interneta, koji postaje glavnim pokretatem njihove diseminacije. Uz prikaz aktualnih online
diskusija o Ivici Culjku i tretmana teme u suvremenim online medijima, u kojima je vidljiva
nadogradnja tumacenja njegova Zivota u skladu s aktualnim politi€¢kim trenutkom, navodi se i
primjer medijskog tretiranja Culjkove ratne karijere u ¢asopisu Globus kojim se pokazuje
koliko je odnos umjetnika i masovnih medija sklizak teren kada je rije¢ o ideji manipulacije

istinom.

Utjecaj i percepcija stvaralastva Ivice Culjka. Umjetni¢ka pojava i Zivotna pri¢a
Ivice Culjka stvorile su osobitu auru autenti¢nog, beskompromisnog umjetnika koja trajno
intrigira javnost te se isto tako pokazuje inspirativnom za autore u razliitim poljima
umjetnickog izrazavanja. U ovom su poglavlju pobrojani i kratko opisani umjetnicki i
dokumentaristi¢ki radovi nastali na motivima ili s temom Zivota i stvaralastva Ivice Culjka /
Satana Panonskog. U pregledu su kronoloskim slijedom zastupljeni sljede¢i domadi i
inozemni autori, umjetnicke skupine ili autorski projekti: Dubravko Matakovi¢, Damir Pavié¢
Septic, Proffesor Bad Trip (Gianluca Lerici), Milorad Milinkovi¢, Eksperimentalna
omladinska scena Nos, Danijel Zeielj, Ivan Glisi¢, Babilonci, Nino i Jadranko Pongrac, Ivan
Velisavljevi¢, Bojan Gagi¢, Dragomir Krizi¢, projekt OCi u magli - Tribute to Satan
Panonski, Davor Dundara, Marko Dole§ i Andraz Magajna. Uz to se navode znacajniji
memorijalni projekti (koncerti, izloZbe, blogovi i spomen profili na druStvenim mreZama)
posveéeni Culjkovu radu. Kraj poglavlja donosi primjer utjecaja Satana Panonskog na
cjelokupno stvaralastvo umjetnika Svena Fabjana Gorjanca, te uspostavlja podjelu hrvatskih
umjetnika autodestruktivnog body arta na izravne oponaSatelje 1 neizravne nastavljace,

umjetnike performansa ¢iji umjetnicki rad obiljezava Cin autodestrukcije.

Pregled radova izvedbi autodestruktivnog body arta u Hrvatskej. Zavrsni dio
donosi pregled klju¢nih izvedbi autodestruktivnog body arta hrvatskih umjetnika od pocetka
1990-ih do 2018. godine, s ciljem uspostavljanja kronologije ovog smjera unutar body arta.
Ovi performansi Cesto se realiziraju kao dijelovi vecih autorskih umjetnickih cjelina kojima se
istrazuje odredena drustvena problematika, sa sloZenijom dramaturgijom, suptilnijim i
razradenijim pristupom ideji samoozljedivanja, te tijelom koje se ponekad i intermedijski
posreduje. Performansi se razlikuju u motivima izvodaca koji se protezu od onih osobnih
(osobna katarza) 1 autobiografskih do aktivistickih, u mjestima izvedbe koja uglavnom vise

ne pripadaju margini te u obiljeZju javnosti/privatnosti izvedbe. Izvedbe su ovdje odredene

17



kao autodestruktivne geste unutar izvedbe performansa koja moZe, ali i ne mora, u cijelosti
biti autodestruktivni €in ili se temeljiti na ideji autodestrukcije, te kao izvedbe koje u punom
smislu nazivamo autodestruktivnim body art-om, temeljene na ideji samoozljedivanja koje je
postaje bitnim obiljeZjem umjetnikova rada u cjelini. PolaziSte za obje kategorije je definicija
autodestruktivne body art izvedbe kao one temeljene na momentu dezintegracije umjetnikova
tijela, agresiji usmjerenoj na sebe sama s ciljem destrukcije i/ili neposrednom opasnoscéu od
ozljede. U pregledu su prikazani radovi autora ili umjetnickih skupina: Josip Pino Ivanci¢,
Zlatko Kopljar, Le Cheval, Robert Franciszty, Vlatko Vincek, Slaven Tolj, SiniSa Labrovi¢,
Igor Grubi¢, KreSo Kovacicek, Boris Kadin, Gildo Bavcevi¢, Marko Markovi¢ i Marijan
Crtali¢.

U dodacima na kraju rada nalazi se popis grade arhiva Ivice Culjka, biografski,

bibliografski i diskografski podaci te fotografska dokumentacija o radu i Zivotu Ivice Culjka.
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I. DIO
PRIKAZ STVARALASTVA IVICE CULJKA / SATANA PANONSKOG

2. KNJIZEVNO STVARALASTVO IVICE CULJKA: POEZIJA I PROZA

2.1. Uvod i opéa Klasifikacija knjiZzevnog stvaralastva

Premda u §iroj percepciji stvaralaitva Ivice Culjka dominiraju njegovo koncertno
djelovanje i autodestruktivni performerski iskaz, temelj njegova stvaralaStva upravo je pisana
rijed: poezija i Zanrovski razli¢ita prozna ostvarenja. Kroz poeziju i prozu Ivica Culjak razvija
i definira svoje klju¢ne umjetnicke teme i obiljeZja, koje potom prepoznajemo i u drugim
oblicima njegova multimedijalnog umjetnickog iskaza. Stoga se analiza njegovih knjiZevnih
radova nadaje kao logican pocetak u pristupu radu ovoga umjetnika. Interpretacija tekstova iz
pisane ostavitine Ivice Culjka polazi od pokusaja uspostavljanja razlike izmedu rock (punk)
pjesniStva i tradicionalnog pjesniStva te definiranja performativne poezije kao one c¢ija
interpretacija pretpostavlja scensko izvodenje i transfer u drugu umjetnicku vrstu. Temeljem
tih premisa analizirat ée se i definirati glavna stilska i poeti¢ka obiljezja poezije Ivice Culjka.
Na razini poetike koja je ovdje definirana kao poetika otpora, Culjkova poezija i proza
nihilisticki se odnose spram druStvenih vrijednosti: iznosi se pobuna protiv sistema i snazno
iskazuje vlastiti osje¢aj beznada, zagovara odbacivanje malogradanskog odgoja i ponasanja te
priziva drugacija stvarnost kroz oslobodenje od okova drustvenih konvencija i slobodnu
uspostavu osobnog (umjetnickog, seksualnog, manjinskog i sl.) identiteta, a sve zajedno u
duhu anarhisticke punk-ideologije. Tendencija da se ostvari estetika Soka vidljiva je u
tematizaciji bolesti, drustveno tabuiziranih oblika seksualnosti, a takoder se, kao i u scenskoj
izvedbi, i ovdje javlja motiv sakacenja tijela kao metafora duSevne boli koji je kroz pisani
tekst moguce izraziti do odredene granice, nakon Cega slijedi narativni transfer u body art
izvedbu. Jednako tako, rijec je o djelima izrazite autoreferencijalnosti.

U ovom ¢e se poglavlju analizirati pisano stvaralastvo Ivice Culjka tako da se najprije ponudi
klasifikacija dostupnih tekstova, a potom analiziraju njihova obiljezja. Uz knjiZzevne tekstove,
uzet ¢e se u obzir i radovi koji knjiZzevnosti pripadaju tek rubno ili joj uopée ne pripadaju, a
rije€¢ je o tekstovima poput autobiografskih zapisa, privatnih pisama ili sluzbenih dopisa.
Razlog tome je dvojak. S jedne strane, vec¢i dio proznih tekstova hibridnog je karaktera i u
njima se ispreplicu dnevni¢ki zapisi s knjiZevnoumjetnickim tekstom, a privatna

korespondencija i osobne biljeske nerijetko donose informacije vazne za tumacenje njegove
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stvaraladke poetike. S druge strane, Culjkova distribucija i prezentacija vlastitih tekstova
putem pisama ili fanzina ukljucivala je slanje poezije i pri€a, ali i autobiografskih zapisa,
svjesno narusavajuci granicu izmedu teksta namijenjenog javnosti i privatne korespondencije.
To je obiljezje danas dodatno potencirano na druStvenim mreZama gdje njegovi fanovi i
kolekcionari objavljuju i privatnu korespondenciju, a koja ¢inom objave postaje javno
dostupan tekst. Dodatno, kako ¢e biti pokazano, stil kojim se Culjak izraZavao u oba tipa
tekstova zadrZava prepoznatljivost i osobitosti, ¢ime se jos viSe zamucuje opreka privatno —

javno, odnosno podjela na knjiZevne i neknjiZevne tekstove.

Grada koja ¢e se analizirati u ovome radu potjece iz sljedecih izvora:

1) KnjiZna izdanja:

- zbirka pjesama Mentalni ranjenik (Nova Akropola, Beograd, 1990.)

- zbirka pjesama i proznih tekstova Prijatelj (SluSaj najglasnije, Zagreb, 2004.)

2) Arhivska grada®: ostavitina Ivice Culjka u kojoj se nalaze originalni rukopisi, dio

neobjavljenih radova, autobiografski i dnevnicki zapisi te privatna korespondencija (pisma).

S obzirom na intenzitet kojim je Ivica Culjak stvarao unutar specifi¢nosti punk supkulture, o
kojima ¢e kasnije u radu biti viSe govora, Cinjenicu da je velik broj vlastitih tekstova
samostalno distribuirao putem pisama, fanzina i mail art mreza, kao i ¢injenicu da je manji
dio njegove poezije zabiljeZen je na nosaima zvuka, gotovo je nemoguce utvrditi konacan
broj njegovih pisanih radova. Ipak, kada je rije€ o poetskim ostvarenjima, s prilicnom se
sigurno$¢u moZe ustvrditi da je vecina dio njegova poetskog opusa (oko dvije stotine pjesma)
objavljena u dvije autorske knjige. U dostupnim esejistiCkim, biografskim i dnevnickim
zapisima mogu se ustanoviti slicnosti i ponavljanje varijacije na temu, stoga je ovim
istrazivanjem obuhvacen korpus tekstova koji je, drzim, dovoljan da se pisano stvaralaStvo

Ivice Culjka sagleda u njegovim klju¢nim obiljeZjima.

U pisanoj se ostavitini Ivice Culjka nalaze tekstovi koje je moguée klasificirati na sljedeci
nacin:
- knjiZevnoumjetnicki tekstovi:

a) poetski tekstovi: poezija u uZem smislu i performativna (izvedbena) poezija

b) prozni tekstovi: pripovijesti

Popis u Prilogu br.1., str. 323-328. Arhivska grada ustupljena je ljubazno3éu njezina vlasnika, Culjkova
izdavaca i prijatelja Zdenka Franjica.
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¢) manifesti i programatski tekstovi

d) esejistika i autobiografski tekstovi
- neknjiZevni tekstovi i dokumentacija:

a) otvorena pisma za javnost

b) pisma iz privatne korespondencije

¢) molbe za pomilovanje

d) ostale vrste zapisa i biljeski

2.2. Razlika poezije u uzem smislu i rock pjesnistva

Prije interpretacije poezije Ivice Culjka, ovdje ée se pokugati uspostaviti razlikovanje
izmedu ciste, odnosno poezije u uZem smislu i poezije pisane sa svrhom izvodenja, u §to
spadaju poezija pisana s nakanom uglazbljivanja (rock? pjesma), ali i poezija namijenjena
scenskom izvodenju u sklopu glazbenog ili koncertnog performansa, kakvu je stvarao Culjak.
Rije¢ je o izvodenju koje se razlikuje od uobicajenog kazivanja poezije u kojem je naglasak
stavljen na rije¢ i njeno znacenje 1 u kojem druge osobine pjesme (ritam, zvuk, glasnoca) te
kontekst izvedbe postaju primarnim izvodackim sredstvima.
Kada je rije¢ o temeljnoj distinkciji izmedu poezije u uZem smislu i rock-pjesnistva, u
hrvatskom jeziku ne nailazimo na jednozna€no i jasno pojmovno razgranicenje ove dvije
vrste, kakvo, primjerice nalazimo u uporabi u engleskom jeziku u kojem se za tekstove
popularne glazbe Koristi pojam lyrics®, te se kontekstualno razlikuje od pojma poetry, koji
upucuje na poetsko djelo nastalo unutar knjiZzevnog koda. NajbliZze ovoj razlici u nasem je
jeziku koriStenje pojma pjesma, koji ipak nije dovoljno distinktivan i znacenjsko mu se polje
Siri na razlicite vrste radova u stihovima. Takoder, niti pojam poezije nije usko vezan uz
uzeknjizevno znacenjsko polje, iako se koriStenjem ovoga pojma sugerira umjetnicki karakter,
odnosno estetska vrijednost nekog teksta, te je primjetna CeS¢a uporaba ovog pojma za
knjizevnoumjetnicka nego za tekstualna ostvarenja u podrucju popularne kulture. Razlika
izmedu ove dvije vrste pjesniStva ponajprije se uspostavlja i prepoznaje kroz kontekst njihova
nastanka i funkcije kojima sluZe u okviru necijeg autorskog opusa, a pojmovno se iskazuje

kroz sintagme kao Sto su: cista poezija, poezija u uzem smislu naspram rock pjesnistva, rock

4 Pojam rock u ovom se radu koristi kao temeljni pojam kojim se razlikuju alternativna i popularna

glazba od tzv. klasi¢ne ili ozbiljne glazbe te ima funkciju nadpojma koji ukljucuje razlicite
glazbene stilove unutar popularne kulture, medu kojima je i punk glazba kojom se preteZito bavi ovo
istrazivanje. Takoder, pojam rock-pjesnistvo preuzet je iz teorijskih istraZivanja Gorana Rema koji kroz
svojim kolegijima na poslijediplomskim studijima u Osijeku predstavlja u nas rijedak primjer pokusaja
usustavljivanja teorije o poeziji nastaloj unutar rock glazbe.

Iako u opseg pojma lyrics ulazi i poezija u uZem smislu, uobicajeno je koristiti ga i za tekstove rock i
drugih pjesama nastalih unutar popularne glazbe.

21



poezija, uglazbljena poezija i sli€no. Stoga ¢e se u ovom radu koristiti razlikovni nazivi
poezija u uZem smislu/ lirska pjesma te rock-pjesniStvo/ rock-pjesma.

Odnos poezije u uZem smislu i rock-pjesniStva, odnosno lirske i rock-pjesme, tradicionalno se
tumacio kroz pripadnost rock-pjesniStva podrucju popularne kulture, $to je automatski
impliciralo i nepripadanje tzv. visokom estetskom kddu, ¢ime je pretpostavljena i iskljuujuca
razlika izmedu umjetnickog i neumjetnickog teksta, koja se ne pokazuje primjenjivom u
slucajevima kada unutar rock-pjesniStva nastaju pjesnicka (kao i glazbena) ostvarenja visoke
umjetnicke kvalitete. Razlikovanje statusa rock-pjesniStva kao dijela popularne kulture od
poezije u uzem smislu ne bi trebalo ukazivati na kvalitativne razlike, ve¢ na supostojanje
dvojakosti u pjesnickim praksama koje dijele neka zajednicka obiljeZja i unutar kojih nastaju
estetski vrijedna djela. U ovom radu polazi se od pretpostavke da rock-pjesme moZemo citati
kao umjetnicki artefakt, $to je nuzno kako bi se u prvom dijelu rada mogla interpretirati
poezija Ivice Culjka koja, kako ée se pokazati, posjeduje dvojak karakter.

Usporedbom poezije u uZem smislu i rock-pjesniStva moguce je utvrditi sli¢nosti i razlike
kroz nekoliko kriterija. U prva tri nailazimo na sli¢nosti: kada je rije¢ o sadrzaju i tematici (1)
u oba pjesnicka pola nailazimo na obiljeZje neiscrpnosti izbora teme; iako na dominaciju neke
teme moze utjecati knjiZevnopovijesni kontekst koji u nekom periodu diktira pravila pisanja, a
u slucaju rock-pjesnistva tematika ponekad biva odredena Zanrovskim izborom ili pripadanju
supkulturi, nije moguce govoriti o razlikama u tematskom opsegu medu dvije vrste pjesnistva.
Pitanje lakoce ili tezine stvaranja (2) koje se ponekad postavlja kao razlikovni kriterij izmedu
djela koja pripadaju umjetnickom ili popularnom kodu takoder ne moze valjano posluziti kao
indikator razlikovanja i odnosi se iskljuc¢ivo na pitanje autorskog nadahnuca. Nadalje, razlike
nema niti u kriteriju autorske motivacije (3), izuzevsi u slucajevima kada se radi o pisanju
pjesme iz iskljuc¢ivo komercijalnih pobuda. Razlike se mogu pojaviti na drugim razinama:
kontekst nastanka (4) koji ukljuCuje namjenu pjesme te pretpostavljeni model njezina
izvodenja vezan je uz nacin buduce interpretacije i moze utjecati na formu, stil i recepciju.
Poezija u uZem smislu primarno nastaje u kontekstu tisine, unutar koje dominira rije¢ — bilo
da je izgovorena naglas ili pro¢itana u ti§ini — te je doZivljavamo kao jezi¢ni dogadaj. Cak i
ako se nekad radi o izvedbi kazivanja uz glazbenu pratnju, glazbu u tom slucaju doZivljavamo
kao podredeni kdd, a odnos jezi¢nog i instrumentalnog kdda nije medusobno ovisan. S druge
strane, rock-pjesma nastaje unutar konteksta glazbe i jednako je zvucni koliko i jezi¢ni

dogadaj. Stoga razliku nalazimo i u polimedijskom® karakteru (5) rock-pjesme: uz medij

Pod pojmom polimedijskog ovdje se podrazumijeva nain u kojem djelo u rock glazbi nastaje
kombinacijom dvaju ili viSe inicijalno odvojena medija (npr. glazba i jezik) i ne odnosi se na poeziju
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jezika, u njenu je kreaciju nuzno ukljuen medij glazbe sa svim svojim popratnim obiljeZjima
(ritam, glas izvodaca, kvaliteta izvedbe i reprodukcije zvuka i sl.). Rock-pjesma tako se
naspram lirske pjesme pokazuje kao polimedijski sustav medusobno zavisnih elemenata ¢ija
¢e kvaliteta ovisiti o kvaliteti njihove povezanosti i uklopljenosti u cjelinu koja se iznosi pred
recipijenta. Ako usporedujemo dva primarna nacina na koje se odvija recepcija lirske odnosno
rock-pjesme — a to su Citanje i sluSanje — one se razlikuju se i u pitanju mogucnosti utjecaja
recipijenta na ritam i smjer kretanja stihovima (6). U slucaju rock-pjesme koja se izvodi kao
jezi¢no-zvucni dogadaj (bilo da je rije¢ o izvedbi uzivo ili sluSanju audio zapisa),
izvodac/autor odreduje ritam i tijek pracenja pjesme, koji se kre¢e u pravocrtnom smjeru od
pocetka do kraja’. Suprotno tome, ritam i smjer u slu¢aju Citanja lirske pjesme podreden je
onome tko Cita: Citatelj ima mogucénost ne samo brzeg ili sporijeg Citanja ve¢ i kretanja
tekstom u svim smjerovima — vracanju na pojedine stihove, vizualnoj i mentalnoj
koncentraciji na pojedine rijeci ili stihove i slicno. Pitanje tko odreduje nacin recepcije pjesme
ukazuje i na razliitost u procesu tumacenja njezina znacenja i ocjenjivanja kvalitete. U
slu¢aju kada je recepcija odredena od strane citatelja, u tiSini i tempu koji mu je potreban za
zahvacanje smisla pjesme, mozZe se govoriti o introspektivnom ¢inu koji se odvija usporedno s
radnjom Citanja, te se razumijevanje teksta moZe dogoditi tijekom same recepcije, ali i kao
naknadni interpretativni ¢in. Dok je ovdje rije¢ ponajprije o individualnom zahvacanju u
smisao i osobine pjesme, rock-pjesma u nekom je smislu kolektivni €in: izvodac je taj koji
diktira slusatelju ritam percipiranja pjesme, a individualno tumacenje uglavnom se realizira
kao naknadni interpretativni ¢in. U tom smislu proces tumacenja nastaje u vecoj mjeri kao ¢in
reakcije na odslusano, nego kao ¢in introspekcije. U slucajevima Zanrovskih prekoracenja,
kao Sto su naknadno uglazbljena lirska pjesma ili rock-pjesma koja je objavljena kao
samostalni knjiZevni tekst, navedene se karakteristike isprepli¢u, smanjuju¢i pocetne razlike
medu ovim pjesnickim pristupima, a time i kulturalno uvjetovane podjele na umjetnicke i
neumjetnicke pjesnicke tekstove. U ovome vaznu ulogu ima i medij prezentacije (7), koji se
cesto uzima kao temeljni kriterij za navedeno razlikovanje. Knjiga i nosa¢ zvuka vazni su
¢imbenici u odredenju pripadnosti nekog teksta knjizevnom ili glazbenom kodu, Sto ¢e u
knjizi Pogo i tekst ista¢i i Goran Rem: "Tek poznavanje nosaca knjige, odnosno knjige kao

nositelja teksta, moZe ovjeriti pripadnost nekog teksta poeziji" (2011: 65). Iz istog se razloga

koja nastaje unutar knjizevnog kdda, a u vlastitoj tekstualnoj strukturi sadrzi naznake ili elemente
drugog umjetnickog koda (kakva je, primjerice, bila karakteristicna za avangardno stvaralastvo).
Naravno, u sluSanju audio zapisa postoje tehniCke opcije prekida, ubrzanja i ponovljenog sluSanja
odredenih dijelova pjesme.
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teznja nekih rock pjesnika da ih se shvati ozbiljnim autorima realizira kroz objavljivanje

knjige poezije.

2.2.1. Tijelo rock-pjesme: tekst, glazba i izvedba

Dok je kod lirske pjesme njezino scensko izvodenje pretpostavljena moguénost i
sekundarni nacin recepcije koji ne uvjetuje njezino postojanje, rock-pjesma svoju cjelovitost
postiZe tek spajanjem nekoliko razliCitih elemenata. Rock-pjesma, cak i ako su neki elementi
in absentia®, pojavljuje se u svojoj trostrukoj kodiranosti: kao jezik (tekst), kao glazba i kao
izvedba, te kao njihovo ispravno artikuliranje u odredenom kontekstu®. Takvo, trostruko tijelo
rock-pjesme u kontekstu popularne kulture pokazuje se kao sloZen kreativni ili umjetnicki
organizam koji, da bi funkcionirao, uvjetuje sklad svih triju komponenti. Funkcioniranje se u
slucaju rock ili tzv. popularne glazbe, osim u ispravnom tumacenju smisla i poruke pjesme ili
prepoznavanja njezine kvalitete od strane stru¢njaka, odnosi i na prihvac¢enost od strane
publike, odnosno na element uspjeha. Kategorija uspjeha, pritom, razli¢ito je protumacena
ovisno o kontekstu nastanka pjesme: dok je, primjerice, u slu¢aju masovne glazbe'® uspjeh
izjednacen s komercijalnom isplativo§¢u pjesme, u uZe Zanrovskim i supkulturnim okvirima
ovisit ¢e o prihvacenosti medu ciljanom publikom. Ovisno o kojem se glazbenom Zanru i vrsti
publike radi, pjesma e biti prepoznata putem smisla/poruke, nacina glazbene izvedbe ili
imidZa/brenda izvodaca.
Osim §to prilagodavanje teksta rock-pjesme utjece na njezinu strukturu, pred autorom, kako
navodi Antoine Hennion (2005:160), stoje i dodatni zahtjevi, kao Sto su zahtjev
premosc¢ivanja jaza izmedu aktualnih dogadanja i bezvremenih mitova na kakvima se temelje
cesto koristene teme u glazbi (primjerice tema ljubavi ili slobode), zahtjev jednostavnosti u
uporabi rije¢i uz istodobnu originalnost u izboru pojmova te izbjegavanje kliSeiziranih
pristupa. Tekst rock-pjesme treba biti primjenjiv na aktualne i prepoznatljive probleme te

prepoznat u lokalnom kontekstu. Ba§ kao i u slucaju poezije u uZem smislu, o¢udujuéi i

Cak i bez glazbene podloge, Gitajuéi tekst neke poznate rock-pjesme ponekad smo skloni zamigljati je u
ritmu i uz melodiju koja nam je poznata u njihovu uglazbljenom obliku.

Ove tri komponente te njihovu povezanost razmatra Antoine Hennion (2005:154-172) na primjeru pop
glazbe, usmjeravajuéi svoje istraZivanje ka ideji stvaranja hita te isticu¢i ulogu glazbenog producenta.
No, model koji nudi Hennion uz stanovite je modifikacije primjenjiv kao polaziSte pri analizi
razli¢itih glazbenih Zanrova, pa tako i u kontekstu ovog rada ¢iji je interes usmjeren na alternativnu
glazbu.

Pojam masovne glazbe ovdje se koristi kao odrednica glazbe usmjerene stvaranju komercijalno isplative
glazbe koja podlijeZe ponajprije trziSnim, a tek onda estetskim i drugim kriterijima. S obzirom na to da
se rock glazba i njezine podvrste smjeStaju u podru¢je popularne kulture, a takoder mogu biti i
popularna glazba (u smislu opce prihvacenosti neke pjesme), distinkcijom pojmova masovno —
popularno Zeli se ukazati na razlicite pristupe u glazbenoj proizvodnji.
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originalni moment kljuan je za prepoznavanje pjesme kao kvalitetne. No, za razliku od
poezije u uzem smislu, u kojoj se originalnost nerijetko temelji na individualnom doZivljaju,
kreaciji intimnog autorovog svijeta s kojim Citatelj uspostavlja relaciju kroz moment
prepoznavanja pjesnikova senzibiliteta, rock-pjesme u veéini su C¢vrS¢e utemeljene u
svakodnevici, §to je razlog prepoznavanja njihove poruke u odredenoj drustvenoj zajednici.
Rock-pjesma nerijetko na originalan nacin rekreira aktualnu druStvenu problematiku, vezuéi
se uz odredeno vrijeme i drusStveni, politicki i kulturni kontekst. Slijedom toga jezik u rock-
pjesmi Cesto je jezik svakodnevice, urbani sleng koji, kao i aktualna drustvena problematika
na koju se rock-pjesma referira, ima svojstvo zastarijevanja. Stoga su mnoge popularne
pjesme vezane uz odredenu generaciju ili druStvenu grupaciju, gube¢i na svojoj
prepoznatljivosti 1 aktualnosti tijekom vremena. Za razliku od bezvremenosti ili
svevremenosti lirske pjesme, dugorocnost rock-pjesme kontekstualno je odredena, te samo
dio pjesama opstaje kroz dulji period. Razloge preZivljavanju takvih pjesama moguce je
pronaci u kvaliteti kojom nadilaze generacijski, odnosno kontekst nekog mjesta ili vremena,
ali i u periodicnim pojavama kada se kod odredene drustvene grupacije dogada trenutak
prepoznavanja idejnog obrasca neke rock-pjesme, sto dovodi do njezine rekontekstualizacije i
rekreacije u istom ili drugom glazbenom Zanru.!' Dok u slucaju poezije u uZem smislu
umjetnicka kvaliteta i originalnost ovise ponajprije o pjesnikovu izboru i osobitom tretmanu
pojmova ili organizaciji stihova, a naSe razumijevanje o poznavanju umjetnicke tradicije i
zakonitosti Zanra, rock-pjesma ¢vrsto je utemeljena u druStvenom kontekstu, unutar kojeg
uglavnom nastaje u opoziciji spram dominantne kulture. Stoga svaka interpretacija rock-
pjesme pretpostavlja poznavanje povijesnog, drustvenog i kulturnog konteksta, odnosno
motivaciju i ideologiju odredene drustvene grupacije. To posebno vrijedi za pjesme nastale
unutar snazno ideolo3ki i aktivisti¢ki oznaenih supkultura, kakva je bila i punk-supkultura.'?
Kako ¢e ista¢i Hennion (ibid.,163), popularna glazba ne sastoji se od pukog slijedenja
trendova, ve¢ kroz svoj medij slijedi i izraZava evoluciju drustva. U toj ekspresiji ona nije
pasivan, ve¢ aktivan sudionik, $to se posebno moze primijeniti upravo na glazbu nastalu
unutar supkultura 1970-ih i 1980-ih godina. Stil rock-pjesme takoder proizlazi iz vezanosti uz
drustveni kontekst, pa se klju¢ne rije¢i'? neke pjesme odreduju kao maleni spremnici znacenja

(engl. tiny reservoirs) u kojima se zadrzava smisao koji je odreden datim druStvenim

Ovakvo ¢emo obiljeZje prepoznati i u Zanru umjetnosti performansa, u slu¢ajevima tzv. re-enactment
performansa, obnovljenih izvedbi prethodno izvedenih performansa.

Mnogi tekstovi punk pjesama izdvojeni iz vremenskog, prostornog ili ideoloskog konteksta u kojem su
nastali mogu djelovati izrazito banalno, pa ¢ak i besmisleno.

Hennion ih odreduje kao one koje stoje u opreci s ostalima ¢ije je znacenje bjelodano. Pjesnicke
dominante.
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trenutkom. One istodobno funkcioniraju kao oznacitelji, ali zbog svojih istaknutih kvaliteta
kao Sto su zvucanje, ekspresivnost, slikovitost ili figurativnost zadrZavaju i autonoman status
unutar pjesme. Autonomija pojedinog pojma ili stiha prisutnija je kod rock-pjesama €iji autori
imaju vecu sklonost artistickom iskazu, pa ¢e se takve rock-pjesme pribliZavati poeziji u uZzem
smislu, odnosno moguc¢nosti da ih se €ita i interpretira kao autonomne pjesnicke tekstove.

Za razliku od poezije u uZem smislu, gdje izbor stila i versifikacije ovise ponajprije o
unutarjezi¢nim i uZe umjetnickim razlozima, u rock-pjesmi i te ¢e karakteristike nastajati
istodobno i u zavisnosti od izvanjezi¢nih elemenata. Stil pjesme CeSce ¢e biti prilagoden
izvedbenom elementu, primjerice vokabularu kojim se koristi izvodac, nego postojati po sebi.
Zahtjev Sto lakSeg poistovjecivanja sluSatelja s junakom pjesme i njegova stavljanja u poziciju
onog koji masSta ne postiZe se samo sadrZajem pjesme: on izravno utjece i na stil, koji
nerijetko obiljezava izravnost. U rock-pjesmi, kako pojasnjava Hennion (ibid., 164),
uporabom izravnog stila ¢esto se Ja adresira na neko udaljeno Ti, §to pjesmi daje formu
fantazije, maStanja u kojem se karakter obra¢a nekome tko nije prisutan, ¢ime sluSatelja
poziva da pjesmu shvati kao svoje prirodno stanje, odnosno reprezentaciju njegovih vlastitih
osjecaja. Jednako tako, versifikacija rock-pjesme bit ¢e uvjetovana i glazbenim elementima
(ritam, melodija, pripjev) te tako mora odgovoriti na nesSto sloZenije zahtjeve od pjesme u
uzem smislu, u kojoj izgradnja stiha odgovara jezi¢noj strukturi. Zahtjev koji stoji pred rock-
pjesmom jest da koincidira s glazbenim naglascima te ima usuglaSenu gusto¢u stihova i
melodije. Na odreden nacin, tekst pjesme mora biti uskladen s onim $to se izrazava putem
glazbe — i obrnuto. Stoga se autor rock-pjesme, osobito ako ima poetske ambicije, nalazi u
ponesto nepovoljnijem poloZaju od pjesnika, jer se njegova umjetnicka sloboda uvijek nalazi
unutar stanovitih ograni¢enja. U analizi i ocjeni kvalitete stihova rock-pjesme takva
ograniCenja treba uzimati u obzir.

Uvjet izbora stihova i dominantnih rije¢i bremenitih znacenjima koje je aktualna publika u
moguénosti prepoznati vaznom ¢ini autorovu sposobnost osluskivanja bila drustva ili neke
drustvene skupine. Ta ¢e sposobnost u velikoj mjeri ovisiti o nadarenosti, intuiciji, a nekad i
osobnom Zivotnom iskustvu autora, koje ne moraju uvijek kolidirati s njegovim ukupnim
znanjem i obrazovanjem. To dovodi do toga da je u rock glazbi Cest slucaj da autori bez

obzira na formalno knjiZevno obrazovanje svojim stihovima mogu utjecati na publiku'4, te

14 Takav je sluéaj upravo Ivica Culjak, ali i mnogi drugi glazbenici.
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snagom ekspresije doprijeti i do knjiZevno visoko osvijestenih recipijenata.'> Jedan od razloga
tome leZi i u tre¢oj komponenti — osobnosti autora, odnosno izvodac¢a.! Osobnost izvodaca
odnosi se na nacin njegove ekspresije koji treba biti prepoznatljiv, a temelji se na
osobitostima njegova glasa kao prenositelja poruke, kao i na njegovoj vizualnoj pojavnosti,
odnosno image-u. No, kategorija image-a obuhva¢a mnogo vise od stila odijevanja. Image
izvodaca mora odgovoriti na temeljni zahtjev uspostavljavljanja veze izmedu njegove
osobnosti i stihova koje izvodi, odnosno na zahtjev vjerodostojnosti izvedbe. Za to je
potrebno, kako smatra Hennion (ibid., 166), da izvodaC posjeduje stanovitu koliinu
magneticnosti, odnosno umjetnicku auru kojom okuplja oko sebe svoju publiku. Uz
magneticnost, vjerodostojnost se ¢esto — osobito u rock i alternativnoj glazbi koje proizlaze iz
nekog supkulturnog stila — postiZze putem istinskog Zivljenja onog $to se propagira vlastitom
glazbom, odnosno putem prezentacije osobne ispovijesti.'? Zivotna prica donosi kvalitetu
iskrenosti kojom se zaokruZuje slika vjerodostojnosti izvedbe, stoga rock-pjevac/ica mora
posjedovati sposobnost da se pred publikom i javnoS¢u izrazi na nacin koji djeluje iskreno, Sto
je jo§ jedan uvjet za uspjeSnu recepciju izvedbe neke rock-pjesme. Za razliku od rock-
pjesniStva, osobna biografija pjesnika u vecini sluCajeva nefe nuzno utjecati na recepciju
njegove pjesme.

Na kraju, uloga publike u rock-pjesnistvu bit ¢e ponesto znacajnija od one u poeziji u uZem
smislu. Iako su tijekom povijesti pojedini umjetnici imali sljedbenike Cije su reakcije
nalikovale danaSnjim reakcijama publike na koncertima popularne glazbe, u trenutku
ekspanzije masovnih medija ovaj se model s podru¢ja umjetnosti'® premjestio na podrucje
popularne glazbe, filma i drugih vidova medijski posredovanih izvedbi. Uloga publike ovdje
je kljucna za opstanak odredenog artefakta — neovisno o njezinoj kvaliteti, Zivot rock-pjesme
ovisi o dugotrajnosti njezine reprodukcije, odnosno o prihvac¢enosti od strane publike kojoj je
namijenjena. Za razliku od kanonizirane poezije u uZem smislu, egzistencija rock-pjesme

uvijek je usmjerena na napor oko otrgnuca zaboravu.

Goran Rem ovaj aspekt takoder sagledava i kroz podjelu rock-autora na visokoknjiZzevno osvijestene i
knjigovno nezainteresirane te takoder kroz pitanje odnosa prema ukoricenju vlastitih stihova u formi
knjige. Izvor: sinopsisi predavanja, preuzeto sa: http://www.ffos.unios.hr, pristup 12.03.2016.

Autor i izvoda¢ mogu se, ali i ne moraju nalaziti u istoj osobi.

Goran Rem upotrijebit ¢e za tu pojavu pojam lajferizam, koji primjenjuje i na Ivicu Culjka, odnosno na
"zajedniCku matricu vinkovackih rockera" koja se o€ituje u "shvacanju Zivota kao svog teksta" (1997:
19). Uz Culjka, jedan od eklatantnijih primjera na hrvatskoj rock sceni njegov je sugradanin Goran
Bare, ¢iji je cjelokupni glazbeni i pjesnicki opus formiran na temelju njegove Zivotne price koju je
ovaj glazbenik uspjeSno uklopio u poslijeratni duh vremena, ostajuci prepoznat kao glasnogovornik
generacije 1990-ih godina.

U podrucju umjetnosti on se danas zadrZava ovisno o interesu koji je pobuden posredstvom medija, te
ne ovisi o kvaliteti samo umjetnickog djela.
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2.2.2. Poezija Ivice Culjka kao punk-pjesniStvo i izvedba performativne poezije

Poetsko stvaralastvo Ivice Culjka moguée je na¢elno podijeliti na dvije vrste pjesama,
s obzirom na njihovu primarnu funkciju: rijec je s jedne strane o poeziji u uZem smislu koja
primarno pripada knjizevnom kddu, namijenjenoj za Citanje ili kazivanje, dok s druge strane
Culjak piSe poeziju namijenjenu za uglazbljivanje i koncertno izvodenje. U prilog ovakvoj
ra$¢lambi govori moguénost izdvajanja korpusa pjesama izdanih na nosac¢ima zvuka od onih
koje su objavljene u knjigama. Jednako tako, u konceptu zbirke Prijatelj, izdanoj posthumno i
s namjerom da se na jednom mijestu objave svi pisani radovi Ivice Culjka, pjesme koje su
izvedene na nastupima i objavljene na nosacu zvuka odijeljene su od poezije u uzem smislu'®.
Naposljetku, njihovu dvojakost sugerira i sam Culjak, kada u tekstu Satan Panonski opisuje
nacin na koji piSe svoje pjesme sugerirajuci kako pored poezije postoje i pjesme namijenjene
za izvodenje ili uglazbljivanje. Proces pisanja tih pjesama je neSto Sto smatra nauc¢enim, a
rije¢ je o sklapanju stihova koje je unaprijed odredeno svojom izvedbenom komponentom:
"Naucio sam tad 1980/1. godine da kad piSem pjesme za pjevanje, odmah ZNAM kako ¢u
pjevati... " (Culjak, 2004:1562%). VaZno je naglasiti kako je ova dvojakost u manjoj mjeri
odredena razlikama u strukturi i stilu pjesama: analizom Culjkovih pjesni¢kih ostvarenja
uocava se kako su te razlike gotovo neznatne, te da je velik dio pjesama pisanih za izvodenje
istovremeno moguce Citati i kao autonomna poetska djela. Dvojni karakter stoga ce
prvenstveno biti odreden izvedbenim kontekstom, odnosno autorovom interpretativnim

pristupom vlastitim poetskim ostvarenjima.

S obzirom na Culjkov status pripadnika punk pokreta, unutar kojeg je i njegovao svoj
pjesnicki izricaj, kao preciznija stilska odrednica ovdje ¢e se koristiti termin punk-
pjesnistvo.?! No, tim pojmom necée biti pokrivena kompleksnost njegove uporabe poezije u

koncertne i performerske svrhe. Iako je Culjak u punk pokretu naSao prostor za svoje

Podjela pjesama u knjizi Prijatelj nije jasno naznacena kroz zasebna poglavlja ili slicno, no pjesme su
odijeljene tako da nakon pjesama koje su uglazbljene slijede one koje su iskljufivo knjiZevni
tekstovi, Sto odrazava intenciju urednika.

Knjiga Prijatelj nije paginirana. Radi lakSeg snalazenja kod citiranja, ovdje ¢e biti napisani brojevi
stranica na kojima se nalaze pojedine pjesme/ citati, no taj broj je odreden prebrojavanjem stranica.

lako je pojam rock ovdje shvacen kao nadpojam, skupni naziv za niz podzanrova te je primjenjiv
na razvojni put stilova glazbe koji nastaju od 1950-ih, punk glazba svojom se ¢vrstom vezano$¢u uz
obiljezja jedne sloZene supkulture izdvaja kao samosvojan i autonoman pokret unutar povijesti rock
glazbe. Punk nije obiljeZen samo stilom glazbene izvedbe, ve¢ djelovanjem kroz kompleksan suodnos
razli¢itih umjetnickih vrsti, ¢ime je ostvarena nezavisna underground masinerija, umjetnicka
proizvodnja temeljena na do-it-yourself filozofiji, koja se posve izdvojila iz mat(r)icne proizvodnje
rock glazbe.
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djelovanje i umjetniCki izraz, a dijelom i motivaciju i inspiraciju, punk tematika nece se
pokazati dominantnom i kljuénom za njegov pjesnic¢ki opus, u kojem zauzima tek dio
njegovih pjesnickih preokupacija. Pravi unutarnji motiv za stvaralaStvom i ovdje, kao i u
drugim Zanrovima, kod Culjka nalazimo u njegovom osobnom traumati¢nom iskustvu i
osjecaju nepripadanja — drugosti — koji proizlazi iz njegovih Zivotnih dogadaja. lako je punk
pokret jedan od prvih supkulturnih pokreta u kojem se prepoznaje i iskazuje tema drugosti,
ovdje je vazno uogiti razliku u polazistu u obradi ove tematike: Culjak ne polazi od opée
ideologije punk pokreta, ve¢ od autobiografske ispovijesti koju spretno uklapa u opca
odredenja supkulture kojoj pripada, prepoznajuc¢i punk kao idealan medij kroz koji je njegovo
pjesnicko bi¢e moglo doprijeti do Sire publike.

Kako bi se obuhvatili svi oblici kroz koje se Culjak pjesni¢ki iskazuje, osim poezije u uzem
smislu i punk-pjesnistva, uvodim i pojam performativne poezije**, koja ovdje obiljeZava dio
Culjkovih izvedbi koje su se u veéini dogadale u sklopu koncertnih nastupa, a tek rijetko kao
samostalan €in bez glazbene pratnje, te Zanrovski pripada body art performansu. Rije¢ je o
scenskom izvodenju poezije Cija je interpretacija, bilo da je pracena ritam—sekcijom i/ili
drugim instrumentima, bilo da je izvodena kao izdvojen ¢in unutar punk koncerta,
predstavljala odmak od uobicajenog kazivanja poezije u kojem se primat daje smislu, jezi¢noj
strukturi te wnutarnjem ritmu koji proizlazi iz pjesme same. Odmak se sastojao od
podredivanja jezicnog, stihovnog materijala izvanjski odredenom ritmu, glazbenoj pratnji ili
tjelesnoj ekspresiji izvodaca koja je ekstaticnim gestama pratila, ali i odredivala izgovor
stihova. U takvoj izvedbi rijec je prestajala biti vaZna primarno po svome znacenju, a njezine
druge osobine, kao Sto su ritam, zvuk, glasnoca izgovaranja postajale su funkcijama za sebe.
Kako je ovdje poezija uklopljena u scensku izvedbu kojom dominiraju mediji glazbe i
performansa, rije¢ je ujedno i o intermedijalnom i multimedijalnom karakteru izvedbe,
odnosno o intermedijalnoj/multimedijalnoj poeziji>}. Premda su pojmovi intermedijalne i
multimedijalne poezije, kojima se povezuje razne umjetnicke Zanrove i vrste, fleksibilni i
primjenjivi i u sluc¢aju ovih izvedbi, u ovom ¢e se radu Koristiti pojam performativne poezije
kako bi se njime dodatno istakao izvedbeni aspekt pjesniCkog teksta. Za razliku od brojnih

drugih primjera intermedijalne ili multimedijalne poezije’*, performativau poeziju ovdje se

22
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Performativna poezija ili performativno pjesnistvo.

Intermedijalnost je ovdje miSljena kao konstitutivni proces u kojem spajanje medija rijeci (pjesniStva),
glazbe i body art izvedbe moZe dovesti do promjena unutar primarnog (jezicnog) medija. Pojam
multimedijalnosti odnosi se na samu ¢injenicu mijeSanja nekoliko razli¢itih medija.

Na intermedijalnu/multimedijalnu poeziju osobito cesto nailazimo u vizualnoj umjetnosti, kao
primjerice u radovima Ivana KoZari¢a ili Vlade Marteka. ViSe o pojmu i primjerima intermedijalne
poezije vidi u knjizi Gorana Rema Pogo i tekst (2011).

24

29



definira kao pisanu s namjerom scenskog izvodenja?, odnosno onu koja puni doseg autorske
intencije ostvaruje u intermedijalnoj/multimedijalnoj izvedbi. Kao alternativni termin moguce

je koristiti i sintagmu poezija za izvodenje, kojom se jasno ukazuje na izvedbeni aspekt.

2.3. Interpretacija pjesama Ivice Culjka

2.3.1. Opca obiljezja: autobiografsko polaziSte, estetika Soka, narativni transfer poezije

u izvedbu

Interpretativnu reSetku koja ¢e se primijeniti na analizu pjesnickog stvaralaStva Ivice
Culjka odreduje nakana da se, kako je ve¢ spomenuto, ono tumadi kao polaziite ostalim
izvedbenim oblicima, ponajprije onima performativne naravi. Stoga je ova analiza usmjerena
na pronalaZenje onih obiljezja kojima je moguce prikazati autorovu poetiku u cjelini, kakvu
nalazimo i u ostalim oblicima njegova umjetni¢kog iskaza. PolaziSte u ovoj interpretaciji dva
su istaknuta obiljeZja kojima je odredeno poetsko, ali i cjelokupno stvaralastvo Ivice Culjka:
autoreferencijalnost koja proizlazi iz prevladavajueg autobiografskog sadrZaja u pjesmama,
te estetika Soka koja se ostvaruje na idejno-stilisti¢koj, odnosno poetickoj razini. Ova se
obiljezja mogu smatrati klju¢nima za svaku daljnju interpretaciju njegove poezije i proze, a
medusobno su ¢vrsto povezana: klju¢ tumacenja razloga za izbor estetike Soka kao temeljne
poeticke odrednice nalazi se upravo u autobiografskom momentu koji snazno odreduje ovog
autora.
Culjkova poezija u prvom je redu autobiografska poezija, pismo izrazite autoreferencijalnosti
nastalo na podlozi osobnog traumati¢nog Zivotnog iskustva, te u nes§to manjoj mjeri osobnog
izbora pripadanja punk supkulturi. Iz tog razloga, potpunije razumijevanje umjetnickog iskaza
Ivice Culjka u velikoj ¢e mjeri ovisiti o poznavanju konteksta unutar kojeg je nastao.
Kontekstualna podloga veéine pjesama Culjkov je inicijalni osje¢aj nepripadanja lokalnoj
sredini koji se u njegovom Zivotu manifestirao na razli¢ite nacine, od odbijanja daljnjeg
Skolovanja do, primjerice, propitivanja vlastite seksualnosti. Nadalje, taj se kontekst dodatno
produbljuje nakon osude za ubojstvo, pa pjesme nastale nakon 1982. godine nastaju u stanju
zatoCeniStva unutar institucija (istrazni zatvor, neuropsihijatrijska bolnica). Osjecaji
zatoCenosti, izoliranosti, neshvacenosti, represije sistema nad pojedincem koji se prelamaju
kroz lirski subjekt ove poezije tako proizlaze iz doslovnih fizi¢kih ogranic¢enja unutar kojih se

realizira veéina umjetni¢kih artefakata Ivice Culjka. Sve to rezultirat ¢e dubokim unutarnjim

Scensko izvodenje ovdje obuhvaca sve oblike izvedbe na razli¢itim tipovima pozornica, te u razli¢itim
izvedbenim Zanrovima i vrstama.
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nemirom, ali i spoznajom drugosti vlastitog identiteta, koji se pokazuju pokretackom snagom
njegova stvaralaStva. UmjetniCki izricaj u kontekstu kazne i fizickog ogranicenja postaje
jedini prostor slobodnog iskazivanja stavova, tvorbe i rekreacije vlastitog identiteta, a na
autora djeluje i terapeutski. Iz istih razloga njegov umjetnicki iskaz posjeduje izvanrednu
snagu autenti¢nosti, koja je i kroz poeziju i kroz druge vrste uspjela doprijeti do recipijenata.
U nepatvorenosti i autenti¢nosti nalazimo najvecu vrijednost ove poezije, koja kvalitativno
varira od stilski i kompozicijski visokih domasaja do pjesama koje su ponesto nezgrapnije u
realizaciji, pri ¢emu bi se najveca zamjerka mogla pronaci u povremenoj uporabi kliseja koja
na pojedinim mjestima vodi do pateticnosti. No, u svim pjesmama nepobitna je snaga
pjesnikova iskaza temeljenog na vlastitom iskustvu, koja ujedno daje vjerodostojnost
stihovima, te proizvodi visok stupanj Citateljeve empatije. Jednako tako, unato¢ tome S$to
poznavanje konteksta nastanka ove poezije pomaZe u razumijevanju Culjkova pjesnickog
svijeta, ono ipak nije i nuZan uvjet za njihovo tumacenje i razumijevanje. Razlog tome je Sto u
veéem dijelu pjesama Culjak opis osobnog stanja uspijeva uzdiéi na opéenitiji poetski nivo i
napisati pjesme koje u sebi sadrze univerzalno prepoznatljive ideje, postiZu¢i autonomnost
pjesnickog teksta. Na toj visoj razini konstativ proizaSao iz autobiografskog konteksta
transferira u performativ — diskurzivno oblikovanje identiteta lirskog subjekta, koji je u
slucaju ove poezije identi¢an pjesniCkome subjektu: "I Satan Panonski, kao Janus Pannonius,
svoje ime pretvara u performativ poetolosko-stilskoga tekstualnog identiteta. Transparentno
supstituira instancu empirijskoga autora tekstualnim subjektom..." (Rem, 2016:290). Poezija
ovdje postaje mjestom konstituiranja identiteta/performativa/narativa koji ¢e kasnije biti
primijenjen i u drugim izvedbenim formama.

Estetika Soka koja prozima cijelo njegovo stvaralastvo i ima vaZnu ulogu na osobnoj,
ispovjednoj razini kojom se Culjak kroz svoje knjizevne tekstove obraéa javnostiZ6 u poeziji
se ostvaruje na dvije kljuéne razine: na razini sadraja, gdje Culjak u sredi$te svog poetskog
interesa smjesta tabu teme (bolest, ubojstvo i zatvoreni$tvo, drustveno neprihvatljive oblike
seksualnosti i slicno), te na stilskoj razini gdje bira jake, dominantne pojmove, nerijetko
brutalne 1 provokantne pjesniCke slike i motive. Istodobno, u bavljenju osjetljivim temama
cesto primjenjuje parodi¢an i ironi¢an pristup, te se obilato koristi igrama rije¢ima i
odredenim tipom dekonstruiranja standardnog jezika, Sto izaziva dojam ocudenja. Iako

bremenita teskom tematikom i neugodnim pjesnickim slikama, te emocijama tuge, nostalgije,

26 Estetika Soka pokazuje se jedinim moguéim nacinom na koji on moZe progovarati o tabu temama

kojima biva i privatno zaokupljen, a za Sto nema prilike u svakodnevnoj komunikaciji u vremenu i
lokalitetu u kojem Zivi.
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ocaja ili bijesa, ova poezija istodobno sadrZzi puno humora koji se najceS¢e pojavljuje kroz
pjesnikov ironijski i autoironijski odmak od stanja koje opisuje. Koriste¢i igre rijeCima i
neodekivane asocijacije i rime, Culjak osobitim humorom stvara protutezu mracnim
obiljeZjima svoje poezije, te parodijski izvrée sliku svijeta u kojem se lirski subjekt nalazi
protiv svoje volje. Humor je ovdje snaZno pjesnicko oruZje kojim se bori protiv surovosti
zbilje, a korijene mu moZemo pronaci i u narodnoj poeziji, o cemu ¢e kasnije biti rijeci.
Culjkova estetika Soka donekle se, uglavnom nesvjesno, oslanja na tradiciju avangardne
knjiZevnosti, s kojim dijeli barbarogenijski stav?’ o odbacivanju institucionaliziranog
obrazovanja i kanoniziranog znanja, ideju o prevrednovanju svih vrijednosti te provociranja
javnosti svim raspolozivim sredstvima, koju u kontekstu vremena u kojem stvara Culjak
povezuje s ideologijom punk supkulture kojoj je pripadao. Na stilskoj razini takoder je sklon
nijekanju logike jezika i pisanju po diktatu misli, inklinira apsurdu i zaumnom izriCaju te
svoje ideje oblikuje kroz manifeste, Sto jednako upucuje na sliCnosti s avangardnom
tradicijom, ali i na odmak od tipizirane punk pjesme.

Kao §to je ve¢ spomenuto, Culjkov se umjetnicki, time i poetski, iskaz temelji na konceptu
performativa, koji zapo€inje performativom vlastitog imena. Odabiru¢i pseudonim Satan
Panonski?® kao polazi$nu tocku za oblikovanje svog buduceg novog identiteta Drugog kroz
koji se suoCava s vlastitom traumom te diskurzivno proizvodi nova tumacenja vlastitog
zivota, Culjak umjetnost Kkoristi prvenstveno autoreferencijalno. Umjetnost tu postaje
medijem komunikacije osobne istine kroz koju se rekreira ranjeni identitet s krajnjim ciljem
postizanja druitvenog priznanja. Tako u temelju Culjkova stvaralastva stoji konverzija svih
segmenata osobne Zivotne price (stvarnog Zivota) u narativno tkivo, a poetskim nacelom istice
obvezu govorenja o sebi i iz sebe. No, koliko god s jedne strane bio posvecen ideji iznoSenja
istine o sebi, apliciranje umjetnickih postupaka na autobiografski materijal dovodi ga do
narativd kojima se ta ista istina preoblikuje u fantaziju, te se granica izmedu istinitog i
izmiSljenog uruSava, ne samo na nacin koji uobiCajeno proizlazi iz razlike izmedu zbilje i
price o zbilji, ve¢ i samom umjetnikovom intervencijom. Upravo takvi stilski postupci
izmicanja i mijenjanja zbilje, proizvodnje fantazije i artikulacije moguceg kakvi su vidljivi u
njegovoj poeziji pokazuju se sredstvom kojim se umjetnik sluZio u suocavanju s vlastitom

traumom. U ovakvom liminalnom umjetnickom izrazu nailazimo i na fabriciranje €injenica

2 Pojam barbarogenija uvodi zenitist Ljubomir Mici¢, koji je pokuSao konstruirati ideal "autenticnog

balkanskog novog kroz ideju barbarogenija" (Suvakovi¢, 2005: 681, usp. i Marjani¢, 2014:108-111 i
Decki, najbolje da beZite!, izvor: http://www.zarez.hr/clanci/decki— najbolje— da — bezite, pristup
23.03.2015).
Satan Panonski je samo jedan od mnogih identiteta/pseudonima kojima se poigrava u svome
djelovanju.
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potaknuto poetikom mitologiziranja vlastite li¢nosti koja je kao svoj nusprodukt potakla i val
urbanih legendi/predaja o Culjkovu liku i djelu, &ija proizvodnja traje i dan danas.?

Govor o sebi, kao svojevrsnu nadtemu, Culjak u poeziji ostvaruje kroz nekoliko kljuénih
tematskih i1 motivskih sklopova: temu djetinjstva, smrti, bolesti, pejzaznu tematiku,
religioznu/duhovnu tematiku, tematiku rubne seksualnosti, te punk i anarhistiCku tematiku.
Ove su teme tretirane na nac¢in u kojem se razaznaje gradacija, odnosno svojevrsna
radikalizacija svake teme do tocke u kojoj se ona pretvara u travestiju kroz koju se pjesnik
suoCava s vlastitim traumama. Krecuci se od pozitivnog ka negativhom polu, od ozbiljnosti
preko humora do sarkazma i parodije on, primjerice, temu samoubojstva izokre¢e u parodic¢an
prikaz sprovoda i ljudske smrtnosti, boZanskom se najprije obrac¢a zazivaju¢i ga za pomoc¢ da
bi ga se kasnije svelo na najniZze ljudske osobine, a seksualnost u pjesmama iz osjecaja
privlacnosti pervertira do izopacenosti. Na sli¢an se nacin kreiraju i pjesnicki identiteti unutar
ove poezije, u kojoj se razaznaju prijelazi od slike djecaka, preko ratnika i mentalnog
bolesnika, do slike izopéenika. Culjak svoje izmisljene identitete koristi kao nacine i razine
suocavanja s vlastitom traumom, medu kojima razaznajemo: (1) bijeg od traume u idilicnost
proslosti i djetinjstva (identitet djecaka), (2) negiranje traume (identitet Petra Pana), (3)
izravnu konfrontaciju s traumom (identitet ratnika ili mentalnog ranjenika), i (4) potenciranje
traume do krajnjih granica kroz prikaz sebe kao izopacenog izopcenika iz drustva (identitet
ludaka, queer osobe). U kreaciji pjesnickih identiteta klju¢no ¢e mjesto imati pojam tijela:
tijelo je ona tocka u kojoj se sazima cijela poetika otpora Satana Panonskog — takozvano tijelo
otpora koje se realizira 1 kao metafora (govor o tijelu u poeziji) i kao konkretan Cin
autodestrukcije (izvedba tijela u body artu). Rijec, koja ovdje zaziva tijelo, uz tjelesne atribute
veZe 1 one idejne i karakterne, na kojima se gradi paleta razli¢itih identiteta.

Pored motiva tijela i tjelesnosti, u poeziji Ivice Culjka znadajan je i slavonski (panonski)
pejzaz kao objektivni korelativ pjesnikovog stanja svijesti. Iznimna povezanost s rodnim
krajem rezultirala je velikim brojem pjesama u kojima se kreira specifican poeticko-leksicki
fond. Daljnje tematske preokupacije i motivi na koje nailazimo u Culjkovim pjesmama
vezane su uz pojam smrti, kao i uz KkoriStenje religioznih motiva za prikaz vlastitog
mucenickog statusa. Manji dio pjesama bavit ¢e se socijalnom tematikom, koja ¢e uglavnom
biti obiljeZena kritikom druStvene represije proizaslom iz ideja punk pokreta. U tek nekoliko
punk-pjesama Culjak se doti¢e i iskustva rata, odnosno domoljubne i ratne tematike, koju

iskazuje na poprili¢no radikalan nacin.

» O temi mitologizacije umjetnika bit ¢e rijeci kasnije u ovome radu.
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Pjesme Ivice Culjka mogu se okarakterizirati i kao pjesme intermedijalne osjetljivosti, u
kojima nerijetko nailazimo na tragove drugih umjetnickih Zanrova i medija. Uz to,
karakterizira ih multimedijalnost koja je najuocljivija na dvije razine: uz to Sto je dio poezije
pisan za izvodenje uz glazbu, u originalnim rukopisima Ivica Culjak nerijetko svoje pjesme
ilustrira, pridodaju¢i im likovne geste koje mogu ali i ne moraju dopunjavati njihovo
znalenje. Svoje stihove i paraprogramatske redenice Culjak takoder ponekad ispisuje na
svojim likovnim radovima, ali i drugim medijima, poput kostima.

Kako je u toj izrazito autoreferencijalnoj poeziji pjesnicki subjekt izjednacen s umjetnikom
samim, pokazuje se da verbalna proizvodnja tjelesnosti kroz poetski medij u Culjkovu slu¢aju
nije dovoljna da oslobodi nakupljenu duSevnu bol, ¢ak niti kada je tema dovedena do krajnje
travestiranog oblika. Stoga se, kako ¢e kasnije u ovom radu biti pokazano, njegov krajnji cilj
ostvaruje tek u umjetnosti performansa. Kada rije¢ postaje nedostatnim nositeljem poruke,
njezinu funkciju preuzima tijelo: Culjkova performativna poezija tijekom izvedbe transferira
u brutalni, autodestruktivni body art u kojem dolazi do utjelovljenja nasilja nad samim
sobom. Iskazivanje osobne traume u ovom je slu€aju trebalo dva narativna transfera
(unutarnje/duSevno — vanjsko/fizicko i rije¢/pjesnik — tijelo/performer) kako bi se postigao
intenzitet dozivljaja koji mozZe proizvesti katarzi¢an u¢inak za umjetnika. U koriStenju motiva
sakacenja tijela kao metafore dusevne boli tekst se ovdje pokazuje polaziStem za drugi tip
izvedbe, body art koji se iz ove perspektive moze tumaciti kao ekstenzija i eskalacija tema
formiranih unutar poetskog polja. No, odnos teksta i izvedbe takoder je reciproan: Culjak
polazi od autobiografije, zbiljskog Zivotnog iskustva iz kojeg poetskom intervencijom nastaje
lirsko i metaforicko Ja, koje se potom iznosi na scenu. Cinom nasilja nad samim sobom
fantazmagoricna lirska agresija u performansu se prelijeva u zbiljski i katarzican €in stvarnog
rezanja tijela. Govor o nasilju zamijenjen je utjelovljenjem (engl. embodiment) nasilja, Cime
se fantasticki poetski prizori kroz body art izvedbu ponovo vracaju na autentican i doslovan
¢in. Ta pak autenti¢nost samoozljedivanja stvara novu inspiraciju za poetsko stvaralastvo,
¢ime ovaj proces izmjene dvaju narativa postaje cikli¢an: od autenticnog do fantasticnog i

natrag na autenti¢no.

2.3.2. Interpretacija pjesama uz primjere
Uvodne postavke o obiljezjima poetskog stvaralaitva Ivice Culjka u ovom ce se
poglavlju pokusati oprimjeriti. Prikazat ¢e se glavne tematske preokupacije i na¢ini na koje im

se pjesnicki pristupa.
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1) Autobiografsko polaziste

Kao §to je veé reéeno, cjelokupno stvaralastvo Ivice Culjka snaZno je obiljeZzeno
autobiografskim karakterom. Iznimka nije niti njegovo pjesniStvo, koje u cjelini mozZemo
okarakterizirati kao autobiografsku poeziju. Primjeri pjesmama u kojima Culjak ispisuje
vlastitu autobiografiju su brojni — gotovo da nema pjesme koju ne bismo mogli tumaciti kao
autobiografsku, a razlike se uocavaju tek u viSe ili manje doslovnom pristupu
autobiografskome materijalu. Jedan od doslovnijih prikaza vlastite autobiografije tako
nalazimo u Ratnickoj pjesmi (Culjak, 2004:2), u kojoj Culjak daje svoje videnje &ina ubojstva
koje je pocinio u mladosti i koje mu je posljedicno odredilo sav daljnji tijek Zivota. Teznja da
se njegov ¢in shvati kao nemotiviran i ishitren slu¢aj te ¢in samoobrane ovdje je iskazana
motivom igre, ali i karakterizacijom Zrtve kao kockara, naspram moralno cistog ali fatumom
pogodenog djecaka:

"On je otiSao u dobi svoj slatkoj / Kad magle se spustile a crvi utekli / Kad htje lijep cvijet
uzbrati Zivota/ Igra se srusi, bogovi ga ukleli. [...] ...da Gopor kockara ubit' bi djetaka/ Zelja za
igrom ruku mu vodila."

Dalje u pjesmi navode se i posljedice toga Cina: izdrZzavanje kazne u neuropsihijatrijskoj
bolnici, podrska koju je dobivao od obitelji, prijatelja i punkera, te sudski procesi kroz koje je

prolazio:

"Vlast i mo¢ na nj se okomi / duge godine, tamnice, ludnice / svi prisni brati uza nj su stali/
razum i ponos ne uzese sudnice."

Iznosenje autobiografskog materijala najceSce je iskazano kroz pjesnikovo traumati¢no
suoCavanje s iskustvima i dogadajima iz vlastita Zivota, u kojem svoje psihicko stanje i
poloZaj u drustvu propituje kroz diskurzivno oblikovanje razli¢itih identiteta koje prepoznaje
kao vlastite, bilo da su odredeni izvana ili introspekcijom. U tom je smislu indikativna
autobiografska pjesma Ratnik, koja ne samo da saZima vecinu identitetd koji izrastaju u
poeziji Ivice Culjka (dje¢ak, punker, bjegunac, Zrtva, ubojica... i dr.), ve¢ upuéuje i na nacin
na koji oni nastaju: kroz samorazumijevanje sebe, kroz izvanjske promatrace lirskog subjekta
(ovo rekoSe neutralna motrenja), ali i kroz autoironi¢an pogled subjekta na svoju poziciju
vode. Ova tri odnosa spram vlastitog identiteta ujedno ukazuju na ton i pristup tematici u
Culjkovim pjesmama uopée, a koji ¢e se kretati od dubokog, iskrenog i bolnog proZivljavanja
vlastite traume, preko osobnog sukobljavanja s izvanjskom percepcijom njegova identiteta,

sve do ironi¢nog odmaka spram vlastitog postojanja. U stihovima Ratnika prepoznajemo
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razli¢ite biografske momente: od statusa ubojice i neprihvacanja presude, pripadnosti punk
supkulturi i doZivljavanja sebe kao predvodnika te druStvene skupine, sve do motiva koji
upucuju i na njegove body art izvedbe (reZe = on traje) koje su bile jedan od nacina

suocavanja s vlastitom sudbinom:

"[zaslanik Satana a miljenik Boga / Odlucio je umrijeti kao Dje¢ak Punker / SuZanj svojeg srca
razbje$njelog / koje nikad nije prihvatilo odluku / Grobar nad nezreloS¢u vlastita razuma /
osaka¢enog metodima aktualnih reZima /...ovo rekoSe neutralna motrenja / On je to! / Carobnjak
plemenite horde osvetnicke /i prvi zastavnik vojske bez Stita / protivnik ovisnosti a degustator Sita. /
Bjegunac bez straha daruje slobode ludacima, heretik smisla u surovoj tuci lancima / SkljeSten uz
zid, ubica [...] To je On, nije Napoleon! [...] pred oltarom morala nece da se pokaje / Kida, lomi,
reze, on traje" (ibid, str. 15).

2) Tema i motivi djetinjstva

Osjecaj beznada i bezizlaznosti situacije u kojoj se nalazi pjesnika potice na traZenje
izlaza u imaginarnoj zoni komfora, koju moZe izgraditi jedino putem pisanja. Ta ¢e zona za
Ivicu Culjka biti djetinjstvo. Povratak u stanje djetinje nevinosti postaje trajnom Culjkovom
pjesnickom preokupacijom, pa se djetinjstvo i djecastvo ovdje pojavljuju kao jedan od
dominantnih motivsko-tematskih sklopova putem kojih pjesnik iskazuje svoje najdublje i
najintimnije osjecaje, najceS¢e bez imalo ironije na kakvu nailazimo u drugim temama.
Subjekt ovih pjesama iskazuje snaznu povezanost s djetinjstvom na viSe nacina koje je
moguce sagledati kroz dva temporalna okvira: kao teZnju za povratkom u proslost, tj.
djetinjstvo (1) te kroz opis sadasnjosti koji prati tvrdnja o vlastitom neodrastanju (2). U oba
slucaja djetinjstvo je metafora za stanje radosti, tjelesne i moralne Cistole, neokaljanosti
¢inima i odlukama iz svijeta koji pripada odraslima, odnosno neokaljanosti vlastitim
kaznenim djelom. Djetinjstvo predstavlja proslo vrijeme, vrijeme Zivljenja Zivota, te je u ovim
pjesmama postavljeno kao opre¢no sadaSnjosti u kojoj se Zivi smr° ili se istoj teZi zbog

nepodnosljivosti stanja u kojem se subjekt nalazi.3!

U pjesni¢kim rekonstrukcijama slika i asocijacija vezanih uz djetinjstvo, Culjak kroz poeziju

nalazi nacin kako da se sdm nosi s posljedicama ucinjenog. Istodobno, odredujuci poezijom

30
31

Usp. pjesmu Kamikaze.

Pojam vremena u ovim pjesmama ima osobit status te se ponegdje javlja i kao dominantni motiv. Osim
kroz uspostavu kontrasta izmedu idili¢ne proslosti za kojom se Cezne i sadasnjosti od koje se nastoji
pobjeéi, vrijeme se u Culjkovim pjesmama javlja i kroz motiv beskonagnosti ili vje¢nosti koja, kako
nagovjeScuje pjesnik, donosi istinu. Funkcija protoka vremena je ispravljanje nepravde te potvrda
iskupljenja. U nekim se pjesmama pjesnicki subjekt poistovjecuje s tim funkcijama, nazivajuci samog
sebe Vremenom, sugeriraju¢i kako ¢e biti shvacen i prihvacen tek kada prolaznost vremena bude
zamijenjena vje¢noscu.
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svoju pripadnost svijetu neodraslih, u kojem dominiraju predmoralno stanje i igra, pjesnik
iskazuje teznju da citatelju priblizi svoju pravu psiholoSku prirodu, a time i protumaci i
opravda pocinjen kazneni ¢in. Opreku izmedu svojih dvaju identiteta — onog drustveno
odredenog te unutarnjeg doZzivljaja sebe kroz djetinje Cistu namjeru prikazuje pjesmom
Zlocinac, u kojoj je naslov kontrastno postavljen sadrzaju. Oc¢uduju¢i moment gradi se na
iznevjerenom ocekivanju u kojem stihovi pjesme ne podrzavaju oznaku pjesnikova identiteta

iz naslova:

"Znam, djecak ¢e prelaziti ulicom / Znam, gusit ¢e se macak u bunaru / Znam, jedna ¢e majka
zvati sina u bunilu / Znam, veliki bager srusit ¢e breskvu /I da sve to spasim potrcat ¢u ja" (ibid,
str. 104)

Lirski subjekt koji se ostvaruje kroz identitet djeCaka u pjesmama suprotstavlja sebe, svoju
cednost i ogoljele misli svijetu u kojem vladaju lojalnost drustvenim pravilima i strah kao

uzrok stati€nosti i nepromijenjenosti stanja, kao u pjesmi Ganut sobom:

"Lojalna ve¢ina nikud ne putuje i strah je/ I tajac u mislima mojim obnaZenim / Kao u djecaka kog
jos uvijek ¢edna / Bez malja bestidno mije majka njegova..." (ibid, str. 14)

Djetinjstvo i mladost u ovim pjesmama obitavaju iskljucivo unutar lirskog subjekta, te su, kao
i on sam, podvrgnuti opresiji. Pritom, djetinjstvo gotovo uvijek biva ugrabljeno, unisteno od
strane vanjske sile i nestaje naglo i neoekivano, ¢ime Culjak iskazuje osjecaj nepravde koji
mu je nanesen sudskom presudom. Kratko idilicno stanje biva zamijenjeno stanjem

dugotrajne more, kao u pjesmi Mentalni ranjenik:

"Obris radosti iz oka mog nestade/ Na polju bujna djetinjstva spaljena je trava [...] Krici koje
ispusta pod nista ljudsko ne idu / Moja mladost medu njima, mora, no¢ je svaka." (ibid, str. 26)

Lirski subjekt ovdje nastupa kao homo ludens, ostvarujuci se kroz dva kljucna identiteta:
identitet DjeCaka (djeteta) i identitet Petra Pana. Petar Pan ujedno je i pseudonim koji je
Culjak, kao i mnoge druge pseudonime, koristio i u drugim oblicima svog umjetni¢kog
djelovanja te u privatnoj korespondenciji. Kao i u slucaju pseudonima Satan Panonski ili
Kecer II., i ovdje imamo slucaj da vlastiti nadimak koristi kao performativ poetskog
identiteta. Ipak, dok dva spomenuta pseudonima u poeziju i umjetnicki iskaz ulaze iz
Culjkova stvarnog Zivota, nadimak Petar Pan je, kako se &ini, kreiran upravo unutar poezije,
da bi se potom koristio i u stvarnom Zivotu. Jedan od primjera uporabe identiteta vjecnog

djecaka nalazimo u pjesmi Zakletva:
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"Gospodar koji iz sebe pripovijeda / se zagleda, krasna smo djeca / U svakom kavezu slobodni bez
premca / ne ruse prepreku niti obilaze, / voljom smireni kroz pricu prolaze/ uz Petra si Pana grleci
prolaze" (ibid, str. 206).

Premda je motiv djetinjstva u mnogo manjem opsegu zastupljen u Culjkovoj performativnoj
poeziji, upravo medu najpoznatijim izvodenim pjesmama nalazi se Djecakova pjesma (ibid,
str. 173), koja se u ovome smislu pokazuje gotovo programatskom, a govori o boli zbog
odvojenosti od doma, te nemogucnosti pjesnikova povratka u doba nevinosti. U Cetiri strofe
ove pjesme nailazimo na obrazac izgradnje pjesme kakav se prepoznaje i u drugim pjesmama
s temom ili motivima djetinjstva. Pratimo razvoj od idili¢ne slike proslosti do prikaza boli i
nostalgije za domom. Prva strofa uvodi C¢itatelja (slusatelja) u pastoralnu sliku u kojoj se
pojavljuju motivi izvora, prirode i majke koja hrani dijete: Ponese majka dijete u narucju / do
izvora izvorom lice mu umiti / zate¢ ¢e tamo jagode, orah / njima ¢e cedo nejako hraniti.
Prolje¢e se kao poveznica s pocetnom slikom pojavljuje i u prvom stihu sljedece strofe:
Proljece je i cvijece cvjeta, no idili¢na slika traje tek kratko, jer ve¢ u sljedecem stihu kojim se
tvori oCudujudi obrat saznajemo da je proljece tek izvor ¢eznje i udaljen motiv za pjesnika: a
Jja nisam u domu svom. Daljnji opis pjesnikova stanja: srcu svom traZim zrnce malo/pronadoh
ga u oku tvom, uvodi nas u treu strofu kojom se razotkriva sadasnjost, odnosno pravo stanje
zatocenosti u kojem se nalazi lirski subjekt: Sada sam sam u Cetiri zida / zoru grlim a nemam
te. Dok se u trecoj strofi subjekt joS uvijek nada hoce li se stanje u kojem se nalazi
promijeniti: kad li ¢e prestati ta tuZna pjesma/ dusu ti dadoh da cuvas je, posljednjom strofom
bol i tuga dobivaju karakter vjecnosti i neprolaznosti: lirski subjekt ovdje se fizicki povlaci,
no zamjenjuje ga njegova slika na kojoj i dalje bol ostaje vidljivom i glavnom karakteristikom
u nekom neodredenom buduc¢em vremenu (vremenska odrednica ikada): Ako ikada srecu
pronades /sliku moju uzmi i gledaj bol.

Posebno mjesto unutar teme djetinjstva zauzima motiv majke, koji se u nekim
pjesmama razvija i u zasebnu temu. Lirski subjekt ovih pjesmama Cesto je dijaloS$ki usmjeren
majci kao klju¢noj svjedokinji nestalog djetinjstva. Sjecanje na doba nevinosti, koje majka
dijeli s pjesnikom, daje joj sposobnost da razazna i razdvoji ono moralno ¢isto i djetinje u
svome sinu, ¢ime ujedno daje i legitimitet uspostavljenom identitetu djeCaka: funkcija majke
potvrda je subjektovih tvrdnji. U njegovu suocavanju s vlastitom sudbinom, majka za pjesnika
simbolizira mjesto svekolikog oprosta, utjehe i izvor je bezgrani¢ne ljubavi. Takoder, ona je
ovdje postavljena kao vrhovni i jedini bitan arbitar kojem subjekt opravdava i pojasnjava
svoje postupke. Zemaljski lik majke praroditeljice postaje ekvivalentom boZanskog arbitra,

¢ime se posredno iskazuje i duboka sumnja u Boga i boZanske epitete, kojom je takoder
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obiljeZzena ova poezija. Pjesme posvecene majci isto su tako proZete biografskim elementima,
za §to je jedan od najocitijih primjera pjesma Svojoj majci (ibid, str. 44) koju pjesnik piSe,
kako navodi u biljesci uz pjesmu, motiviran odlaskom triju njenih sinova. U ovim pjesmama
se najceSce tematizira bol zbog odvojenosti majke i sina i nemogucénost povratka na staro.

Njezino tiho supatniStvo, podrska i razumijevanje ujedno su i izvor snage za pjesnika:

"Ne pusti mama vlagu/ U zidove naSe kuce /Daj snagu mi mucenice/ Za dane buduce..." (...za
suze... ibid,str.5)

"Donesi mama, moja najljepsa, mila / Zuti maslacak djetinjstva mojeg / sasvim me razumjeti jedina
si mogla/ vjecito plakala za ranjenika svojeg." (Zakopajte pjesme, ibid, str.102)

Dominantne emocije iskazane u ovim pjesmama krec¢u se od nostalgije, preko tuge sve do
osjec¢aja beznada. Dok se u nekim pjesmama nazire pjesnikova nada da ¢e stanju njihove
odvojenosti i pjesnikove zatoCenosti doci kraj: Starice ne truj suzom zjenice / vjeruj i cekaj / u
snagu sina svog (Kazi njoj, ibid, str. 227), u drugima on prelazi u fatalisticki pesimizam, kao
u pjesmi Mati moja, koja govori o emotivnoj, mentalnoj i moralnoj promjeni lirskog subjekta
kojoj ni majcina ljubav ne moZe pomo¢i, te o njihovu konacnom razdvajanju: Ne zovi me da
se okrenem / ovaj put srce ne osjeca / krv mi u mozak navire / vise se vratiti necu [...] ako
hoces podi i vristi, vristi majko, ja odlazim... (ibid, str. 101). Ovakvo stanje beznada javlja se
u pjesmama s motivima ostavljenog ili izgubljenog djeteta, a dodatno se radikalizira u
pjesmama kao $to je Zasto moram znati (ibid, str. 85) kojom se imaginira maj¢ina smrt.
Odgovarajuci arhetipu Zene mucenice, majka je postavljena kao kontrast buntovnom lirskom
subjektu. Dok se on suprotstavlja rije¢ima, majka predstavlja nijemi otpor sudbini i sistemu
koji nanosi nepravdu pojedincu. Time se u pjesmama uspostavlja dinamika izmedu aktivnog
bunta — pjesnikova krika i trpnog, pasivnog stanja — Sutnje. Taj je kontrast naglasen i pomocu
motiva tjelesnosti, a u ovom je slucaju rije¢ o tjelesnim teku¢inama. Lik majke simbolizirat ¢e
suze, motiv pomocu kojeg pjesnik gradi razli¢ite slike. Suze se tako pojavljuju kao lijek za
fizicko krvarenje (primjerice, ispiranje i zacjeljivanje gnojnih rana u pjesmi Krv kao metafore
duSevnog iscjeljenja, pa majcine suze sluZe procis¢enju i iskupljenju). Pjesnik ih Cesto priziva
(Zelim majko Zive tvoje suze / Al do tad krv ta sva / nece li iste¢i, ibid, str. 108) ili opjevava,
dok joj u ponekim slucajevima i zabranjuje plakati. Njezine su suze iscjeliteljske, dok su
njegove, koje se puno rjede spominju, otrovne.’> Suzama majke, kao prirodnoj reakciji i

tjelesnom procesu koji se dogada u stanju tuge, suprotstavljena je pjesnikova krv, Cije je

32 Pjesma Mati moja, ibid, str.101
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istjecanje izazvano (auto)agresivnim c¢inom. Ove dvije tjelesne tekucine cCesto ¢e biti

supostavljene u Culjkovim pjesmama, za §to se primjernom pokazuje pjesma Krv:

"Prsa mi sjecena sjeCivom rde /gnojne ve¢ rane, nema te mati / nekad placom svojim jesi ih
ispirala/ nekada suzom ila krv zgrusati [...] I iste rane/ poslije osam godina/ I ista suza/ sva slova
izmrljana njome/ Prislanjam si suze sa mlohava arka/ ne bil krv iz rane i¢ prestala/ Vani vedro/
Prozori blindirani/ Oko mene mentalni ranjenici / ovo nisu moji dani/ Zelim majko Zive tvoje suze/
Ali do tad krv sva ta/ nece li iste¢i" (ibid).

Ucestalo$¢u ponavljanja motiva suza i krvi, kao i nekih drugih tjelesnih tekuc¢ina (uz lik majke
nesto rjede pojavljuje se i motiv majcinog mlijeka kao jo$ jedne od blagotvornih i ljekovitih
tekucina, naspram pjesnikovih krvi i gnoja) te variranjem brojnih pjesnic¢kih slika oko ovih
pojmova, tjelesne tekuéine funkcionirat ¢e kao psihodominante®® unutar ovog pjesnickog

opusa, dodatno isti€uci vaznost aspekta tjelesnosti.

3) Uloga slavonskog pejzaza

Slavonski / panonski pejzaZ znacajan je element Culjkove poezije i to na tematsko-
motivskoj, odnosno sadrzajnoj razini i na onoj stilskoj/formalnoj. Kao primjer uvodenja
motiva iz slavonskog krajolika moZe posluZiti pjesma Zasto moram znati (ibid, str.85) s
prepoznatljivim pjesnickim obrascem: sve zapoc€inje idilicnim prizorom koji se tijekom
pjesme razvija u mra¢ne slike smrti i izgubljenosti. I ova je pjesma alegorija Culjkove sudbine
i boli zbog nemoguénosti povratka u stanje nevinosti. Pocetak pjesme pastoralan je
ponavljajuci prizor majke koja doji dijete i umiva ga kraj izvora kraj kojeg rastu orasi i
jagode, sve do trenutka drugog rodendana kada idilican pejzaz narusava jeziv prizor u kojem
ih prelijeCu ptice, nakon cega majka odlazi u smrt ostavljajuci dijete. Pored jezi¢nih
konstrukcija koje zazivaju usmenu narodnu poeziju (npr. doji-poji), gradacija od lijepog do
loSeg u ovoj se pjesmi ostvaruje nizanjem motiva iz prirode kakva je u djetinjstvu i mladosti
okruzivala pjesnika, pa ¢e u pjesnicke slike uci izvor, jagode i orah, ptice, koSara od S§iblja,
marama na glavi (dio tradicionalne seoske odjece ili nosnje) i slicno.
Pejzaz u Culjkovoj poeziji prvenstveno ima funkciju objektivnog korelativa pjesnikovih
duSevnih stanja i polariziranja na dvije temeljne vrste prizora, kontrastno postavljenih: dok
prvi prikazuje idilican krajolik u svojoj bujnosti, Sarenilu boja te najceSce u doba proljeca ili

ljeta, drugi donosi hladan, neplodan, ogoljeli krajolik kojim dominira siva (ne)boja magle

3 Pod pojmom psihodominante ovdje se razumiju dominantni pojmovi i pjesnicke slike koje obiljezava ne

samo frekventna uporaba (Cesto variranje odredenih slika), ve¢ i1 to da otvaraju moguénost dubinskih
slojeva interpretacije, odnosno upucuju na klju¢ne preokupacije pjesnika (usp. Pavleti¢, 1998: 164-167).
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koja zamucuje vizuru. Ova su dva tipa pejzaza odredena i vremenski, pa se uz prvi tip vezu ili
proslost ili buduénost kojoj se pjesnik nada da ¢e do¢i, dok se drugi tip pejzaza odnosi na
sadaSnjost.

Idili¢an, plodan slavonski pejzaZ pojavljuje se kroz pjesnikovo nostalgi¢no prisjecanje te je
najcesce vezan uz doba djetinjstva, kao Sto je to u pjesmi Daljine:

"Tamo u mom kraju / gdje tiha lipa ljeto nagovijeSta/ gdje mrav maleni ruje u zanosu / slobodno
koracah / ptica mi nevjesta / nevjesta i Zena / ljubav jaca od prolje¢a// Krasni su dani u mom kraju
hrcka i cvrcka / leptir neuprljan bijeli / nad lokvom, gleda kako se br¢ka / debeli bravac, i sve to
tako,/ ja sada nemam te slike. /Ti oZivi, prikazi tu igru" (ibid, str. 35)

Stanje zatoCenosti unutar bolnickih zidova pretapa se u nostalgiju za vlastitim krajem,
najcesce u ljetno doba, a u pjesmi Vrijeme svibnja pjesnikovu CeZnju oslikavaju nokturalni
motivi:

"Padala je kiSa / Umiljato zvijezde obasipaju lokvu / Padala je kiSa tri dana / U njoj se Zabe
ogledaju / Svibanj je mjesec / kroz moja neprobojna stakla" (ibid, str. 63)

U teZnji za premos¢ivanjem udaljenosti, pejzaZz pjesniku sluZi i kao sredstvo komunikacije s
majkom, kao u pjesmi KaZi njoj:

"Malena latice kamilice, odleti do moje majcice [...] I kaZi njoj: Sin Ivan skoro ¢e do¢i / podici
tebe / i nabrati Saku ranih treSanja / Re¢i ¢e, / jedi mama / ovo je kraj naseg cekanja/ a ja sam isti
onaj / tvoj mali djecak” (ibid, str. 227).

Ucestalo koriStenje florealnih motiva, kao i onih iz faune, ovdje ima svrhu prikazivanja
ljepote naspram ruznoce svakodnevnog Zivota u instituciji. Njihova Zivotnost i Zivotvornost
suprotstavljeni su pjesnikovom Zivotu u zatoceniStvu, kojeg doZivljava bliZim stanju smrti.
Ovi motivi takoder funkcioniraju i kao prikaz pozitivnih emocija. Flora i fauna Culjkova
pjesniStva potjeCu iz njegova rodnog kraja, pa tako u njegovim radovima medu ostalim
nalazimo: jagode, orah, hrast (Zir), ljulj, maslacak, ruze, jaglace, ljubice, vinovu lozu, hmelj,
treSnje, lipu, pSenicu, rosnu travu, tratine, bazgu... dok faunu Cine razne vrste ptica (lastavice,
jastreb, ¢vorci...), krtice i sli¢no, te najceS¢e domace Zivotinje iz okruZenja: psi, macke, svinje.
Florealni motivi ponekad poprimaju i nadrealne vizure, pa se osim poznatog [jubicastog
ljulja** ovdje pojavljuje i motiv kozmicke ljubicaste® pSenice.?® Jednako tako, nalazimo ih i u
rijetkim ljubavnim pjesmama: Pored nas njise se suh ljulj / Ja to nazovem ljubav (Setajmo,

ibid, str. 73), gdje ponekad dobivaju funkciju metafore, kao u pjesmi Cekanje (ibid, str. 110),

34
35

Izraz koristi u naslovu glazbenog albuma.
Ljubicasta boja najceS¢e je spominjana u ovim pjesmama. Na jednom od svojih zagrebackih nastupa
(Vrbik, 1990.) Oc¢i u magli opisat ¢e kao "ultraljubicastu”.

36 U pjesmi Dobro je, ibid., str. 89.
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u kojoj pjesnik odbija ruzu i raskosSno cvije¢e kao simbol ljepote koja se vrlo lako unisti — jer,
u mladosti su njegovoj opaki znaci — te zeli samo nisko raslinje, ono kojem vjetar ne moZe
otrgnuti li§¢e. Naznaka opakih znakova ovoj se pjesmi moZe protumaciti i kroz aspekt
homoseksualnosti, pa se pejzaz u Culjkovim pjesmama ponegdije koristi i kao oznaka mjesta
na kojem oni koji su druk¢iji od drugih bivaju bezuvjetno prihvaceni. Prirodu pjesnik
prepoznaje kao mjesto svih odgovora, kao u pjesmi Idi: Podi ocima za planinama /i pitaj ih
[...]Planine nad bogom i Zivotom / Planine ne trpe pitanja (ibid, str.115). Ovakav pejzaz
oznacen je kao locus amoneus, prijateljsko mjesto prihvacanja Drugog, te kao takav pruza

mentalno utociste pjesniku, kao S$to je to u primjeru pjesme U subotu:

"Jedne subote mi ¢emo poci /sami, nikog biti nece / po travi rosnoj nasa stopala [...] Nikog nece
biti te subote / sami, bez zlih oc¢iju ljudskih / na vrhu brda, u gustoj Sumi / dok ljetna kiSa po nama

pljusti. // Gledat éemo izlazak sunca / fanatici, ne prosti ljudi..." (ibid, str. 226).

Naspram idili¢nog pejzaZza stoji hladan, mracan i neplodan kraj vjecnog blata ¢ijom vizurom
dominiraju ogoljela drveca, te je prekriven gustom maglom. Ovakva slika pejzaZza sugerira
mentalno i stanje duha lirskog subjekta, ali se ujedno pokazuje metaforom svijeta koji
okruzuje pjesnika te uruSavanja humanih aspekata ljudskog roda. Za razliku od procvjetale,
mirisne i zvucne prirode, ovdje se uspostavlja kataklizmiCka slika "bezenergijske, bezvucne,
bezbojne, puste prirode, u kojoj je jedina vegetacijska informacija - ogromno suho stablo u
magli", kako ¢e to opisati Goran Rem u interpretaciji pjesme U magli (Rem, 2013:290).
Bogatstvo i plodnost slavonske ravnice u ovim pjesmama bivaju razgrabljeni ili uniSteni, sva
rasko§ krajolika postepeno se rastace, da bi na kraju posve nestala u magli i prizorima
ogoljelog i trulog drveca. PejzaZ je ovdje iskoriSten kao alegorija opceg stanja ljudskog duha
obiljezenog korozijom morala i dobrote, kao u pjesmi Vrijeme svinja’’:

"Vjetri silni umu poharali/ Pti¢i mladi klikéu¢ popadali/ Cvorci tresnju divlju pozobali /Krti kisne
gliste pozderali/ Vatra cvjetnu bazgu tu zapali /Ziri svi tako su nestali/ Svinja i zadnji korijen
razvali/ Nitko nikom ni na ¢em zahvali" (ibid, str. 27).

Drugim tipom prikaza slavonskog krajolika dominira magla, koja je jedan od frekventnijih
pojmova Culjkove poezije i pojavljuje se i kao motiv i kao tema. Magla, kako je veé
naznaceno, ima dvojako znacenje: 1) simbolizira stanje pjesnikova duha, 2) metafora je
stvarnosti u kojoj pjesnik Zivi i u kojoj se ne snalazi. Svojom neuhvatljivom strukturom

moc¢na, magla prekriva sve, uniStava obrise stvari i zamudluje jasan pogled, ljudska bi¢a

3 Svinja, iako Zivotinja hraniteljica Slavonije, u Culjkovom se imaginariju o¢ituje kao simbol zla i lose

ljudske naravi. Ona je prirodno vezana uz vjecno blato nemorala i zla, daleko od prostranstava i visina
kojima tezi slobodna pjesnikova misao: Pusti joj visine / daleko od svinja / U prostranstvu /
pogubit ce sebe (Lasta, ibid., 79.)
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pretvara u sjene i spodobe, utiSava glasove razuma i onemogucuje prepoznavanje istinskog. U
Culjkovoj poeziji magla je metafora umne prepreke koja onemoguéuje pravu spoznaju i
estetiku, veo koji pokriva ljepotu transformirajuci je u neugodan krajolik koji kao metafora
stanja uma postaje pustos na skeletima podizana i stanje vje€itog umiranja bez ikakvog

smisla:

"Ova magla Deane! / Ona ne dopuSta pjesmu slavuja / igru djecju skrivaca pred pocinak / zvuk
cudesnog cvrc¢ka u noc¢i mira [...] od ovud je Gospodar vje¢nog umiranja / prognao svaku klicu
Ziva razuma. // Samo teSka disanja i krici / mrmljanja osakacenih jezika / prokletstvo placa i
odvratnost smijeha / koji viSe nikojeg smisla nemaju." (Pismo Deanu, ibid, str. 34)

Paradigmatskom se u ovome smislu pokazuje Culjkova pjesma U magli, u kojoj se uz maglu
pojavljuju ve¢ spomenuti motivi vjecnog blata i ogoljelog stabla. Auditivni, taktilni i vizualni
elementi doCaravaju snaznu atmosfersku sliku, koja pojaava sugestivnost ovih stihova. U
ovoj pjesmi lirski subjekt svoj identitet poistovjecuje s beZivotnim suhim drvetom usred blata
koje viSe nije plodna zemlja, ve¢ egzistencijalno nistavilo u kojem svaku vizuru dodatno
sakriva element magle. Svjestan da magla onemogucuje jasan uvid — ali i da je njezina
kondenzirana struktura porozna, pjesnik pred vecinu svojih zakljucaka postavlja pitanje/znak
mogucnosti (moZda). Ipak, u tome moZda ne nalazi se mogucnost optimizma: gustoca
Culjkove magle sugerira smrt, a vje¢nost blata u kojem se tapka bez jasnog smjera (iz magle

dosli, u maglu idu) potvrduje beznadnost situacije.

"Ni vjetri¢a, ni cvrkuta, ni sunca / samo suho stablo u magli / ogromno deblo bez znaka Zivota,/ u
njegovoj duplji krijem se ja./ Mozda sav Zivot ¢inimo ja i crvi./ Mozda ni njih viSe nema./ Ni
vjetri¢a, ni cvrkuta, ni sunca / samo suho stablo u magli / u stablu sam ja / a i magla je. [...] Magla
gusta na smrt miriSe [...] Da, ¢uje se tapkanje u blatu, / u vje¢nom blatu, nije jedan sam./ Od teZine
vlage koju nose na sebi / Cudne spodobe jasnije prilaze [...] Trojica vode jednog kroz maglu./ Iz
magle dosli, u maglu idu..." (U magli, ibid, str. 215).

Sli¢na uloga magle kao negativnog stanja iznad kojeg se pokuSava stanja izdi¢i pojavljuje se
u pjesmi I dade bog maglu, u kojoj magla ovaj put ima svoj izvor u boZanskome,
simboliziraju¢i duhovno iskuSenje:

"Ja gorim/tajno spaljivanje/ Kastriranje, produhovljenje/ §to vam je, ja nisam jebao/ Nisam ni
goni¢ / Samo katkad vodic¢ /nesretnoj djeci /kroz guste magle" (ibid, str. 206).

Jedna od najpoznatijih uglazbljenih pjesama, O¢i u magli (ibid, str. 174) takoder operira s
ovim vaZznim motivom. Magla se ovdje pojavljuje kao element koji zamucuje pravu sliku o
lirskom subjektu, nemoguénost da javnost prepozna njegov istinski identitet. Ta je ideja
dodatno potencirana opozicijom izmedu fizickog tijela subjekta i medijske slike koja

iskrivljuje njegovo pravo ja: Moja je slika objavijena javno / a ja sam ipak ostao nevidljiv;
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Moja je slika objavljena javno / a vi gledate samo u oci. O¢i su ovdje doZivljene suprotno od
raSirene sintagme o dijelu tijela koji odgovara ogledalu duse: u njih se gleda neizravno, na
slici (ili fotografiji) koja je medijski posredovana i kao takva dana kroz neispravnu,
maglovitu perspektivu. Culjkove pjesme upravo ovaj dio tijela esto prikazuju kao pokazatel]
nesklada, zagadenja ili zamucenja istine. Funkciju izvora nepatvorenog, istinskog identiteta
subjekta te nositelja iskrenosti i moguénosti duhovnog uvida u njegovim ¢e pjesmama
preuzeti tijelo sa svojom krvlju i unutarnjim organima: ogoljelo i otvoreno tijelo u kojem je
vidljivo ono §to inace prekriva koza. Stoga u ovoj pjesmi, kad pjesnik poziva Citatelja da
pronikne dublje od onoga $to mu nudi pogled u njegove o€i na slici, on mu sugerira
simboli¢no rastvaranje njegova tijela (promotrite malo organe moje). Osim $to se tijelo ovdje
javlja kao opozicija virtualnoj, medijski posredovanoj slici, sugerirani unutrasnji uvid prelazi
u neobicnu realiziranu metaforu (koja ¢e svoju stvarnu realizaciju doZivjeti u body artu), kao
sredstvo kojim je jedino moguce do¢i do prave spoznaje. Pjesnik iskazuje Zaljenje Sto se
njegov identitet u javnosti oblikuje samo kroz odredenu perspektivu (Prilazite meni samo kroz
tamu), te kroz fokus koji je zamucen maglovitim — u ovom kontekstu medijski posredovanim
i iskrivljenim pogledom na njega kao osobu (Vi negdje gledate moje oc¢i u magli [...] Nazire
se tijelo oronulo u magli), $to rezultira percepcijom javnosti koja u pjesniku vidi ekscentrika i

Sudaka (Cudan me umjetnik dri u ramu).

4) Motiv Boga: Sto Bog radi u poeziji Satana Panonskog?

Znacajan broj pjesama na manje ¢e se ili viSe izravan nacin doticati religijskih tema. S
obzirom na Culjkov izbor pripadnika i promotora punk pokreta, ideologije koja je u svojem
opredjeljenju ateisticka®, postavlja se pitanje o razlozima inkorporiranja religioznih motiva u
njegovu poeziju. O njima je moguce razmisljati u viSe smjerova, pa se prisutnost Boga i
bozanskih atributa moZe shvatiti na sljedece nacine:

@) Kako je velik dio Culjkove poezije temeljen na figuri kontrasta (bilo ako govorimo o
pojedinim pjesmama, bilo o pjesnicCkom opusu u cjelini), pojam Boga koristi se kao
identitetska oznaka suprotna diskurzivno uspostavljenom identitetu pjesnika Satana
(Panonskog). Suceljavanje sotonskog i boZzanskog identiteta Cesto je kreirano kroz raspodjelu
dobra i zla, istine i laZi obrnutu od oCekivane — pa Necastivi posjeduje pozitivne atribute, kao

u pjesmi Biti ¢e nesto: a samo u necastivog, mog, srce je cisto; / reci mi bradati za koje je sve,

38 Tocnije, u punk pokretu znacaj se pridaje iskljucivo individualnosti svake osobe. U tom smislu ni

zakoni niti religija nisu iznad individue. Vjerska pitanja u punku uglavnom se ne razmatraju, osim u
slucajevima sprege crkvene i drZzavne vlasti. Domaci punk pokret uglavnom se nije bavio kritikom
religije, s obzirom na to da je u socijalizmu ona pripadala kategoriji subverzivne drustvene aktivnosti.
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sve je isto (ibid, str. 21), Sto pokazuje duboku sumnju lirskoga subjekta u tradicionalne oblike
vjerovanja u Boga, koji je ovdje ujedno i metafora izvanjski nametnutih pravila i zakona.

2) Religiozne motive moguce je shvatiti i kao indirektan utjecaj tradicije slavonskog sela
gdje je Culjak odrastao. Poznavanje kri¢anske tradicije Culjku je omoguéilo prepoznavanje
vlastitog Zivota kao Zrtve i muke usporedive s krS¢anskim motivom pasije, koji se ovdje javlja
kroz prevrednovanje tradicionalnih vrijednosti.

3) Uporabu religioznih tema i motiva takoder je moguce razumjeti i kao jos jedan od
modela Culjkove provokacije u skladu s estetikom Soka: u doba komunizma i socijalisti¢kog
drustvenog uredenja u kojem su govor i javno isticanje religioznih obiljezja bili nepoZeljni (a
nerijetko 1 kaznjivi), pisanje poezije s religioznom tematikom moze se protumaciti i kao

subverzivan ¢in.

To je poezija traZenja, ali nenalaZenja Boga. Bog se ovdje ispituje kao jedan od mogucih
uzroka, kao i izlaza iz oCajniCke situacije u kojoj se nalazi lirski subjekt. PolaziSna tocka,
medutim, nece biti pjesnikova vjera u boga, ve¢ pokusaj da se prepozna zakonitost koja stoji
iznad svih ljudskih zakona i pravila, u koje je duboko razo€aran. Ta zakonitost podrZava
njegov fatalisticki stav kako je sve §to mu se dogada uzrokovano nekom visom silom, za koju
traZi nac¢ine imenovanja kako bi sebe stavio u pasivnu poziciju Zrtve. Iz tog se razloga pojam
bozanskog javlja u razli¢itim oblicima, te se prema njemu takoder razli¢ito odnosi: priklanja
mu se, kontrira mu se, odbacuje ga se ili zaziva, poistovjecuje ga se s moguc¢nos$cu spoznaje
da bi ga se ponovo odbacilo, naziva ga se naziva raznim imenima u pokusajima da se nade
ono ispravno. Sve to upucuje na pjesnikov stav kako ne postoji moguénost odabira pravog,
vaZeceg boga, ve¢ pojam boZanskog ostaje arbitrarno odredena, apstraktna sila o kojoj je
moguce spekulirati. [z tog razloga, bog se ovdje spominje pod razli¢itim imenima: Veliki i
svejasni, Spasitelj, Faraon, Senaj, jasni, bradati i sli¢no.

Iako neke od pjesama donose asocijacije na krS¢anski oblik mucenistva, koji se u ovome
kontekstu moZe povezati i s motivom sakacenja tijela kao poetskog temelja za koncept
performansa, kr$¢anstvo ovdje nije vrijednosno postavljeno kao dominantna religija.
Naprotiv, subjekt ovih pjesmama Cesto izabire stranu suprotnu od kr§¢anski doZivljenog Boga
— stranu tzv. necastivog, kojem dodjeljuje epitete duhovne i moralne cistoe kao one
suprotstavljene vrijednostima i moralu stada, ¢ime istiCe vlastiti osjecaj bivanja drugacijim od
veéine. Culjkova poezija ne zaustavlja se samo na ovakvoj izravnoj opoziciji sotonskog
elementa naspram krS¢anskog bozanstva i obrtanju vrijednosti dobra i zla, ve¢ se kroz

propitivanje pojma boZanskog nastoji izdi¢i iz polja religije kao drustvenog konstrukta, te
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imaginirati duhovna rjeSenja koja tek trebaju doéi. Tako se u pjesmi Senaj ovim izmisljenim
imenom naziva Bog nad bogovima, onaj o kojem pjesnik niSta ne zna, no vizionarski mu
posvecuje pjesmu i sam se pitajuci kako je do te pjesme i imena doSao: ...kako li samo ovo
smislih, ovo kao nekom Bogu nad bogovima je posveceno, covjeku koji treba doci, zaustaviti
kataklizmu, njega nema a ja Zudim i éekam (ibid, str. 24).%
Primjeri razli¢itih na¢ina odnoSenja spram pojma boZanskog doista su brojni u Culjkovoj
poeziji. Kao i u slucaju nekih drugih tema, i ovdje moZemo primijetiti gradaciju od prikaza
uzviSenih osje¢aja i afirmativnog odnosa u kojem se ono boZansko zaziva ili se s njime
usporeduje i poistovjecuje, preko ambivalentnog stava prema boZanskome, sve do potpune
travestije religioznih motiva i hibridnog spajanja s erotskim i slicnim temama, te svodenje
boZanskog na tjelesnost.
€)) Afirmativan odnos — usporedba — poistovje¢ivanje

Osim S§to ponekad naslovima upucuje na krS¢ansku ikonografiju (npr. pjesma
Posljednja vecera) Culjak se s istom i poistovjecuje kroz radnje poput trpljenja boli (Rusi se /
BoZja moja bol )*°, muke, odnosno pasije (I danas / I danas trajem rasc¢erecen / Nakon toliko
porinuéa i lomova, / Zasada a i cupanja sile moje...)*' kao i kroz motiv uskrsnuéa, koje u
njegovom videnju nastaje reprogramiranjem vlastitih stavova: tek kad sam u sve prestao
vjerovati / mogao sam Ziv umrijeti i Zivim se roditi **. Jednako tako, u ovoj poeziji nailazimo
na stihove koji govore o pjesnikovom dozZivljaju boZanskog kao jasnoce uvida: Pozovite
njega jasnoga / Da uoci istinu o bolu / Svi glasnici nocas trcite... (Krvavo staklo, ibid, str.
200). Asocijacija na formalno ustrojstvo kr§¢anske molitve prepoznatljiva je u pjesmi Ostani
u kojoj se anafori¢kim ponavljanjem sugerira molitveni ritam izgovaranja: jer visoko je Celo
Tvoje [...] / jer visoko je Nebo Tvoje ... / jer visoko je Ime tvoje ... / jer visoko je Sunce Tvoje
(ibid, str. 47). KoriStenjem zamjenice Ti u pjesnikovom obracanju sugerira se univerzalnost
njegova osobnog Zivotnog puta koji postaje primjernim, a pjesma Sanjah donosi usporedbu s

Isusom Kristom: Poncije Pilat, ljudi nisu ljudi / Krista su tako smaknuti dali (ibid, str. 46).

2) Ambivalentan odnos spram bozZanskog

3 Asocijacija na ni¢eanskog NatcCovjeka u stihu o Covjeku koji treba doci, dakako, ovdje je neizbjezna,

iako ne postoje dokazi da je Culjak bio upoznat s djelima njemackog filozofa. Culjkovo uporno,
barbarogenijsko isticanje kako knjige ne Cita, osim ako ih nisu napisali njegovi prijatelji, ne omogucuje
nam uvid u njegovo poznavanje literature, premda mi je njegov suradnik i prijatelj Dragomir Krizi¢
rekao da je u bolnici posjedovao i €itao razlicite knjige. Isto mi je u razgovoru potvrdio i Zdenko

Franji¢.
40 Pjesma I dade Bog maglu, ibid, str.196.
41 Pjesma A kad opet, ibid, str. 17.
42 Pjesma Satan Panonski, ibid, str. 209.
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Ovaj odnos vidljiv je u stihovima u kojima pjesnik pristaje na ideju postojanja odredene
bozZanske sile, no ne bez sumnje u njezinu mo¢ i svrhu. Takav je primjer pjesma BoZanska
kolaboracija: Sam Svevisnji namrgoden / U tko zna kako zaradenoj nadmodi (ibid, str. 191).
U ovim stihovima vidljivo je i pridavanje ljudskih psiholoskih karakteristika Bogu
(namrgodenost), a nerijetko ¢e pjesnik i samome sebi prispodobiti bozZanske kvalitete,
izjednaciti se s Bogom: U isti tren Bog i Ja / ruke smo mocne podigli, On od Njih / Ja prema
njima / O ljubljeni moji sinovi / brane vam mitom postati (Satan Panonski, ibid, str. 209).
Pridavanje boZanskih epiteta vlastitome Ja dovodi do toga da stihovi s religioznim motivima
nerijetko djeluju kao da su pisani s intencijom da djeluju prorocanski ili vizionarski. Ta
pozicija pjesnika dijelom proizlazi iz Culjkove osobne borbe za prihvaéanjem i teZnje da
svojim idejama utjece i predvodi svoje istomisljenike, kako bi potvrdio vlastiti identitet. Neki
od ovih stihova, apstrahirani iz mati¢nih pjesama, doista su se izdvojili iz okvira knjiZzevnog
koda, te u obliku citata i paracitata postali svojevrsni tip parola koje se koriste u krugu
njegovih slusatelja i obozavatelja, kao Sto su naprimjer stihovi Proslosti ¢e itekako biti ili Ti
ées dodi, u tvojoj je modi / vratit ées se Keceru® koji se Gesto parafraziraju kroz parolu Vratit
Ce se Satan.
3) Negacija bozanskog
U propitivanju vlastite sudbine kao jedan od intenzivnijih pjesnikovih osjecaja javlja se
osjecaj ostavljenosti od Boga: Nepoznata glazba i rijeci /servira se u kutku agonije / Smrzajes
se na rasprodaji bogova / koji vele da iz pepela u pepeo ides (Izludivanje, ibid, str. 229). Taj
ga osjecaj vodi ka Zelji za pruZanjem otpora (Bori se i popljuj obraze svetom licu..., ibid.) koja
prerasta u odbacivanje, kritiku i stav o niStavnosti boZanske moc¢i koji se na razne nacine
iskazuju u Culjkovim pjesmama. U pjesmi A kad opet pjesnik kritizira veéinski podrzanu
religiju:

"Tako smo patili zbog ugleda,/ tako su pricali da svima nam isto,/ tako je drug bogom se $titio/a

samo u necastivog, mog, srce je Cisto; / reci mi bradati za koje je sve, sve je isto./ Jedino ¢udo u

pepelu./ Izviru iz tog praha sivila igracke sakate,/ plasticne i s krikom metalnim/ i ni crvi nisu izjeli

im oci,/ isti onaj san viSe ne¢e doc€i, / onaj o igri, o osmijehu pastira/ pun udarom milote vidjevsi

jaganjce,/ placi, u svetkovini poklane. / Sada snivajmo bra¢o magarce,/ Ricu, ricu i njacu i na mule
skacu...." (ibid, str. 17).

Boga se takoder optuZuje za stvarne dogadaje poput paleza ili masakra s kojima usporeduje

vlastita mladenacka lutanja i zablude:

43 Pjesma Kecer, ibid., str. 237.
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"Jesi li Gospode zasluZan / za paljenje Gergi ciganskih / za suze Polanskih/ Sabru i Satilu / jake
sabotaZze / jasnih kako putova / tako i lavirinata / do moje Mladosti" (Pokolj carinika, ibid, str.
231).

U istoj pjesmi pjesnik zabranjuje Bogu da mu pride, no nudi mu vlastite moc¢i da umije svoje

srce, kad mu je duSa ve¢ zamrla:

,,Dam jagode / u doba najvecih susa / Suze, pa umij srce / kad zamre ve¢ dusa; / Tvoja; / gospode

ne prilazi meni.*

Krajnji oblik negiranja javlja se u izokretanju duhovno-religioznih ideja kroz uporabu
sarkazma ili parodije, kao u pjesmi Bucno u kojoj se pjesnik poigrava s pojmovima muke i

kr§¢anskoga poimanja dobra, povezuju¢i ih s lascivnim aluzijama:

"Zbogom andele / Dobar dan davle / Nisu meni udarili ¢avle / Ja jesam Golgotu hodio // A Cavle,
kad ve¢ kod ¢avala jesmo, / njih sam uZzario / na licu ugasio / dozivjeti vraga / gadno kako jebe //
Zbogom andele / Kratka ti krila / ti jesi sila, / ali nisi do visina / gdje okove nosim / Pocivali na
mudima mojim" (ibid, str. 88).

Ironiziranjem i parodijom pjesnik svodi boZanske epitete na one ljudske, no ovdje to vise
nece biti samo psiholoske karakteristike, ve¢ i tjelesnost u svojem najprizemnijem obliku —
tjelesna necistocu i izlu¢evine, kao u pjesmi Izludivanje:

"Smije se Spasitelj na Raspelu/ Je li bio mudar ili lukav/ tu se uklapa papren odgovor / Obmana
njegova/ Tako ih je lagao / dok su nicice padali / i ljubili noge mu prasnjave / Poslije ode kao
pisati /a krevelji se iza stijene / Znam ja takve epohalne mucenike spasa / A i ja sam potencijalno
govno" (ibid, str. 229).

Na kraju, religiozne teme u Culjkovoj poeziji travestiraju u erotsku poeziju. Upravo na
takvim tematskim suceljavanjima, oCuduju¢im Savovima nastaje istinska provokacija ove

poezije i realizira se estetika Soka:

"O Ti, Veliki i svejasni,/ koji dolazi$ u san svima i slijepima/ i gubavcima i gluhima u krvi i usi
[...] prospi se noc¢i ove da On me zarobi/ i zasja njegovo sjeme na mojem crkvenom odijelu..." (Biti
¢e nesto, ibid, str. 21).

5) Tema smrti

Smrt je takoder jedan od frekventnijih motiva u poeziji Ivice Culjka, za koji razloge
nalazimo u stanju pjesnikova beznada, ali i u njegovoj teznji za provokativnoséu — osobito u
pjesmama u kojima se smrt prikazuje ironi¢no. Temu smrti ovdje ipak treba odvojiti od teme
autodestruktivnosti, koja ¢e iz poezije transferirati i u druge umjetni¢ke vrste poput
performansa. Iako svojom autodestruktivno$éu kao umjetni¢kim postupkom Culjak na

odreden nacin opstruira Zivotvorne elemente te dezintegracijom tjelesnog entiteta izmedu
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ostalog moZe izazvati i asocijacije na dokidanje Zivota, smrt u njegovoj poeziji ima drugacije
znacenje, kao spekulativan pojam oko kojeg pjesnik gradi jedan od smjerova promisSljanja
smisla Zivota. Stoga, iako gotovo sve pjesme imaju uporiste u Culjkovoj biografiji, teme
vezane uz smrt i problematiziranje samoubojstva ne treba shvacati u tome smislu jer Culjak,
prema svjedocenjima, nije pokazivao sklonost samoubojstvu u stvarnome Zivotu. Povremeni
osjecaj krajnjeg oc€aja, izraZen i u njegovoj autobiografskoj prozi, oekivano je stanje svijesti
osudenika koji smatra da je nad njime izvr$ena nepravda®*. Za subjekt Culjkove lirike smrt se
metaforicki izjednaCuje sa stanjem neslobode, odnosno sa Zivotom koji Zivi u datome

trenutku:

"Ni tracka Zivota na obrazu mome / leSinara dva gore nebo paraju / to znak da zadnji tren mi isti¢e/
nekakav krug nada mnom zatvaraju" (Zakopajte pjesme, ibid, str. 102).

Nadalje, smrt u ovim pjesmama simbolizira svaki oblik Zivljenja u kojem nije moguce izraziti
vlastitu individualnost i ostvariti identitet Druk¢ijeg, a jednako tako i oblik Zivota u kojem se
pojedinac pokorava druStvenom sistemu ili Zivi u istome ne propituju¢i smisao svojeg
postojanja: Roden si mrtav / mrtav Zivis / Ziv ¢eS i umrijeti (Kamikaze, ibid, str. 171). O smrti
se ovdje spekulira i kao o jednom od mogucih odgovora na osjecaj bezizlaznosti iz stanja u
kojem se lirski subjekt nalazi. Fizicka smrt doZivljava se kao konacno rjesenje za metaforicku
smrt, odnosno pjesnikov Zivot proveden u agoniji, te kao mir koji je kontrast pjesnikovu

psihickome nemiru:

"Grlim Te smrti! / Ti ugodnije i dareZljivija / od zlosretne rijeke Zivotne / mrtve, zatrovane,
nemilosrdne [...] Dodi mi! [...] Donesi umiru¢i dah! [...] napadni duh moj izmrvljeni / da Tvoj
zagrljaj spokoj mu ucini" (To znam, ibid, str. 50).

Tjelesnost je u pjesmama ove tematike prisutna u prizorima umirucih tijela te tijela u
raspadanju koja predstavljaju metaforu ljudske zlobe i nemorala, kao u pjesmi Zadah leSa:
Odvratan se Siri miris / miris koji nece prijati / iz trulog oka crvi izlaze / dodite i vi vidjeti. //
Zadah lesa iz vasih ustiju / dopire do mene sa neba.... (ibid, str. 201). Pored ozbiljnosti i
refleksivnosti, Culjak ¢e se idejom smrti nerijetko duhovito ili ironi¢no poigravati, u éemu se
ponajprije iSCitava teznja za provokativnoscu. Smrt i smrtnost ovdje se tretiraju kao jedno od
mnogih ljudskih obiljeZja i obli¢ja koja ne treba promatrati s nekim posebnim dignitetom.
Duhovit prikaz smrti daje se u pjesmi Pogrebnik, napisanoj kroz perspektivu pogrebnika:

naslada vozacu mrtvoga gospodina / veseli ga ova raskosna tura / noéas je snio, san vrlo mio

44 Razlog ovoj napomeni, kojoj uobicajeno ne bi bilo mjesta u analizi pjesama, nalazi se u sklonosti dijela

njegove publike ka mitologizaciji svake njegove napisane ili izgovorene rijeci, koja uzrokuje da se i
njegova fikcija tumaci kao faktografski dokaz o njegovom Zivotu.
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/ leSeva krasnih cijela garnitura, s duhovito poentiranom kritikom ljudskog licemjerja kroz
sliku placne vecine koja nosi u dzepu glavicu luka, jer, koji ne place, ceka ga bruka (ibid, str.

88).

6) Dezintegracija tijela i tvorba identiteta kroz tjelesnost poezije

Kako je ranije nazna¢eno, tjelesnost je snazno obiljezje Culjkove poezije i nosi osobitu
i snaznu simboliku. Kao $to je svoj umjetnicki iskaz u podrucju performansa gradio na
ekstremnoj tjelesnoj ekspresiji, tako i poezija obiluje motivima vezanima uz tijelo i tjelesno,
kojima se nastoje prenijeti pjesnikovi stavovi, misli i osjecaji, te osnaZiti dojam estetske
provokacije u pjesmama. Tijelo lirskog subjekta, bilo prikazano u cjelini ili kroz cesto
koriStenu figuru pars pro toto u kojoj dio tijela preuzima funkciju cijelog pjesnikovog tijela,
kao i uma, pjesnickim je intervencijama podvrgnuto ekstremnim uvjetima, intenzivirajuci
ovaj pjesniCki iskaz do razine na kojoj se kod Citatelja stvara dojam uznemirenosti. Svrha te
provokacije, jednako kao §to ¢e to biti i u body artu ovog umjetnika, jest izgraditi osobitu
poetiku otpora temeljenu na jakim pjesnickim slikama. SnaZan dojam koje one proizvode
omogucen je upravo time §to operiraju s motivom tijela koje je integralni dio svakog Zivog
bica, te s kojim se Citatelj moZe iskustveno poistovjetiti. Podvrgavajuci tijelo torturi, ponekad
u vrlo prozai¢nim slikama koje prizivaju bol i neugodu, pjesnik pogada osjetljive tocke
racunajuci na reakciju Citatelja, proizaslu osjecaja kao da ih osje¢a na viastitoj kozi. Tjelesnost
stoga nije samo jedna od tema u ovoj poeziji, ve¢ i umjetnicko sredstvo kojim se postize cilj
izazivanja reakcije.
Bol je ovdje osnova pjesnikove ekspresije. Dezintegracija tijela kao osnovna pjesnikova
preokupacija izvor ima u nevidljivoj mentalnoj boli koju umjetnickim sredstvima valja uciniti
vidljivom i razumljivom. Stoga unutarnju bol pjesnik izokrece na van i transferira je iz
umnog/nedokucivog u vizualno/tjelesno/dokucivo: unutarnji dusevni raspad prikazuje se kroz
postupke narusavanja tjelesnog integriteta, kao sto su podvrgavanje tijela fizickim ozljedama,
bolestima i perverznim intervencijama. Tijelu se u ovoj poeziji oduzima dostojanstvo, ono
postaje meso 1 gubi oznaku nositelja bi¢a — individue za kakvu drustvo od umjetnika oc¢ekuje
da bude. Ali, u tom raspadu prvog identiteta stvaraju se temelji za radanje novog: na ostacima
poetske karnivorske gozbe, kojom su se ponistili svi upisi drustveno normalnog i ispravnog,
reinkarnira se identitet pjesnickog subjekta, afirmira se identitet Drugog. Ovaj se postupak
odvija kroz neprestanu diskurzivnu re-kreaciju identitetd, a domena formiranja pjesnikovih
identiteta bit ¢e tijelo. Stoga pojmovi vezani uz tijelo s pravom preuzimaju ulogu

psihodominanti u ovom pjesnickom opusu. Izrazita ekspresivnost daje im nove semanticke
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vrijednosti, pa ¢e ovaj tematsko-motivski sklop biti i glavna poveznica s Culjkovim
performansima u kojima ¢e ovi stihovi doZivjeti svoje opredmecenje kroz uprizorenje na
sceni.

U tvorbi identiteta kroz element tjelesnosti takoder se uocava postupak gradacije, odnosno
radikalizacije u tretiranju motiva koja proizlazi iz toga $to Culjak svoje izmiljene identitete
koristi kao nacine suoCavanja s vlastitom traumom. Suocavanje se formira, kako je ranije
naznaceno, kroz bijeg u idilicnu prosSlost i negaciju stvarnosti, izravnu konfrontaciju s
traumom ili njezino verbalno potenciranje do krajnjih granica u kojima pjesnik postaje
izopcenik a stihovi poprimaju fantazmagori¢no obli¢je. Motiv tijela ovdje ¢e funkcionirati kao
indikator prepoznavanja i prikazivanja razlicitih identiteta kroz koje se ostvaruje lirski
subjekt, pri ¢emu u interpretaciji vaZnima postaju prisutnost ili odsutnost tjelesnosti, te nacini
na koji je ona opisana u pjesmama. Odnos tijela i tjelesnosti spram cetiri vrste identitetd koje
Culjak oblikuje u svojoj poeziji realizira se na sljedeée nacine:

(1) U prikazu identiteta djecaka tijelo uglavnom ostaje gotovo nevidljivo, odsutno tijelo:
pjesme karakterizira odsutnost prikaza tjelesnosti lirskog subjekta; kada se pojavljuje opis
tijela, on se odnosi na druge subjekte (lik majke) te se prikazuje kao izvor Zivota (dojke koje
hrane dijete) ili kroz radnje poput zagrljaja. Karakter ovih pjesama obiljeZen je intimnoscu,
tugom, nostalgijom i iskrenom ispovijes¢u subjekta.

(2) Tjelesnost uz identitet Petra Pana takoder nije osobito izrazena, no ponegdje se uz motiv
tijela veZu suptilne seksualne asocijacije koje se realiziraju kroz igre rijeCima, ali ostaju na
razini zaigranosti. Ove pjesme obiljeZavaju ludicko poigravanje, humor i blaga provokacija.
(3) Kroz identitet mentalnog ranjenika, ratnika i borca za svoja prava uvodi se izraZena
tjelesnost: u ovim prizorima dominiraju prikaz boli te dezintegracija tjelesnosti kao $to su
motivi rezanja, oStecivanja, sakacenja tijela i slicno. Tijelo na ovoj razini postaje mesom.
Prevladavajuci ton pjesme je ozbiljan, iskren, mucenicki patos.

(4) U prikazu identiteta izopéenika® tjelesnost je izrazito naglaSena, a tijelo/meso se
najcesce prikazuje kao zaraZeno, rastoceno boleS¢u, te podvrgnuto raznim seksualnim
perverzijama. Na ovoj razini prikaz tjelesnosti prelazi u travestiju i ponovo se javljaju
elementi humora u pjesmama, no kroz ostrije oblike poput sarkazma i parodije, koji se
pojavljuju kao prociS¢avajuci elementi njegove poezije: uvod je to u katarzu koja ce se

realizirati u body art izvedbama.

= Ovaj identitet Culjak javlja se u razli¢itim formama: queer osoba, osudenik, mentalni bolesnik i sli¢no.
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U Culjkovim pjesmama tijelo nema funkciju prikazivanja ljepote. Ono je antiestetski objekt
¢ijim se razaranjem i dezintegracijom udaljava od svake moguce ideje lijepog i dobrog, ali ne
i od ideje istinitog. Ideal kalokagatije ovdje se izokrece u svoj antipod u kojem se tek
razaranjem sklada, cjelovitosti i tjelesnih proporcija iskazuje iskonska, ogoljela istina. Stoga
gotovo niti u jednom primjeru, ¢ak niti u pjesmama koje se tematikom priblizavaju
ljubavnima, ne nalazimo prikaz tijela kojem se pjesnik divi ili ga velia u njegovoj ljepoti.
Tijelo je ovdje umorno, izmrcvareno, bolesno, podvrgnuto bolnim intervencijama i rijetko
cjelovito, a takva njegova priroda pocinje ve¢ u majcinoj utrobi (okrvavljen Fetus zlocinac je
46), Kada tijelo i dovodi u korelaciju s duhovnom komponentom bica, ona se ostvaruje kroz
bol.

Tijelo kao fizi¢ka ekspresija unutarnje, psihi¢ke boli u poeziji je Ivice Culjka, kako je veé
spomenuto, ¢esto postavljena kroz figuru sinegdohe, gdje pjesnik spominje ili prikazuje samo
neki od dijelova tijela ili tjelesne tekucine. Usredotocenje na pojedine dijelove takoder
upucuje na korelaciju izmedu pjesnickog seciranja cjelovitosti tijela i autodestruktivnog body
arta. Neki od tih motiva tjelesnosti u ovoj se poeziji pokazuju frekventnijima od drugih, pa ¢e
ovdje biti nabrojani oni najce$¢e upotrebljavani, pomocu kojih se stvaraju semantic¢ki snazne
pjesnicke slike. I kod ovih se motiva uocavaju varijeteti u nac¢inima na koji ih pjesnik tretira,
tvoreci raspon od prikaza povezanosti duhovne i tjelesne komponente sve do brutalnih opisa
koji prizivaju Zanrove poput horora, goticke knjiZzevnosti, ali i trash-a. Ucestalo spominjanje
odredenih tjelesnih dijelova pojedine pojmove izdvaja nad ostalima, uzdiZu¢i ih do razine
simbola. Cetiri su tjelesna segmenta osobito izraZena: tri izvanjski vidljiva — o¢i, usne i ruke,
te Cetvrti, krv, kao nevidljiv element koji vidljivim postaje tek kada se Cinom destrukcije
oSteti zastitni sloj tijela.

Kako je ranije spomenuto, ofi se u pjesmama Ivice Culjka pojavljuju kao motiv &ije je
znacenje suprotno od ocekivane predodzbe o ogledalu duse. O¢i su ovdje ogledalo loSeg i zla,
nezavidnog mentalnog stanja nastalog pod izvanjskim negativnim utjecajima. Stoga te oci
nikada nisu, primjerice, duboke ili bistre — njihov je vid zamucen i sugerira posljedice
djelovanja represivnog sustava na ljudsku psihu. O¢i su tako u ovim pjesmama prikazane kroz
slike kao Sto su: ocne duplje pune krvi, oci koje traZe izgubljene ruke svojega tijela, trulo oko,
vid koji pece, zatrovane, zaraZene, bolesne bjeloocnice, oci koje viSe nisu na svome mjestu i

radnje poput iskopavanja ociju sebi i svome nerodenome sinu i sli¢no.

46 Pjesma Fetus, ibid., str. 70.
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Usne i usta najceS¢e imaju funkciju iskazivanja emotivne reakcije subjekta. Kako je taj dio
tijela u ovim pjesmama takoder prikazan i kao sredstvo seksualnog zadovoljenja, upravo ¢e se
na usnama najceS¢e izvrSavati metaforiCka kazna za sva nedozvoljena djelovanja koje je
pocinio subjekt/pjesnik. Pogotovo ¢e se to odnositi na radnje seksualne prirode, koje ne
odgovaraju kriterijima primjerenog ponasanja koje odreduje mainstream drustvo. Usne su u
ovoj poeziji usplahirene, uplasene, ¢ime se prikazuje emotivna reakcija subjekta ili pak
rascjepljene, razvaljene jer je njihova senzualnost kaznjena (razvaljena usta nakon blaZenog
Jos, o usnu moju donju Sismisi kandZe okacili i sli¢no).

Sli¢nu ulogu instrumenta pokore imat ¢e i pjesnikova ruka, koja takoder u pjesmama biva
kaznjena, i to odsijecanjem od ostatka tijela. Ruka je to kojom se Cine vazne radnje poput
pisanja ili slikanja kojima pjesnik iskazuje vlastito videnje istine, a ni ovdje ne treba
zanemariti seksualne konotacije koje navode na ideju da su ruke ujedno i izvor nedozvoljenog
uzitka. Najbjelodaniji primjer ovoga je Moja desna ruka (ibid, str. 107), pjesma o odsjecenoj
desnoj ruci, onoj kojom se ispisuju slova i izbijaju zubi, kojom se grli i ine sve Zivotno vazne
radnje. Odsjecena desna ruka u ovoj pjesmi dobiva autonomni status i naziva je se bratom,
prijateljem 1 slugom. Pjesnik promatra svoju odsjecenu ruku nadajuéi se da ¢e je vratiti na
svoje rame. RascereCenost tijela izazvana izvanjskom silom metaforicki je prikaz psihickog
raspada i nemoci subjekta u teZnji za uspostavljanjem cjelovitosti vlastita Zivota. Isti se motiv
pojavljuje i u pjesmi Bila je zima, no ruka je ovaj put tuda: Vidio sam krvavu /odsjecenu ruku
tvoju desnu / u lijevoj je drZis / i uz smijeh s njom vodis ljubav (ibid, str. 65).

Krv kao pojam zbog svoje izrazite prirodne ekspresivnosti, temeljene na nizu asocijacija koje
pobuduje, posjeduje posebnu alkemiju rijeci i evokativnu snagu, te je klju¢no simbolicko
mjesto u ovim pjesmama — ucestalost koriStenja ovaj motiv ¢ini nadsimbolom, ikonickim
pojmom Culjkove poezije. Krv se ovdje javlja u mnogim varijantama svoga znacenja: pored
ranije spomenute simbolicke opozicije krvi i maj€ina mlijeka kao dvije tjelesne tekucine koje
predstavljaju dobro i zlo, krv ¢e u ovim stihovima predstavljati i vitalnu, Zivotnu tekuc¢inu, bit
¢e prikazana kao simbol muceniStva i sredstvo pruZanja otpora, ali i simbol zagadenja svega
Sto je neiskvareno i moralno €isto. SnaZzne i Cesto neugodne mentalne slike koje se pomocu
ovoga pojma izazivaju kod Ccitatelja, odgovaraju temeljnoj ideji estetike Soka, a mnogobrojne
varijante motiva krvi ukljucuju, primjerice, sljedece slike i izraze: plamteca krv, krv iz ocnih
duplji koja se liZe, otekle dojke pune krvi, zaraZena krv, ideja osvete bolesnom krviju, krv koja
ne otjece, krv u barama, krv kao znak odanosti, krv koju izbacuje zemlja, slijeva se niz celo u
dva potoka, krvava trava, krv pecenog djecaka, naoruzan krvilju zaraZenom, krvarim u dusi,

napij se moje krvi, dolazim Punkeru krvavi da te poljubim i sli¢no. Pojam krvi naci ¢e se i u
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naslovima pjesma (naprimjer Krvavo staklo, Krvava KoSulja, Krv), Cime je dodatno
potencirana njena uloga i vaZnost u ovoj poeziji.

Radnje kojima je podvrgnuto tijelo u ovim pjesmama i destruktivnog su i autodestruktivnog
karaktera, u éemu nalazimo razliku izmedu Culjkove poezije i njegova body arta. Dok ¢e se u
body art izvedbama Culjak iskljué¢ivo baviti autodestruktivnim ¢inom, u poeziji nailazimo i na
zazivanje druge osobe da izvrSi agresiju nad lirskim subjektom, $to moZemo tumaciti i kao
borbu s unutarnjim Ja. Tijelo se u radnjama dezintegrira i nerijetko tretira kao meso: fizicka
klaonica metafora je one duhovne, koju pjesnik osjeca u sebi. Brojni su primjeri ostecenog
tijela i brutalnih radnji nad njime, te se ovdje prikazuje tek nekoliko oglednih primjera. Sliku
tijela kao mesa nudi pjesma Gozba: Meso sam / Pojedi me milog (ibid, str. 57) u kojoj pjesnik
nudi Bogu svoje meso kao hranu. Destrukciju kao sredstvo koje donosi zaborav dusevne boli
sadrze, primjerice, pjesme Zaborav: Pogledaj Brate krv moju / OZiljke i spaljeno meso / Umij
se u crvenilu uzasa / U agoniji slomi mi prste (ibid, str. 81) ili Plik: Okupah se, morah /
Kljucalom vodom.../ OZiljci na prsima(ibid, str. 208).. O osakacivanju tijela kao posljedici
nerazumijevanja i osvete ¢itamo, primjerice, u pjesmi Slika puta : ...roj smrti niz prsa tvoja
[...]...prsti ruke bez noktiju, / iz ruke te vrhovi kostiju,/ sto ja bogalj nisam kao oni,/ oni moja
prsa razderase (ibid, str. 82). I motiv destrukcije nad tijelom Culjak ée radikalizirati do
krajnjih granica, kreiraju¢i mucne prizore u kojima ¢e se na¢i motivi poput sakacenja djeteta u
pjesmi Abu Nidal koja tematizira teroristicki ¢in. Radnja sakacenja tijela ponekad je, no vrlo
rijetko, usmjerena na neki drugi subjekt, kao u buntovnickoj pjesmi OdreZite sise (ibid, str.
102) gdje je agresija usmjerena na bezdusnu majku — metaforu sistema obiljeZenog klasnim
previranjima i lazima usmjerenima na one koji nose obiljeZja nevinosti (uz prugu su rodeno
dijete nasli). U prikazu autoagresije nad tijelom nailazimo i na pjesme inspirirane
dogadanjima na njegovim koncertima, koje do odredene mjere mozZemo tumaciti i kao poetski
dokumentarizam: Prsa mi sjecena sjecivom rdel...]/l iste rane poslije osam godina"Od litre

bocu o glavu mi razbij, napij se moje krvi, Udi u moju glavu (ibid, str. 42).

7) Tema bolesti

Pored fizi¢kih radnji destrukcije i autodestrukcije, dezintegracija tijela u Culjkovim
pjesmama proizlazi iz jo§ dva izvora: fizicke bolesti, koja je ovdje najc¢eSce prikazana kazna
za neposlus$nost ili nedoli¢no ponaSanje, te mentalne bolesti €iji se prikaz temelji na
autobiografskim detaljima vezanim uz pjesnikov boravak u neuropsihijatrijskoj bolnici. lako
snazno motivirane autobiografskim dogadanjima, radikalizacijom prizora bolesnih, oSte¢enih

i zaraZenih tijela ove pjesme prelaze rub stvarnosnog. Osvjescujuci u ovim pjesmama identitet
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izopéenika, ludaka?” i mentalnog ranjenika, odnosno identitet Drugog (Cudo, ali ne i
cudoviste*®), Culjak tematizira pitanje bolesti kroz preispitivanje vlastitog marginaliziranog
drustvenog statusa. Zaraza i bolest, bilo somatske bilo psihi¢ke prirode, ovdje se javljaju se
kao metafore izopc¢eniStva osobe iz dominantne drustvene struje koja pociva na drugacijim
vrijednostima. U tom se smislu motiv bolesti javlja kao znak neprilagodenosti, kao kazna
zbog neprihvatljivog ponaSanja ili pak kao metafora represije druStva nad pojedincem (Nasa
tijela zaraZena svim klicama opiru se (ibid, str. 33); ...do zuba naoruZan krvlju zaraZenom,/
Nosen bolesnim vremenom/ Tonuo sam u jedinstveno potonuce... (ibid, str. 95). Pored fokusa
na destrukciju tijela, u pjesmama koje tematiziraju bolest nailazimo na stihove kojima se
poetski dokumentira boravak u neuropsihijatrijskoj bolnici. Iako u njima pretezu osjecaji tuge
i zatoCenosti, kao u pjesmama Krv (Vani vedro / Prozori blindirani/ Oko mene mentalni
ranjenici/ Ovo nisu moji dani, ibid, str. 108) i Sretoh pse (Krv pecenog djecaka iz sna / muda
su jedni drugima pojeli / protiv koga, komu Zalbu podnijeti / sine okreni plocu postenih.//
Gledam kroz reSetku golubove / Zivot me zaustavi da patim / sto je tuga, Zalost ili bijes / koji
je od kraja osjecaj jaci?! (ibid, str. 241), ponegdje nailazimo i na duhovite tonove, kao u
piesmi Ines: Jutros sva svih boja /stigla doktorica moja/ i kaZe da umorna je/ ah bas slatka,

bas sva je [...] neka se nocas igra joj zbila/ o gdje ste bili madam Ines mila? (Ines, ibid, str.

211).

8) Tema seksualnosti

ZnaGajan dio pjesama Culjak posvefuje propitivanju vlastite seksualnosti.
Autobiografski momenti ovdje ¢e se ispreplitati i uklopiti u ideje punka kao prve supkulture
koja u sklopu subverzivnog pohoda na tradicionalne vrijednosti i potenciranja ideologije
postivanja individualnosti i1 razli¢itosti otvara i spolna/rodna pitanja, inzistiraju¢i na slobodi
seksualnog opredjeljenja i iskazujuci svoje stavove kroz provokativne stihove i vizualni
identitet. Ivica Culjak unutar punk supkulture nalazi podrudje slobode za preispitivanje
vlastite seksualne orijentacije, piSuci poeziju koju moZemo oznaciti kao preteCu queer pisma.
Tema seksualnosti u veéem se dijelu ostvaruje pisanjem o homoseksualnoj orijentaciji, o
kojoj piSe na razliCite naCine — od prikazivanja vlastitog Zivota kao opterecenog teretom
homoseksualnosti do humoristickog poigravanja ovim motivom. U skladu s estetikom Soka i
teZnjom za provokacijom, Culjak odmite od autobiografskog materijala i piSe i o ostalim

oblicima druStveno neprihvatljivog ponasanja i tabu temama (sodomija, incest, masturbacija,

4 Culjak u pjesmama namjerno potencira pojmove ludnica i ludak, kako bi izazvao reakciju &itatelja.

Pjesma To sam ja, ibid., str. 6.
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seksualne perverzije, orgije i slicno). Dok u odredenom broju pjesama nalazimo primjere vrlo
jasne i nedvosmisleno ispjevane homoseksualne tematike kroz oblik ljubavno-erotske
poezije*’, u mnogim ¢e se pjesmama homoseksualni i erotski motivi javljati kao pojedina¢ni
stihovi, subverzivno umetnuti motivi unutar tematski kompleksnije pjesme, Cije razaznavanje
ovisi o prepoznavanju konteksta.

Kao $to je slucaj i s drugim motivima i temama, i seksualnost ostaje neokaljana samo u
djecastvu. Djetinjstvo se i ovdje javlja kao metafora neiskvarenosti i moralne Ccistoce,
suprotstavljeno drustvenim normama okaljanom i zaraZzenom svijetu koji ne priznaje osjecaje
i drugacije sklonosti kakve posjeduje lirski subjekt. Tako u stihovima: ObnaZeni djecaci
miluju si testise usprkos davnim uciteljima / Njihova neuprljana sperma se sprema gasiti nove
revolucije (Sve sjenke, ibid, str. 33) Culjak, veZu¢i motiv homoseksualnosti uz doba
djetinjstva, sugerira o njezinoj ispravnosti te zaziva novo doba u kojem c¢e ona biti
ravnopravno prihvacena kao jedna od viSe moguéih seksualnih orijentacija. Motiv
homoseksualnosti u ovim pjesmama ujedno nosi ideju drugacijeg otpora nametnutim
normama: Nekad hrabri ronioci umjesto bodeZa zubima stisnuli / Penise (ibid). Sli¢nu ideju
nosi pjesma Oblik patnje koja ne apostrofira jasno homoseksualnost, ali naslovom i stihovima
sugerira prirodu borbe lirskoga subjekta: ...i ne prijetiti, kaznom, obznanom / kad ruke su neke
konture htjele. // I ne vaditi iz grca mu razlog / proklete tisuce godina zablude / slike su
bludne, no Ccedne, iskrene / odredbe vase svirepe, sulude (ibid, str. 214). Breme
homoseksualizma u svijetu koji ne priznaje drugacije identitete te protivljenje pravilima
ponasSanja jasno je iskazano u pjesmi Prokletstvo u kojoj su grijenjem strave placeni paganski
zagrljaji onih Cije srce cini ljubav darujuci istinu svima istima, onih odbjeglih zakonu
opstanka, koji nemaju zadatka produZiti vrstu (ibid, str. 38).

Kao i sluéaju drugih tema, Culjak i temu seksualnosti radikalizira kroz karnevalisti¢ki pristup,
u kojemu humor i satiru moZemo tumaciti i kao svojevrsnu obranu, ali i kao pjesnicki pokusaj
nazivati izopafenim (lzopacinom steknu se svi moji provodi / koje si snebivan vidio...°), no
time u vecoj mjeri sugerirajuci izvanjsku percepciju njegova ponaSanja, nego vlastiti stav.
Nazivajuéi sebe izopcenikom ili nastranom osobom, pjesnik prikazuje stajaliSte druStvene
vec¢ine, ¢ime dodatno naglaSava svoj druStveni poloZaj Drugalijeg. Izvanjska percepcija
homoseksualnosti i drugih oblika seksualnosti shvacenih kao nekonvencionalnih nerijetko se

sugerira metaforama ili pridjevima koji se javljaju uz pojedine pojmove, a koje potjecu iz

49
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Takve su na primjer pjesme Jure, Selim, Davor, Prodorne oci, Strasni vuk, Tog dana.
Pjesma Krvava kosulja, ibid., str. 95.
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vokabulara zajednice. Primjerice, homoseksualni odnos prikazuje se kroz metaforu odnosa sa
strasnim vukom u istoimenoj pjesmi, a uz pojam anusa pjesnik Ce vezivati pridjev odvratan®'.
Odnos spram drustveno uvjetovanog morala i dusebriZnickog stava nerijetko ¢e u pjesmama

ove tematike biti prikazan kroz ismijavanje nadleZnih institucija:

"Tako sam u sije¢nju ledenom / podigao s asfalta zaledenu spermu / pohrlio prodati je nadleZnoj
ustanovi / koja zbrinjava ugroZeni natalitet" (Prodorne oci, ibid.)

"Davor udicu zabaci / na malaricareva muda / tuzila ga sekta insekta / do okruznog suda. // Proces
je dugo trajao..." (Davor, ibid, str. 55).

Osjec¢aj nepripadanja dovodi do povezivanja drugacije seksualnosti s motivima spolnih
bolesti’? koje funkcioniraju kao metafora kazne za nedozvoljeno ponalanje. Ovaj pjesnicki
odabir dijelom je moguce protumaciti kao indirektno iskazan osjecaj unutarnje krivnje, no
vjerojatnije je da je motiviran onodobnom>? aktualnom percepcijom side kao bolesti od koje
obolijevaju homoseksualne osobe, te u ovim pjesmama ima funkciju ostvarivanja estetike
Soka. Sida se ovdje razumijeva kao obiljeZje Drugacijih — od nje obolijevaju seksualni
izopéenici Culjkovih pjesama. Motiv se pojavljuje na razne nadine, a neki od njih su:
demonstracija vlastitih homoseksualnih sklonosti (imam u vidu / odoljeti stidu / dobiti sidu /
na Berlinskom zidu / Krasno, zar ne >*), prikaz bolesti kao spasa od goreg oblika represije (A
drasticna presuda / a vlakovi i dalje idu, / Davora spasih od zatvora / darujuc¢ mu sidu>) ili
pojavljivanje bolesti kao posljedice incestuoznog odnosa u obitelji, ¢ime Culjak prosiruje
polje kuge tople brac¢e®® na devijacije unutar heteroseksualnog i patrijarhalnog druStvenog
uredenja, kao $to je to npr. u pjesmi Cobanica (ibid, str. 28) gdje incestuozni odnos oca i
prostodusne kéeri Mare rezultira istim oboljenjem (prosta Mara nije znala / tad za virus side).
Provokaciju usmjerenu na moguénost grijeha u patrijarhalnom drustvu pjesnik dodatno
ojacava pseudobiografskim komentarom prema kojem Mare biva izlijeCena nakon Sto postaje
homoseksualna osoba.

Odnos seksualnosti i bolesti, kako je vidljivo u primjerima, najcesce je prikazan kroz satiru i
parodiju, pri ¢emu najvazniju ulogu ponovo dobivaju motivi tijela. Tijelo je u erotskim

pjesmama podvrgnuto degeneraciji kroz obolijevanje ili je prikazano kroz pjesniCke slike

51
52

Pjesma Moja glista, ibid., str. 49.

U vedini pjesama rije€ je o sidi, te u manjem dijelu o sifilisu.

3 1980-¢ godine.

54 Pjesma ???, ibid., str.102.

3 Pjesma Davor, ibid. 27. Ovdje Culjak povlai paralelu s vlastitom situacijom u kojoj je izbjegao zatvor
zbog mentalne bolesti.

56 Izraz kojim se na pocetku nazivala sida u Americi.
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grotesknog predznaka, rabelaisovskog pretjerivanja, u kojima se potenciraju motivi tjelesnih
izluCevina ili degradirajuce radnje poput ispustanja vjetrova, cesto umetnute kao ocudujuci
ironi¢an komentar uz odredenu ozbiljnu preokupaciju (pomozi mi da umrem, pomozi mi da
prdnem®’). Poigravanje humornim pristupom Culjka ¢e u podru¢ju ove tematike dovesti i do
fantastickih i nadrealnih pomaka koji su osim na motivskoj razini prepoznatljivi i u razvoju
radnje koju sadrZe neke pjesme. Primjer pjesme satiricko-parodijskog predznaka s elementima
fantastike je Moja glista, u kojoj lirski subjekt u tijelu nosi glistu, koju porada i njeguje kao
svoje dijete (tako se dogodi da glistu sam rodio / znanstvenom timu nije poznato / koliko u
maternici sam je nosio. // I bila je ona moje milo dijete... (ibid, str. 49), sve dok ne dozna da je
glista prenositelj spolne bolesti te je odlu¢i unistiti (zar da i ja dobijem te strasne bolesti, /
odnesoh pijetlu glistu / taj ¢e je pojesti). Motiv gliste ovdje je nositelj viSe razlicitih znacenja
s kojima se pjesnik poigrava putem naglih obrata i efekata oCudenja. MoZemo je protumaciti
kao metaforu vlastite homoseksualne sklonosti koju pjesnik njeguje kao vlastito dijete, kao
spolni organ, te bolest kojom je kaZnjen (Jednom me nesto zagolica u mojem odurnom
analnom otvoru [...] toliko sam duSevan, briZan i ljudski, / da poklonih Zivot jednome
zlotvoru, / malenoj, tankoj, dugackoj glisti, / po skandalu i niskosti, prva na top-listi, ibid.),
¢ime glista postaje simbolom otpora malogradanskim konvencijama. Cijelu pjesmu moZemo
Citati u alegorijskom kddu, u kojem glista predstavlja samog pjesnika i njegov Zivot, na §to
upucuje slika u kojoj lirski subjekt svoju Zutu glistu vodi u jutarnje Setnje, Cime na
televizijskim predajnicima izaziva smetnje jer je cudna, razvratna, luda — a §to je ujedno i
Culjkov opis vlastite pojavnosti kojom je izazivao sablazan na javnim mjestima. Parodi¢nim
tonom i fingiranim ¢udenjem nad vlastitom sudbinom (..ne znadoh da si musko, / bjeZi iz mog
anusa, ubit ¢u te puskom) pjesnik ismijava malogradanske predrasude o homoseksualnosti,
dovode¢i ih do apsurda.

Tema homoseksualnosti zastupljena je i u performativnoj poeziji*®, gdje je mozda
najpoznatija uglazbljena pjesma Lepi Mario (ibid, str.189), s motivom bolesti kao kazne za
seksualnu aktivnost, ali ovaj put onu heteroseksualnog predznaka.”® Pritom, rije¢ je i o
autoironijskom stavu lirskog subjekta prema vlastitoj homoseksualnosti (moja guzica bogato

nalaziste), a asocijativni sklop u posljednjoj strofi koji nije lako poveziv s ostatkom pjesme

57 Pjesma 7o je to, ibid., str. 223

58 Tumacenje termina performativna poezija vidi na str. 29.

39 "Grickao si klitoris, Lepi Mario". Vladimir Soldo, osniva¢ skupine Pogreb X tvrdi kako je autorstvo ove
pjesme podijeljeno te da je upravo on autor ovih prvih stihova (izvor: arhivske snimke Radio Studenta).
S obzirom na to da se povezani motivi bolesti i seksualnosti javljaju kao obiljeZje mnogih Culjkovih
pjesama, ovdje se i ova pjesma razmatra u tom kontekstu, bez obzira na pitanja autorstva nad
pojedinim stihom.
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(Novi Zeland ima sume / a Jamajka uzgaja pume / Patike 'Adidas") ukazuje na spomenuti
ludicki element Culjkova stila, koji se ¢esto oslanja na igre rije¢ima i dovodi do za¢udnih
pjesnickih konkluzija, Sto sve asocira na dadaisticku i nadrealisticku alogi¢nu poetiku. U
nacinu tretiranja seksualne tematike Culjak ¢e se u odredenim pjesmama povremeno koristiti
stilom koji priziva narodnu poeziju®. Prisutnost humora, pastoralnih i seoskih motiva, igre
rijeima i rime te potenciranje provokativnosti upucuju i na mogucnost usporedbe s

becarcima, S$to ¢e se razmotriti nesto kasnije.

9) Punk i socijalna tematika

Za razliku od imanentnih identiteta koji proizlaze iz osjecaja drugosti koji pjesnik nije
birao svjesno, identitet punk izopéenika svjesno je odabran drustveni status®’, koji je Culjku
bio potreban kako bi se priznanje i razumijevanje individualno iskazane sudbine uzdiglo na
opcenitiju razinu. U povezivanju i uklapanju osjecaja stigmatiziranosti i osobne poetike
otpora u druStvenu kritiku kakva obiljeZava punk-poeziju nastaju pjesme koje moZemo
odrediti kao pjesme socijalne tematike. lako i ovdje polazi od vlastitog, individualnog
osjecaja beznada, ovdje ¢e prevladavati ideje suprotstavljanja pripadnika druStvene margine
drustvenoj eliti, odnosno izravna kritika dominantnih drustvenih vrijednosti. U skladu s tim,
impresija lirskog Ja ceS€e ¢e bivati zamijenjena s kolektivnim osjecajima kroz uporabu
zamjenice Mi, pa ¢e pjesme funkcionirati kao proklamacija anarhisticke ideologije. Osobni
identitet ustupa mjesto kolektivnom, Sto se iskazuje poistovjecivanjem individualnog
identiteta s pokretom (Ja sam Punk), a intimisticke ispovijesti lirskoga subjekta zamijenit ¢e
ton prozivanja, stihovi bunta i prezira prema sistemu, u kojima se motivi neprilagodenosti,
odbacenosti i bivanja drugacijim poistovjecuju s pripadnosc¢u supkulturnoj zajednici. Identitet
punk izopcenika u ovim se pjesmama javlja i u varijacijama u kojima pjesnik sebe
reprezentira kao duhovnog i revolucionarnog predvodnika skupine (Ajatolah Kecer) te
ratnika. Izjavljujué¢i kako je njegov Zivot ratno stanje, koristi motive rata i ratniStva koji
simboliziraju ne samo njegovu individualnu Zivotnu borbu ve¢ i borbu protiv nepravednog i
represivnog politickog sistema. Funkcioniraju¢i u onodobnom kontekstu kao poziv na
druStvenu pobunu, ove pjesme takoder sadrze snaZne sintagme i stihove arhetipske snage

(Doci ce glasnik Avetni), a neke su iskazane i u formi manifesta.
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Takvi su primjeri pjesme Cobanica, Junacka jebacka epska narodna pjesma, Slavica i dr.

Punk je za Ivicu Culjka, i kao pjesnika i kao osobu, svojevrsno utoéiste i jedan od rijetkih vlastitih
izbora koji je imao prilike realizirati. O tome piSe i u pjesmama, kao na primjer u pjesmi Zbog vas:
Ja sam Punk jer ste me otrovali [...] necu porodicu, dijete da mi pati / jer puno ée znati [...] u strahu
¢e odrasti, od vasih drugova.... Uporaba pojma "drugovi" implicira da je ovo pjesma usmjerena protiv
tadaSnjeg socijalistickog sustava.
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Neke od primjera nalazimo u sljede¢im stihovima:

"PoStenom se ukaZe povijest / dok sva je ve¢ina lojalna / u osmatranju privida nad sobom [...]
Lojalna vecina nikud ne putuje i strah je" (Ganut sobom, ibid, str. 14).

"Crni mozak mi zaore misao PUNK [...] Iz katapulta si gnjevan izbacen/ nedostojan prihvatiti
traume sistema [...] radije oganj i Skriljci srcem da haraju / no biti udarnik kolektivna sudjelovanja"
(Mislim, ibid, str. 18).

"Poslusajte smjeli govornici i financijeri / Donji i Gornji Dome vojvodstava izopacenih [...] Ne
crveni se lice pod Samarima propovjednika, / Ne biljeze neuroni opomenu sakralnih fanfara /
Cudna se agonija da i%¢itati iz osmijeha konjanika, / jesmo, kopitima gazili barikade vaseg ponosa
/I Sve raspoloZive ste konkvistadore ustremili / Da svaku klicu PUNK ploda zatru..." (Odgovor,
ibid, str. 22).

"Nastojte silni umovi/ vremena bez zrelog ploda/ religija zlih, rasko$nih / od gena s pedigreom
roda [...] Iako ste dosli na Mjesec, razgovarat ne mozete s Bogom" (Nastojte silni umovi, ibid, str.
238).

Pronagavsi u punk pokretu svoje uto¢iste i svojevrstan izlaz, Culjak u pjesmama ove tematike
kreira i lik punkerskog super-junaka Zeljeznog punkera, idealizirani identitet koji se nadaje

kao izvor snage i smjernica u Zivotu lirskoga subjekta:

"...ja sam bez oé&iju i slijep/ vodi me, Zeljezni Punker [...] ovo nije pri¢a iz bajke/ ovo je dje¢ak bez
istine / kaZnjen, jer nije molio/ ovo je insert iz Zivota/ boZe, zaSto sam se rodio/ moj hrabri, Zeljezni
Punkeru/ ruku jace, jace mi stegni/ Kad padnem, sine digni me..." (ibid, str. 109).

10) Ostale teme: ljubavna tematika i tema umjetnosti
Premda pjesme Ivice Culjka &ece nose erotski predznak nego iskazivanje romantiénih

osjecaja, manji broj moZe se okarakterizirati ljubavnima, kao Sto su na primjer pjesme
Vrijeme koje govori, Odlazak ili Cekanje u kojoj se ljubavni stihovi pribliZzavaju i erotskome
kodu:

" ...tratine korijenja pune, vidici $to skrnavit nije im Sirinu, zadatak mi zaustavit navale bumbara,

$to odnijet bi mojega peluda praSinu, i sinu mojem, Attili, usvojenom, ushit / Kad podivljalo more

agonije / jasna ljubav jako znade krotit!" (ibid, str. 110)
Autoreferencijalnost se razabire u i temama o umjetnosti i umjetniCkom stvaranju. Tu
najées¢e nalazimo primjere gdje se Culjak stihovima referira na svoje ostale umjetnicke
aktivnosti, poglavito izvedbe body arta: ...opet si se sjetio mojeg nastupa [...] Cudan ti moj
novi nacin/ izgovaranja rijeci/ i teatar prstiju/Bol Pobjede (Kojot, ibid, str. 205). U pjesmi
Sretoh pse (ibid, str. 241) motiv probuSenog kiSobrana odnosi se na rekvizit koji je koristio
na svojim nastupima, te motiv krvavog punkera kojim asocira na vlastite izvedbe

samoozljedivanja. U nekim stihovima Culjak iskazuje i svoju stvarala¢ku poetiku, kao 3to je
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to primjer u dvije pjesme sli¢nih naslova i stihova, pjesmi Rije¢ : Ne pisi o sebi / pisi iz sebe
(ibid, str. 20), te pjesmi Rijeci: ...nisu o meni / jesu iz mene / Ne pisem o sebi / Pisem iz sebe
(ibid, str. 239), kojima iskazuje svoj zahtjev za autenti¢no$¢u u umjetnosti. U pjesmi Slika
himne osvrnut ¢e se na vlastito pisanje: Pjesme su ove/ Nit jadne nit silne/ Nit kletve nit himne

(ibid, str. 71).

2.3.3. Ostala obiljezja Culjkove poezije

1) Intertekstualnost / intermedijalnost / multimedijalnost

Uz dominantno obiljezje autoreferencijalnosti, ovo pjesniStvo u neSto manjem opsegu
karakteriziraju intermedijalnost i multimedijalnost®?.
Multimedijalnost se u ovoj poeziji ostvaruje kroz relaciju knjiZzevnog medija s glazbenim
(uglazbljivanje poezije i izvodenje na koncertima) i likovnim. Knjiga Mentalni ranjenik sadrzi
Culjkove ilustracije i svojevrsnu autorsku tipografiju — ilustrirana slova nalik
srednjovjekovnoj tradiciji ukraSavanja inicijala®,$to ukazuje na autorovu teZnju za
multimedijalnim iskazom. Multimedijalnost je prisutna i u originalnim radovima® koje
karakterizira dvosmjerni odnos likovnog i knjizevnog koda: u mnogim slu¢ajevima Culjak
ilustrira ili oslikava stihove tako da likovna gesta podrZava pjesmu. Jednako tako, u likovnim
radovima, osobito u kolaZu, nailazimo na tekstualni medij koji dopunjava smisao vizualnog
sadrzaja. Cak i kada se ne radi o posebno oslikanim ili ilustriranim pjesmama, Culjkova
sklonost vizualnom izriaju u originalima pjesnickih tekstova upucéuje na teznju za vizualnom
organizacijom tekstova, koja u tiskanim izdanjima vrlo vjerojatno nije mogla biti ostvarena i

iz tehnickih i financijskih razloga.

62 Pojmovi intermedijalnosti i multimedijalnosti ovdje se razumiju na nacin na koji ih definira Goran Rem

(2003). Dok intermedijalnost ukljuuje komunikaciju teksta s drugim umjetni¢kim i ostalim vrstama
tekstova, multimedijalnost ¢e se odnositi na istodobno koriStenje razlic¢itih kodova unutar jednog
umjetnickog djela (kao primjer multimedijalnosti Rem navodi likova djela Vlade Marteka, nazivajuéi
ih ilustracijskim stvaralaStvom u kojem likovne geste podupiru stihove i obrnuto). Pojmu
intermedijalnosti ovdje odgovara i ideja intersemiotiCke citatnosti (podtekst pripada drugim
umjetnostima) i transsemioticke (podtekst ne pripada umjetnosti) citatnosti o kojima pisSe Dubravka
Orai¢ Toli¢ (1990). Suvakovi¢ (2005:386) multimedijalne umjetnicke radove definira kao one u &ijoj je
realizaciji upotrijebljeno vise medija koji pripadaju razli¢itim umjetnickim disciplinama. Razlikuju se
razine i pristupi, pa se moZe govoriti o jednom umjetnickom djelu kojim se djeluje na razlicita
osjetila promatraca, ali i o multimedijalnoj umjetnosti unutar koje nastaju smjerovi s tendencijom
ponistavanja granica izmedu umjetnickih vrsti. Intermedijsko umjetnicko djelo "nastaje premjestanjem
umjetnickog koncepta [...] iz jednog oblika u drugi, odnosno povezivanjem viSe medija u
realizaciji" (ibid., 279).

63 Vidi Prilog br. 3, str. 342.

64 Originali pjesama i drugih tekstova koje sadrZi ostavitina Ivice Culjka.
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Primjera pak intersemioti¢ke citatnosti, odnosno intertekstualnosti koja se odnosi na tuda ili
vlastita knjizevna djela, u Culjkovoj poeziji nema mnogo — rijetki su primjeri citiranja
vlastitih ili tudih knjizevnih tekstova i rije¢ je uglavnom o iznimkama (poput, primjerice,
aluzije na Woyzecka Georga Biichnera). Uz €injenicu da se pjesnic¢ki opus u velikom dijelu
referira na supkulturu punka, $to u cjelini moZemo razumjeti kao intermedijalni odnos, na
mikrorazini, unutar samih pjesama, nema osobito mnogo primjera ciljane intermedijalnosti.
Ipak, biljezimo neke primjere, kao Sto je pjesma My Way koja se izravno referira na punk
pjesmu Sida Viciousa (obradu evergreena Franka Sinatre). No, citatna relacija ovdje se
ostvaruje samo u naslovu pjesme, dok stihovi koji slijede (Tjerati konje Vremena / Drieci
uzde pravde / vozeci krasne duse, ibid, str. 74), ne upucuju na odnos s citiranim originalom. U
pjesmi Setajmo koristi motiv Mona Lize, dok je pjesma Oblik patnje i nesto ozbiljniji pokusaj
intermedijalne pjesme, u kojoj se emocije i mentalno stanje lirskog subjekta tumace kroz
pojmove iz likovne umjetnosti, inspirirano slikarstvom Rafaela: O Veliki Rafael tiho ces
prici,/svi kistovi, listovi, puni, kricavi,/ne molis zoru, ne svici, ne svici [... [slike su bludne, no
Cedne, iskrene/odredbe vase, svirepe, sulude (ibid, str. 214). Ovdje treba spomenuti i ranije
interpretiranu pjesmu O¢i u magli, u kojoj se poanta kreira upravo pomoc¢u metafore koja
proizlazi iz razumijevanja drugog, likovnog medija (Cudan me umjetnik dr%i u ramu). Dok lik
Zeljeznog punkera zaziva medij stripa, u ponekim pjesmama nailazimo na transsemioticke
paracitate u kojima se koriste motivi svakodnevice, uglavnom politickih ili medijski
eksponiranih i §okantnih dogadaja®. Nedostatak citatnosti u Culjkovim pjesmama moguce je
tumaciti i kao pjesniCku nezainteresiranost za intertekstualno sloZenije pokusaje, a s druge
strane takav se izbor moZe pripisati ¢esto ponavljanim tvrdnjama kako tude tekstove ne Cita i
konzistentnom odbijanju konzumiranja tekovina mainstream kulture i obrazovanja, medu

kojima su i tuda umjetnicka djela.

2) Leksik i struktura pjesama
Kako je analiza pjesnistva Ivice Culjka u ovome radu poglavito usmjerena na
interpretaciju tematskih i ostalih obiljeZja u kojima moZemo pronaéi poveznice s drugim
Zanrovima i umjetnickim vrstama koje je prakticirao, na ovom ¢e se mjestu tek ukratko
naznaciti neka od leksickih i stilisti¢kih obiljeZja njegove poezije koja ukazuju na prili¢no

suvereno vladanje jezikom. Kako ¢ée istaéi Goran Rem, Culjak, iako bez formalnog

65 Rijec¢ je o aluziji na masakr u obitelji Polanski, masakr u Sabri i Shatili u pjesmi Pokolj carinika. No

ovakvi su primjeri izuzetno rijetki u Culjkovoj poeziji.
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obrazovanja®, uglavnom "polazi od rje¢nika jedne povisene opCe kulture kako bi ga rabio za
dekonstrukciju utjelovljenu pojmovnim izobli¢enjima i hiper/dia/boli¢nim izmjeStanjima."®’
Njegov odnos prema jeziku neocekivano je osvijeSten, iz Cega proizlazi i prilicno bogat
leksik. U pjesmama formira specifi¢an i prepoznatljiv poetsko-leksi¢ki fond, a ucestalim
koriStenjem pojedinih pojmova u slucaju snaznih pjesnickih slika proizvodi i njihove nove
semanti¢ke vrijednosti. U prethodnim poglavljima nabrojani su neki od tih dominantnih
pojmova, kao $to je primjerice pojam krvi, ¢ije je semanticko polje proSireno. Jednako tako,
posebni se semanti¢ki sklopovi grade oko Culjkovih umjetni¢kih pseudonima, osobito pojma
Satana, koji, kako je ranije pokazano, u ovom semioloskom mikrosvijetu konotira ispravnost,
snagu suprotstavljanja zlu, nepokoravanje i slicno. Kao jedan od tipi¢nih  primjera
semanti¢kog proSirenja i pomaka moZe se spomenuti i pojam ljiljana®® koji se ucestalo javlja u
poeziji Ivice Culjka, u kojoj ovaj cvijet zna&i nesto osobno i dragocjeno ali poprima i erotske
konotacije. Jednako tako, biljka 1julj® u pjesmama Ivice Culjka nosi znaenja poput
kreativnosti ili prostora u kojem se ostvaruje sloboda djelovanja prema vlastitom izboru.
Struktura pjesama varira od posve slobodnog stiha sve do formalne podjele na strofe i
uporabe rime. U podjeli na strofe najcesSce ¢e koristiti strofe od po Cetiri stiha, s nepravom
rimom, odnosno rimovanjem koje se naj¢es¢e ne provodi dosljedno tijekom cijele pjesme, vec
se u vecini sluCajeva dogada spontano te ne djeluje usiljeno. Jednako tako, broj slogova u
pjesmama s rimom rijetko je fiksan — stih se ne podreduje strukturi pjesme, ve¢ misli koja se
iskazuje. Neki od primjera u kojima Culjak dosljedno slijedi zakonitosti rimovanja pjesme su
Bacva (ibid, str. 29) s rimom AA BB CC, ABCB, ABCB, ABCB, te Selim (ibid, str. 31) AA
BB CC DD. Ovi primjeri potvrduju da je Culjak pridavao pozornost izgradnji pjesme te
razumijevao zakonitosti njezine strukture.

Ako promotrimo brojc¢ani odnos izmedu pjesama rimovane forme i onih slobodnijeg stiha,
Culjkova stihotvorna orijentacija ponajprije je usmjerena slobodnom stihu koji stoji u sluzbi
iskazivanja misli i ideja, pa slijedenje zadanih pravila forme nije primarni zadatak njegova

pisanja. Upravo stoga u primjerima u kojima se pojavljuje veci naglasak na formalni ustroj
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Skolovanje prekida nakon prvog ili drugog razreda gimnazije.

Rem, Goran: In memoriam: Satan Panonski, Heroina nova, sijecanj 1994, br. 1, str. 9.

Prema tumacenju koje navodi Tine Germ (2002:69-73), uz ljiljan se u vecini kultura veZu znacenja
statusa posebne, odabrane osobe, stoga se od drevnih vremena kao simbol koristi u ikonografiji i
heraldici vladara i kraljeva. I u kr§¢anskoj mitologiji vezan je uz ideje ljubavi i bezgreSnosti i statusa
izabrane osobe, te je jedan od vaznijih cvjetova u rajskome vrtu. Motiv ljiljana Cest je kod europskih
slikara mrtvih priroda 17. i 18. stolje¢a, a bijeli ljiljan posebno popularan postaje u umjetnosti
simbolizma i secesije.

Ljulj (tal. loglio < lat. lolium, vjerojatno predindoeur.) (Lolium), rod sa 6 vrsta iz por. trava (Poaceae).
Izvor:  Hrvatska enciklopedija:  http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=37770, pristup
10.10.2017.
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pjesme uloga rime imat ¢e ocudujucu ulogu: pojavljuje se na neoc¢ekivanim mjestima i cesto
funkcionira kao ironi¢an pjesnikov komentar, ¢ime postaje joS jedno sredstvo u sustavnom
provodenju estetike Soka. Rima se najcesce koristi u slucajevima kada se pjesma bavi
osjetljivijom tematikom, ¢ime se znacaj tabu teme naglasava, a humorni ton koji proZima
stihove ima ulogu da je priblizi Citatelju. Ironican odmak moguée je protumaciti, iz
autobiografskog gledista, i kao svojevrsnu Culjkovu samoobranu od napada i nerazumijevanja
okoline, te pokusaj da se kroz humorni ton lakSe nosi s pozicijom u kojoj se nalazi.

Pjesnicke figure ulestalo se pojavljuju u Culjkovim pjesmama. Medu vrstama figura koje
prednjace u ovim stihovima nalaze se igre rije¢ima (najéeS¢e paronomazija)’?, ironija’!, figure
nabrajanja’?, anafore’?, asonance’, sinegdohe te uzvici’. Neke pjesme strukturom upucuju i
na utjecaj narodne poezije. Takav je primjer pjesme Pitas se, izgradene na principu
postavljanja pitanja i davanja odgovora kakav nalazimo i u narodnoj poeziji: Nisam li u vjetru
/ dio tog Sapata // Gorim li u vatri / jezicak plamena // Ima li me snijeg / carobna pahulja //
Nisam u vjetru / on dolazi s mora // Nisam u vatri / nju dariva zemlja / Nisam u snijegu /
stvaraju ga vode (ibid, str. 10). PribliZavanje narodnom izriaju jos je vece u poigravanju
rimom, kao i figurama poput uzvika (oj, o joj i sli¢no), koji Culjak esto koristi u svojim

pjesmama.

2.3.4. Posredan utjecaj becarca? Pjesnistvo Ivice Culjka kao urbano Sokastvo
Spomenuti humor 1i ironija, igre rijeCima te bavljenje tabu temama na provokativan
nacin, udruZeni sa stihovima koji svojim karakteristikama nalikuju narodnoj poeziji, navode
na pomisao kako u Culjkovoj poeziji pored tematiziranja slavonskoga pejzaZa moZemo
prepoznati jo$ jedan upis slavonskoga kraja, a to su tragovi becarstva’®. Nije moguce potvrditi
je i Ivica Culjak bio upoznat s be¢arcem, no s obzirom na to da je ovaj oblik narodne pjesme

duboko usaden u geokulturni kontekst slavonskoga sela u kojem je odrastao i Culjak, malo je

70 Npr. kruh suh i bruh, patke s Kamcatke, suh ljulj, kretene, degene, bi li Mene, Dalaj lama

odalami me, kao i rime u kojima se duhovito poigrava rijeCima: Imam u vidu / odoljeti stidu/ dobiti
sidu / na Berlinskom zidu i sli¢no.

Na primjer u pjesmama kao §to su Moja glista ili Junacka jebacka narodna erotska pjesma.

” Odabir za torturu / testiranje / dresiranje / nauka/ Tehnika/ Kibernetika/ Taktika (Regrutacija, ibid,

. 13); Sexualni distonalitet / Sexualni kriminalitet / Sexualna dezinformacija / Sexualna dezorijentacija
(Perverzija, ibid:16); Bil oralno, analno, vaginalno, bolno /Bil bilo bolno, dovoljno, povoljno...
(Perverzna pjesma, ibid. str. 30)

Gleda bog, prsti im kroz carapu ispali / Gleda bog, mladi su u tamnicu dospjeli / Gleda bog, nisu oni
diverziju izveli / Gleda bog, zelene su kajsije feuda pojeli... (Nakaze, ibid, str. 92)

S imenom Orijenta ceka kraj /ko i ja, laj, laj, laj /njoj kiSa ne smeta, ni mraz ni glad, isti siSemo jad, i
ona, i ja /a ne da, ne da, da ja (ibid).

O joj Zivote, O majko krvi, O joj znoja... (Centrifuga, ibid, str. 210)

Ova kratka analiza temelji se radovima Josipa UZarevica (2010) i Ivana Roncevica (2016) o
Sokackoj poeziji, odnosno becarcu.
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vjerojatno da se s njime nije susreo kroz svoje odrastanje. Ako becarac shvatimo u Sirem
smislu kao specifi¢an Sokacki duh i na¢in odnoSenja spram svijeta (tzv. becarstvo), odnosno
kao "spremnost Sokacke duse da veselo i ironi¢no reagira na svijet" (UZarevi¢, 2010:128), u
jednom dijelu pjesama Ivice Culjka moguce je pronaéi tragove stanja svijesti koje odgovara
Sokackom mentalitetu, a koje mu je posluzilo kako bi iznio neke od tabu tema vlastite
poezije’’.

Premda je becarac usko vezan uz Zivot slavonskog sela te se javlja kao sastavnica odredenih
tradicionalnih viSe ili manje organiziranih nacina okupljanja (odmor, obredi, praznovanja),
nije nemoguce povuci paralelu s urbanim nacinima okupljanja, gdje se dio mladih okuplja i na
koncertima, a ulogu komentatora preuzima pjeva¢ nekog benda. Tome u prilog govori i
¢injenica da becarac kao vrsta lirike nije ograni¢en samo na razdoblje vezano uz proslost.
UZarevi¢ piSe kako becarac ne nestaje ni danas, te se iz tradicionalnih napjeva transformirao u
antibecarac koji se prilagodava novim oblicima komunikacije, te postaje "psihokulturno
osjetljiviji, sadrzajno sve ironi¢niji (hiperironi¢an), sofisticiraniji i filozofi¢niji" (ibid, 137).
Suvremeno internetsko becaracko stvaralaStvo, StoviSe, "reagira na pitanja egzistencijalne
ugroZenosti, homoseksualizma ili pak smrti kao kona¢nog rjeSenja [...] napetosti" (ibid.).
Kako isti¢e Ivan Ronéevi¢’8, becarcu se pripisuje funkcija izricanja ne¢ega §to je u verbalnoj
komunikaciji nemoralno, neprihvatljivo i uvredljivo, te ova vrsta narodne pjesme sluzi kao
instrumentarij kojim se izraZzava, komentira i/ili ruZi i sve ono $to nije dopusteno verbalizirati,
¢ime becarac izlazi iz okvira tradicionalnog morala. Becarac ¢e tako pratiti i so¢na Zargonska
psovka, stihovi s dvosmislenom i razmetljivom erotikom koji diraju u tabu teme i ne poznaju
zapreke. Upravo ¢e se ovakvom pjesnickom taktikom posluziti i Culjak u svojoj erotskoj
poeziji, ¢ija je namjena progovarati o temama koje kritiziraju malogradanski moral na nacin
koji je istovremeno i duhovit i Sokantan. Sli¢nost ove poezije s opisom becarca nalazimo i u
Roncevic¢evoj tvrdnji kako je becarac "plod zbivanja, trzaja, gréeva i potresa ljudske duse",

koja se u potpunosti moze primijeniti i na govor o stvaraladkim motivima Ivice Culjka. Na

7 Dakako, Culjkove pjesme neée odgovarati temeljnom formalnom uvjetu pismice ili becarca —

rimovanom dvostihu. Minimalizam iskaza kao prepoznatljivo obiljeZje becarca u poeziji se Ivice Culjka
javlja u tek nekoliko izdvojenih slucajeva i ne moze se smatrati znacajnom karakteristikom. Jednako
tako, deseteracki stih u njegovoj se poeziji pojavljuje tek povremeno i ne predstavlja pravilo. Stoga je
ova usporedba nuzno ograni¢ena i iskljuCuje ovu i neke druge formalne zakonitosti i dominantne
karakteristike tradicionalnog becarca (npr. dominacija Zenskog lirskog ja, semanti¢ka dihotomija
temeljena na odnosu muskarca i Zene, utemeljenost glazbene izvedbe na miksolidijskoj ljestvici,
vezanost izvedbe uz tradicionalne narodne obicaje) te se u daljnjem tekstu usredotoCuje na iznoSenje
slicnosti koje se odnose na becarski status i izgradnju specificnog pogleda na svijet kao na etno
elemente koji su na suptilan nacin prisutni u ovoj poeziji.

Usp. Roncevi¢, http://www.glas-slavonije.hr/282608/11/Fenomen-slavonskog-becarca-Koga-vrijedja-
nek-okrene-ledja, pristup 27.01.2016.).
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jedan od primjera takvog potresa ljudske duse nailazimo u pjesmi Pokolj: Gori zemljo, selo
ravno / ja ne vidjeh majku davno (Culjak, 2004:100). Daljnje sli¢nosti nalaze se u karakteru
intermedijalnosti. Kao $to je becarac izrazito intermedijalne naravi, kako navodi UZzarevié¢
(2010:120-121) te se izvodi u najmanje dva medija (tekst i glazba), a nerijetko ukljucuje i ples
i scenski moment (izvedba u osobitim prostorima i situacijama) te kostimografiju, i Culjkova
performativna poezija svoj krajnji izvedbeni cilj ostvaruje u medijima glazbe i performansa.

Culjkovu osobnost dijelom moZemo prispodobiti i UZareviéevu opisu statusa beéara” koji je
ovdje opisan kao "neka vrsta unutarnje opozicije mirnoj seoskoj sredini ispunjenoj
svakodnevnim discipliniranim radom i Zivotnim ritmovima koji su potpuno uskladeni s
prirodnim smjenama" (ibid.,116). U takvim je okolnostima, nastavlja UZarevi¢, "status becara
iznimka, a ne pravilo. Takav status valja izboriti: on je pokazatelj iznimnosti, ali je isto tako i
moguci generator kaosa, destrukcije" (ibid.). Kako dalje pise Uzarevi¢, becarsko je ponasanje
povezano s raznoraznim opasnostima: "Semanticki obzor ‘pravog’ becarca ispunjen je
piStoljima, noZevima, sjekirama. Prijetnje becaru dolaze kako izvana [...] tako i iznutra, od
neke iracionalne neumjerenosti, pa i autodestruktivnosti, no one se najceS¢e pokazuju kroz
duhovito retori€¢ko pretjerivanje." (ibid.,116-117). Osnovna nacela becarskog ponaSanja
sadrze obijest, prkos, forme nestandardnog ponasanja i izboravanje slobode (usp. ibid, 117).
Iako se becarska poetizacija ponekad proSiruje na cijelu seosku populaciju, becar ¢es¢e govori
o sebi, a u govoru o sebi nailazi se na sklonost autoironiji. Be¢arac ponekad moze prije¢i i u
socijalni protest, koji u Sokackoj varijanti dobiva Saljivo-metafizicku i pomirbeno-nemo¢nu
notu. Pored ovih poetickih obiljeZja, becarluk se takoder velikim dijelom u zajednici ocitovao
putem izvanjskih pokazatelja: ponaSanja, odijevanja, frizure. Ovaj obrazac becarskog statusa
gotovo je potpuno primjenjiv na Ivicu Culjka, osim u dijelu koji se odnosi na tematiziranje
socijalnog protesta, koji u njegovoj poeziji ne podlijeze pomirbeno-nemo¢nom stavu vec
eskalira u pravi, iskreni i ozbiljni bunt pojedinca. Na tom mjestu poezija Ivice Culjka prelazi u
poetiku anarhije koja je svojstvena punk pokretu i vremenu u kojem Zivi i ipak ne slijedi
Sokacki pomirljiv stav te pitom, raspjevani i razigrani mentalitet. No, kao $to je ve¢ istaknuto,
beéarski se modus operandi prepoznaje uglavnom u dijelu Culjkove poezije (osobito erotske),

te ova usporedba nije primjenjiva na Citav korpus pjesama.

I Pojam becar oznaCuje, u pravilu, mladega muskarca — neozZenjena ili oZenjena — koji se prepusta

tjelesnim uZicima: voli Zene, pice, svirku, pjesmu, nesputan Zivot. Zena sa slicnim svjetonazorom i
vladanjem naziva se becarusa (prema UZarevi¢, 2010:116).
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Kako ¢e navesti UZarevié¢ (ibid.,121), najvaZnija, najfrekventnija tema becaraca i pjesmica®

odnosi se na ljubav, erotiku i spolnu Zudnju, $to proistjece iz ¢injenice da su kreatori pjesmica
uglavnom seoski mladiéi i djevojke, veéinom predbraénoga uzrasta i statusa. U Culjkovoj
poeziji ova tema obiljeZzena je teZnjom za priznavanjem nekonvencionalnog ljubavnog i
erotskog odnosa, kakva se javlja u suvremenim oblicima antibecarca. Sli¢nosti nalazimo i u
obiljezju autoreferencijalosti, odnosno samoopjevavanja: tematiziranju lirskoga subjekta,
okolnosti njegova Zivota i djelovanja, §to je i temeljno obiljezje Culjkove poezije uopée. I na
stilistickoj razini nai¢i ¢emo na slicnosti. U becarskoj se poeziji kreira vlastiti poeticko-
leksicki fond s frekventnom uporabom odredenih rije¢i®' te pridavanjem novih znaenja
odredenim pojmovima®. Vlastiti leksi¢ki fond, kako je ve¢ ranije pokazano, uspostavlja i
Ivica Culjak, a ovome becéarskome duhu mozda najbolje odgovara njegova uporaba cvjetnih
naziva (moga vrta ljiljan, uzavreli jorgovan) kojima pridaje erotske konotacije. Kao i kod
Ivice Culjka, u becarcu se uspostavlja psihologki paralelizam prirode i stanja svijesti, pa je
uloga prirode podredena psiholoskoj sferi te se koristi da razjasni neki meduljudski odnos.
Usporedbu nalazimo i u kreiranju redoslijeda rije¢i koji je podreden efektu ili rimi®3, pri cemu
rime Cesto odrazavaju aktualna stanja i pojave suvremenog svijeta, pa se biraju i rijeci iz
suvremenog leksika.?* Daljnje su sli¢nosti u povremenoj surovosti izraza (krvavu ti nanu), kao
i "zamudivanju Cdistoce jezika" (ibid., 132) pri ¢emu se mijeSanjem jezi¢nih razina
(standardnog jezika i jezika odredenog lokaliteta) stvara nad-jezik. Posljednje se kod Ivice
Culjka ostvaruje kroz kalamburistiku i dekonstrukciju jezika prisutnu u poeziji, no jos vise u
proznim zapisima.

Ovdje navedene sli¢nosti izmedu beéarske poezije i poezije Ivice Culjka upuéuju na zakljuéak
da je Culjkovu pjesnicku svijest posredno oblikovao $okac¢ki mentalitet koji se iskazivao kroz
narodnu poeziju njegova kraja. Ova kratka usporedba s be¢arcem motivirana je i teZznjom da
se pokuSaju rasvijetliti pomaci u izrazu koji Culjkovu performativnu poeziju odmicu od
ocekivanog stereotipa punk-poezije, a koji se realiziraju kroz neuobicajen tip humora te uplive
idioma i jezi¢nih formi preuzetih iz lokaliteta iz kojeg potjece, te time djeluju neuobicajeno i

ocudujuce na publiku.
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Pojam pjesmica koristi se u navedenim tekstovima kao termin za ove narodne pjesme.

Npr. pojmovi lola, milka, dilber, Svaler.

Npr., kako navodi UZzarevi¢ (ibid., 135) ljubiti i voljeti u be¢arcu nemaju jednako znacenje.

Becarac: I sino¢ sam jednu u krevetu / protiv gripe popio tabletu.; Culjak: Uh studeni u ovoj noci
vampira / gdje je topla postelja, ona da me dira.

84 Primjeri iz suvremenog becarca: mata-automata, germe-sperme, erudita-kita, bombona-kurtona (ibid.)
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2.3.5. Ratna lirika

Sve do pocetka domovinskog rata u Hrvatskoj, pojam rata u Culjkovoj se lirici javlja
kao metafora njegove osobne borbe s apsurdom svakodnevice u kojem se nalazio protiv svoje
volje. U tom kontekstu diskurzivno se formira identitet ratnika kao borca za vlastita prava te
borca protiv mediokriteta i drustvenih konvencija. Na citav svoj Zivot pjesnik primjenjuje
sintagmu ratno stanje, a pojam ratnika semanticki proSiruje i na punk populaciju unutar koje
se ponegdje imenuje predvodnikom punk vojske u borbi za ostvarenje individualnosti, slobode
od okova druStvene stege i drugih ciljeva postavljenih unutar punk poetike. U doba koje
kolidira s raspadom Jugoslavije te pocetkom ratnih zbivanja, tema rata dobiva drugo,
doslovnije znacenje, rezultiraju¢i pjesmama koje su, iako malobrojne, izazvale kontroverzne
reakcije i u dijelu njegove publike trajno promijenile percepciju njegova stvaralastva®>. S
obzirom na to da ova lirika nije objavljena u knjigama, ve¢ je jedino snimljena kao audio-
materijal na posljednjem Culjkovom albumu Kako je panker branio Hrvatsku®S, a i s obzirom
na to da se ove pjesme svojom poetikom izdvajaju od ostatka Culjkove poezije, ovdje ée se
prikazati zasebno.
Rije¢ je o svega Cetiri pjesme: Beogradski Pasaluk, Panonski Satan, Croatia te Prepuna je
krvi Drina®’, koje moZemo podvesti pod zajednic¢ki nazivnik performativne, odnosno punk
poezije. lako u kontekstu cijelog pjesnickog opusa od oko dvije stotine pjesama Cetiri pjesme
ne predstavljaju znagajan broj, ovi domoljubni stihovi obiljeZili su posljednju fazu Culjkova
stvaralastva. U tome su najvecu ulogu imali radikalni nacionalisticki stavovi iskazani kroz
brutalne pjesniCke slike koji su potencirali opre¢na tumacenja i trajne rasprave na drustvenim
mreZama. Negativna reakcija na ovu poeziju ne ¢udi — za razliku od veéine domoljubnih rock
pjesama u kojima je teZiSte tekstova bilo na afirmaciji hrvatske drZave, energiCan se stav
iskazivao kroz vjeru u oslobodenje i pobjedu®®, a negativan stav spram agresora kroz relativno
blage i umivene, opominjuce stihove (npr. E moj druZe Beogradski Jure Stubli¢a), Satan
Panonski svojom lirikom izravno napada i izruguje protivnika, ne libeéi se i ovdje koristiti
surove i krvave slike, vicuc¢i izravno i beskompromisno s prve crte bojiSnice. Unatoc

odredenoj plosnosti i jednostranosti ovih stihova, ¢iju motivaciju prvenstveno treba traZiti u

85 O percepciji Culjkove osobnosti i stvarala§tva u doba pristupanja domovinskom ratu te kontekstu

nastanka ovih pjesama vise ¢e rijeci biti kasnije u radu.

Album je objavljen 1992. posthumno, a rije¢ je u vecem dijelu o audio snimkama s probi koje su se
odrzavale u Vinkovcima nakon Culjkova izlaska iz neuropsihijatrijske bolnice.

Ratne pjesme nisu uvrstene u zbirku Prijatelj, ali su dvije od njih, Croatia i Prepuna je krvi Drina
kasnije uvrstene u knjigu Poetika buke, antologiju slavonskog ratnog pisma (Rem, 2010: 71-72).

Npr. pjesma Hrvatska mora pobijediti Psihomodo Popa jedna je od odlucnijih pjesama u kojima se
osuduje napad agresora na domovinu.
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neposrednoj reakciji na aktualna ratna zbivanja®’, u njima biljeZimo zanimljiv i pomalo
apsurdan spoj dvaju eti¢kih principa na kojima Culjak ponovo gradi svoju osebujnu estetiku
Soka. Uzimajuéi u obzir njegovo Zivotno opredjeljenje za punk kao pravac koji izrazito
njeguje individualizam i anarhisti¢ki te posve antinacionalan ili nadnacionalan svjetonazor,
Culjak u svojim ratnim pjesmama spaja dva posve opre¢na principa: nacionalni ponos
iskazuje kroz kodove punk glazbe, a ratnicki i borbeni stav unutar supkulture koja je primarno
pacifisticka. Svjetonazorskome suceljavanju pridruzuje se i ono glazbeno — u melodiji koja
prati ovu performativnu poeziju glasovnhom se izvedbom imitira folk (etno) melos, dok
instrumentalni dio dosljedno prati punkerske rifove?®. Sami stihovi, za $to je najbolji primjer
pjesma Beogradski pasaluk®, spoj su parodijsko-ironijskog pristupa i grubih, nasilnih
pjesnickih slika koje se referiraju na slike rata i Zargon s bojiSta, a obiljeZava ih i mogucnost
dvosmislenog tumacenja. Sve to dovodi do jedne hipertrofirane slike stvarnosti temeljene na
poetici pretjerivanja koja Culjku nije strana ni u ranijim pjesni¢kim fazama. I u ovoj poeziji
on kreira Sokantne prizore drZe¢i se jednakog principa kao i u ranijem stvaralaStvu,
temeljenog na odabiru odredene neuralgi¢ne drustvene tocke i provokaciji putem koriStenja
brutalnih pjesnickih slika, te dovodenju odredene teme do njezina ruba pomocu apsurda i
travestije. Pritom, ovdje se dogada semanticko premjesStanje s jedne opce na vrlo konkretnu
razinu obiljeZenu nacionalnim predznakom: sistem protiv kojeg se buni viSe nije apstraktni
nositelj mainstream vrijednosti u drustvu, ve¢ tu funkciju preuzima ratni neprijatelj (srpska
vlast i vojska), dok se opseg pojma punkera kao borca za opéa prava suzava na pojam
hrvatskog punkera, odnosno ratnika u konkretnoj ratnoj situaciji.

Na kraju, Sokantnu retoriku ovih ratnickih pjesama svakako treba sagledavati u kontekstu
izrazito poviSenih emocija s pocetka 1990-ih godina, na koje su utjecala ratna zbivanja koja su
upravo u slavonskome kraju bila osobito razorna. Motiv za pisanje ovakve domoljubno-ratne
poezije moguée je razmatrati i u kontekstu Culjkove teZnje za dru$tvenim priznanjem, a koja
je u novim politickim i povijesnim okolnostima, kroz aktivno pridruZivanje zajednickom cilju
oslobodenja, otvorila i nove moguénosti za njega. Ipak, s danasnjeg stajaliSta, te uz
prepoznavanje tipi¢nog poetickog obrasca kakav se javlja i u drugim njegovim radovima,

optimalnom se interpretacijom ratne tematike Culjkovih pjesama &ini ona u kojoj se na njih

89
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VisSe o uporabi ovih pjesama u ratnim aktivnostima te u kontekstu ratne stigme na str. 248-249.
Uvodenje narodnjackog melosa u punk glazbu obiljeZje je koje nalazimo i u ostatku njegove glazbe.
Beogradski pasSaluk/ jede samo crni luk/takva im je sudbina / Srbija se smanjila.
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gleda kao na "nemogué spoj punk-nacionalizma", kako ¢e to ustvrditi dramaturg Ivan

Velisavljevi¢ 22, odnosno kao na €in svjesne parodije.

2.4. Prozno stvaralastvo Ivice Culjka

2.4.1. Razdioba proznih tekstova i temeljna obiljeZja proznog izraza

Dok u poeziji svjedo¢imo autenti¢noj borbi za iskazivanjem vlastitog identiteta i prava
na istinu lirskim, jezi¢no jezgrovitim sredstvima, prozni zapisi Ivice Culjka zanimljivi su jer
donose Siru eksplikaciju njegova Zivota, stavova, umjetnickih motiva i poetike, ¢ime
rasvjetljavaju neka hermeti¢na mjesta Culjkove poezije. Neke od stilskih karakteristika koje
se naziru u pjesmama u proznim se zapisima Koriste izraZenije, pa je i ovdje moguce dio
radova promatrati kao knjiZevne tekstove. Ova ¢e se analiza usredotoCiti na kljucna,
dominantna obiljeZja, uglavnom ne ulaze¢i u detaljnije interpretacije pojedina¢nih tekstova.”?
Prozna ostvarenja i ostali zapisi ovdje ¢e se razmatrati u skladu s nekoliko ciljeva: uz analizu
tema i stila te razvrstavanje dostupnih zapisa prema vrstama, u njima ¢e se traZiti naznake
umjetnikovih eksplikacija vlastite umjetnosti s ciljem da se dokaZe kako njegovo stvaralaStvo
nije bilo plod neosvijestenog i impulzivnog djelovanja, ve¢ je Culjak svoj umjetnicki iskaz
osmisljavao, tumacio i pokuSavao formirati vlastitu poetiku.
Razdioba tekstova® koja se daje u ovome radu nacelna je, no ne i jednozna¢na, s obzirom na

to da se radi o tekstovima i zapisima za koje nemamo potvrde jesu li misljeni kao knjizevna

92
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Izvor: arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.

Pri analizi proznih radova Ivice Culjka treba uzeti u obzir da, iako je dio njih 2004. godine objavljen u
knjizi Prijatelj, nijedan nije objavljen voljom samog autora. Culjak u svojim privatnim zapisima iznosi
namjeru da u buducénosti nekoga ovlasti da skupi i obradi te objavi sve $to je pisao, no i dalje ostaje
upitan izbor radova te bi 1li oni bili izdani kao dokumenti jednog Zivota i vremena ili kao knjiZevno
djelo. Uz to, tekstovi koji se razmatraju u ovom radu integralne su verzije i nije moguce utvrditi bi 1i ih
Culjak naknadno redigirao za eventualno objavljivanje. Stoga, kada se ovdje govori o Culjkovoj prozi,
taj pojam koristi se u krajnje proSirenom smislu, obuhvacaju¢i manji dio radova koji se mogu
okarakterizirati kao knjiZevni i razlicite autobiografske zapise i dokumente. Jednako tako, ovdje se
razmatraju objavljeni, ali i neobjavljeni tekstovi iz privatne ostavstine. Nije moguce utvrditi toan broj
ovih tekstova — u jednom pismu iz 1989. tvrdi da je poslao c¢ak 5000 pisama, a o brojnosti pisama
svjedoce i mnogi na Cije su adrese pristizala. Veéina pisama, osim onih upuéenih bliskim prijateljima
koja su sadrzavala i druge vrste informacija, imala su funkciju upoznavanja javnosti s njegovim
djelovanjem, te sadrzavala razli¢ite tipove poetskih i proznih zapisa. Culjak je u iznimno Zivoj
korespondenciji s privatnim osobama, urednicima fanzina i medijima pisao i slao velik broj svojih
tekstova ili, kako ih sam ponegdje naziva, epistola. Osim S$to su objavljeni u knjizi te sacuvani u
privatnoj arhivi, velik dio tih tekstova svoj je javni Zivot danas dobio putem drustvenih mreza, na
kojima kolaju brojni tekstovi, ¢esto vrlo sli¢nih sadrzaja, te se razmjenjuju i ¢uvaju kao dokumenti
medu fanovima i simpatizerima.

Korpus proznih zapisa koji ulazi u ovu analizu sastoji se od tekstova objavljenih u knjizi Prijatelj dok se
ostala dokumentacija nalazi u privatnoj ostavstini i privatnim kolekcijama, od kojih su neke dostupne i
na internetu. Ovi tekstovi zasigurno ne obuhvacaju itav opseg pisane ostavitine Ivice Culika, jer se
velik broj njegovih pisama i drugih tekstova, ako su sacuvani, nalazi u privatnim kolekcijama diljem
regije, pa i svijeta. Ipak, ovdje analiziran materijal svojom kvantitetom i raznoliko$¢u zadovoljava
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djela ili je primarno rije¢ o dnevni¢kim, odnosno autobiografskim crticama. To potvrduje i

¢injenica da su funkcionalno razliciti tekstovi uglavnom pisani sli¢nim stilom (iako postoje

indikacije da je Culjak razumijevao Zanrovske razlike) pa moZemo govoriti o Zanrovski

hibridnim radovima. Razlog tome jest taj §to Ivica Culjak rijetko pise prozu koja nije

autobiografska. Dok u slucaju pjesnickih ostvarenja autobiografski momenti ne remete

poetic¢nost iskaza, kod proznih zapisa stvari stoje poneSto drugacije: u njima rijetko preteze

teZnja za pisanjem ciste knjiZzevnosti, odnosno za podredivanjem autobiografskih momenata

fikcionalnima. Stoga vecinu proznih zapisa sagledavamo kroz njihovo dokumentaristicko

obiljezje. Istodobno, osebujan ludisticki stil s odlikama nadrealnih intervencija u prikaz

stvarnosti ne dozvoljava da ove prozne zapise razumijemo iskljucivo kao biografsku prozu.

StoviSe, upravo u proznim zapisima ovakve su intervencije osobito istaknute, ¢ime se ovi

tekstovi priblizavaju dadaistickom i nadrealistic(kom duhu rane avangarde.”

Prozni zapisi iz ostavitine Ivice Culjka mogu se podijeliti u sljedeée kategorije:

1.

7.

A o

Pripovijesti i pjesme u prozi (fikcija, odnosno knjiZevnost u uZzem smislu)
Autobiografska proza i zapisi

Manifesti

Eseji i programatski tekstovi

Sentence

Pisma

Molbe.

Tekstove koji su predmet ove analize prema ovim kategorijama moZemo podijeliti na sljedeci

nacin®®:

Objavljeni prozni tekstovi:

95

96

uvjete da posluZi kao reprezentativan uzorak. U ostavstini se nalaze i originali tekstova objavljenih u
knjizi Prijatelj, kao i mnogobrojne kopije. Vecina tekstova napisana je strojopisom na kojima je
vlastoru¢ni potpis. Pisma su pisana i rukom i na pisacoj masini. Ponegdje nije moguce utvrditi je li rije¢
o originalu, jer je Culjak pisma kopirao i pomoéu tzv. indigo-papira.

Osim na stilskom planu u kojem nalazimo sli¢nosti s ovim avangardnim pravcima, usporedbe dadaizma
s punkom opcenito nisu rijetke. David Hopkins (2004) polazi od teze kako su dada i nadrealizam jo§
uvijek vitalne sile u naSoj kulturi, zbog ¢ega njihova obiljezja nalazimo u masovnoj i popularnoj kulturi.
Neke od usporedivih praksi dade i punka su, primjerice, ideje antiakademizma, radikalne (anti)kulturne
prakse, sklonost mitologizaciji, pisanje manifesta i izdavanje vlastitih publikacija, ironican i
anarhisti¢ki diskurs, odabir margine kao mjesta izvedbe i sliéno, a sve to moZe se prepoznati i Culjkovoj
poetici.

S obzirom na spomenutu hibridnost tekstova, odredivanje kategorije kojoj pripada vodeno je
dominantnom karakteristikom teksta. Primjerice, tekst Oci gledaju Nikola upucen je stvarnoj osobi,
no tekstom dominira programatska crta (tumacenje ideje punka), pa se tekst smjesta u skupinu
programatskih tekstova. Neki od tekstova pojavljuju se pod razli¢itim nazivima: u slucaju objavljenih
tekstova kao vaZzeci naslov uzimam onaj iz knjige, a ostale naslove navodim u zagradu.
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. Pripovijesti i pjesme u prozi: Meho, Oglas, Avenija Kurca i Picke, Rad Astro-

Gusarske monahinje, Avet ravnice (Alegorija)

Autobiografska proza i zapisi: Cuvam krave pokraj Save (Ayatolah), Jebe mi se, Pismo
Sandri, Donja usna poslije kiSe, Pankerica Mara, Jednostavno, 04.06.1989°7, Mi smo
normalni jer smo slobodni, a slobodni smo jer smo ludi, Nikad nitko nije u pravu, ili

su pak svi, tad ide sloboda izbora!, Zdravo Marijo

3. Manifesti: Novi Zivot, Hard Blood Shock

Eseji i programatski tekstovi: Riznica ekstremiteta, Satan Panonski, Satan Panonian,
Oci gledaju Nikola, Tema 'Sudnica', Punk prisnoj porodici (punk), Antarktik, Podjela
Sentence (objedinjene u knjizi "Prijatelj", Culjak, 2004:166.-168. str.)

Neobjavljeni tekstovi, rukopisi:

1.

S

Autobiografska proza i zapisi: Tutti Frutti, Kataklizma, Naredba boZja, Psihopata,
Ustani Satane, davoli te zovu zovu, Catch's Show, Ekser u glavi, 'Satan Panonski' -
vojnik do vojnika, Hard Blood Punk, Predstava Umjetnost ludila, Prokletstvo,
Karneval perverzije, Crvena cipkasta rukavica, Sandra je postala..., Dolaze i odlaze,
Molim drugove i drugarice..., Velika seljacka buna, Ne ja nisam bio na DIORDER,
Matematika egzekutor, Ja sam Antarktik, Bass on Sexual Distonalility, Obrana
doktorske monstrumentalije, Glavni grad Subotica, Egzoticno ¢udo spasenja, Iz mene
dah, Satan Panonski, iz obijesti iz mladosti, Kad su gorjele trepavice, Kengur, Moja je
mama znala, Nitkov Nikita nakanio nakrasti nakita, Faraon Brada i prijatelj Doka,
Tanka kisa bubnja brijanu mi glavu, Rodih se sutra, Sarajevo Siroko si. Sexi i Eka
Manifesti i programatski tekstovi: Koji ces mi biti Prijatelj!, United Free PUNK
Shock/Punk prisna porodica (PpUpNpK), Svojoj Punk Naciji, Hard Blood Shock
(samounistenjem do Pobjede), Kad si punker, Punx-punk ratnik, Vibracije
devijacije...Punk je smisao!

Eseji: Satan Panonski - Nuklearne olimpijske igre, Mo¢ tolerancije

Pisma: Pismo Republici Jugoslaviji

Privatna pisma

Molbe za pomilovanje®®

97
98

Naslov ovome tekstu odredio je izdava¢ Zdenko Franjic.
Molbe za pomilovanje analizirat ¢e se u poglavlju o osudenickom statusu, vidi str. 226-234.
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Moguée je izdvojiti nekoliko temeljnih obiljeZja Culjkova proznog izraza:

1. Tematska okosnica i u prozi je, osim u nekoliko izdvojenih primjera, oslonjena o
autobiografske izvore. U tekstovima koji se priblizavaju fikciji dominira erotska tematika, dok
se nefikcionalni zapisi ponajprije bave temom punka, kao i tumacenjem vlastite autorske
pozicije.

2. Dominantna karakteristika proznih tekstova leZzi u dekonstrukciji forme i jezika koje
moZemo razumjeti kao knjiZzevni postupak pruZanja otpora svemu $to Culjak smatra dijelom
klasicne naobrazbe, odnosno umjetnickog/knjizevnog establishmenta. Tekstove tako
karakterizira visoka osvijeStenost o jeziku, vidljiva kroz slojevita poigravanja s njegovim
zakonitostima, a ova karakteristika ujedno je i argument Culjkovoj osvijestenosti o vlastitom
stvaralaStvu.

3. U narativnim tehnikama proznih zapisa dominira struja svijesti. Razlog ovome
moguce je s jedne strane pronaci i u pomalo skribomanskim osobinama Ivice Culjka koji je
pisanje (kao i druge oblike kreativnog izraZavanja) koristio i u svrhu autoterapije®. Iz tog
razloga u jednom se dijelu tekstova ne prepoznaju visok stupanj knjiZevne (umjetnicke)
ambicije i umjetnicka kvaliteta. S druge se strane nalaze tekstovi u kojima se ova narativna
tehnika koristi kao umjetnic¢ki izbor, odnosno svjestan odabir autora da piSe onako kako
osjeca, iz sebe 1 ne poStujuci tradicionalna knjiZevna pravila, na ¢emu temelji i vlastitu
poetiku.

4. Proznim stilom pisanja dominira kvaziarhai¢an izraz temeljen na ¢estom koriStenju
imperfekta, kojim se postizu razli¢iti ciljevi, od teZnje za naglaSavanjem vaZnosti poruke

teksta do humornog efekta.

2.4.2. Interpretacija knjiZevnih pripovijesti

Tek nekoliko dostupnih proznih zapisa Ivice Culjka moZe se okarakterizirati
knjizevnim tekstovima u uZem smislu, a upravo stoga Sto su viSe izuzetak nego pravilo,
pokazuju se zanimljivima za pomnije iS¢itavanje. U njima izostaje doslovno prepri¢avanje
biografskih dogadaja!® te se otvara mogué¢nost da se razmatraju kao fikcija. ObiljeZja koja
nalazimo u ovim pri¢ama, ponajvise ona koja se ticu dekonstrukcije jezika, vidljiva ¢e biti i u

drugim zapisima. Rije€ je o kratkim pric¢ama Meho, Oglas, Avenija Kurca i Picke, Rad Astro-

9 Kako je Culjak u bolnici nerijetko oskudijevao papirima, u pismima Zdenku Franjiéu &esto nailazimo na

molbe da mu se poSalju papiri i ostali materijali za rad, te isticanje gotovo mahnite potrebe za pisanjem
kao nacinom da se frustriranost i problemi izbace iz sebe.

100 Tako motivaciju i dalje nalazimo u autobiografskome materijalu, koji se ponegdje daje u naznakama.
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Gusarske monahinje 1 Avet ravnice, kojima je moguce prikljuciti dva neobjavljena teksta —
Egzoticno ¢udo spasenja u kojem Culjak biljeZi pri¢u pacijenta iz neuropsihijatrijske bolnice
te zapisa Kad su gorjele trepavice, ispovjedne crtice u kojoj promislja vlastiti osudenicki
polozaj, a koja se medu ostalim autobiografskim zapisima izdvaja poeti¢nim stilom.

Culjak se u ovim tekstovima ne udaljava previe od tema koje razvija unutar poezije. U
pripovijestima Avet ravnice, Avenija kurca i picke i Rad Astro-Gusarske monahinje rije¢ je
ponajprije o erotskoj tematici ispri¢anoj u fantazmagori¢no-alegorijskom kljucu. Dok u prve
dvije pripovijesti moZemo iSCitati moment piScevog unutarnjeg sukoba s drustveno
dominiraju¢om heteroseksualnom orijentacijom te osvjeS¢ivanje vlastite homoseksualne
prirode, Rad Astro-Gusarske monahinje duhovito je alegorijsko poigravanje s rubnim
pitanjima seksualnosti poput incesta i silovanja (sadisticke defloracije). lako sve tri pisane u
fantastickom kljucu, najbliZze je stvarnosnome pripovijest Avet ravnice, gdje ve¢ u naslovu
poznavatelj moZe prepoznati da se radi o samome autoru.'®’ No, ako i postoji uporiste u
nekom stvarnom dogadaju u kojem se pisac nasao, pripovijest oblikuje vokabularom i stilom
koji podsje¢a na Zanr legende/predaje, kreirajuci antilegendu u kojoj Zivotopis sveca
zamjenjuje Zivotopisom pankera djecaka homoseksualnih sklonosti, kojemu u pomo¢ pristize

duhovna sila u obliku Satana.!02

Prikazom radnje u kojoj Zenska pohota i zavodniStvo bivaju
kaZnjene sakacenjem izvrée se alegorijski obrazac sukoba strasti/tjelesnog i duhovnog u
sukob heteroseksualne i homoseksualne Zudnje. Spoj imitacije arhai¢nog jezi¢nog izraza s
vulgarnim slikama i vokabularom proizvodi komican efekt, kakav nalazimo i u erotskoj

poeziji.'®

Istu tematsku nit slijedi i pripovijest Avenija Kurca i Picke u kojoj se Culjak
poigrava s biblijskim likovima Adama i Eve. Ponovo dovode¢i u sukob heteroseksualnu i
homoseksualnu Zudnju, te koketiraju¢i s motivom sodomije (gdje nakratko u pripovijest
intertekstualno priziva i Kaligulu), erotsku Zudnju biblijske Eve transformira u pohotu
komsinice Eve koja ima preko 110 kilograma (ibid.,134.), a njezino tijelo, Zenske epitete,
izvrgava ruganju koje, kao i u slucaju poezije, prelazi u travestiju koju gradi kroz vulgarni
vokabular, igre rijeCima, ironiju te uporabu rime: To ti je isto kao pizdi koja Siroko zijeva
(Eva), ne velim pizdurino, a jo§ manje rupetino, nego fino, oh noc¢ni ambisu moj; Imas tu
guzicu Siroku kao brodski pod, nebeski svod, ocean plavi... (ibid., 134-135). Najdalje ¢e u

takvim fantastickim vizijama seksualnih prijepora oti¢i u pripovijesti Rad Astro-gusarske

101 ..pa se spusti Satan Panonski (Kecer II) s Vrha Planine Odmazde u ravnicu loviti... (Culjak,

2004:145).
Satan ovdje ima dvojako znacenje — kao antipod boZanskome i kao performativ vlastitoga imena.
No, dok se u pjesmama aludira na narodno pjesni$tvo, u proznim tekstovima ta karakteristika izostaje.

102
103
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monahinje, hermeti¢noj alegoriji s glavnim likovima ¢ija imena konstruira kroz igru rijeci:
silovanom Peronosporom i njezinom majkom Vinovom Kozom koja sprema odmazdu za
silovatelja Volumena biseksualnih sklonosti, sina majke Dijagonale s kojom je on pak u
incestuoznom odnosu. Mjesto radnje je Jezero jalov puz IL., a kao pomoc¢nici sukobljenih
strana javljaju se i podvodni ronioci majmuni te neutralni glasnik Soko-Skart. U pripovijesti u
kojoj se fabula tek dijelom razaznaje, naglasak je prvenstveno na asocijativnom poigravanju s
temom i pojmovima Sto Citavu pripovijest pretvara u duhovit i fantazmagorican obracun s
logikom, blizak dadaistickoj dekonstrukciji jezika te nadrealistickoj struji svijesti.
Nemogucénost fabularnog slijeda u posljednjim recenicama sugerira i sam, izrazito nepouzdan
pripovjedac: Ishod sveg zna samo autobus bez Sofer-Sajbe i on cio smrznut. S tim prijevoznim
sredstvom ja nemam diplomatske odnose posto u njemu je zabranjeno puSenje a ja pusiti
volim, tako nisam moguc opisati sto se nadalje dogodi (ibid., 137 ). Ipak, dok ovdje mozemo
rekonstruirati kakvu takvu radnju te likove, pripovijest Oglas do kraja dekonstruira i formu
kratke price i jezik kojim se pisac sluzi. U Oglasu radnje nema, pripovijest se gradi oko
poigravanja s kraticom UK, koju eventualno moZemo povezati s punk tematikom — u onom
smislu u kojem je Velika Britanija domovina punk-kulture, no i ta je poveznica prilicno
neizvjesna. Culjak u ovoj pripovijesti parodira samo pripovijedanje, poigravajuéi se s jezikom
i tijekom prie do razine do koje pripovijest postaje neprepricljiva. Na djelu je nizanje
reCenica tehnikom struje svijesti: Savez astronauta Liberije, iz Monrovije, pod utjecajem
Morave, Albrehtu oglasava putem masaZ-medija svih alternativnih Cetiri mjesta obnaZena
ingenjerije maestra, da kad voza amo-tamo oko Jupi(naranca)tera u strujanjima Tesla ne zna
da vesla... No, da ovdje nije posrijedi tek besmisleno ispisivanje recenica, sugerira nam
piSceva opaska na kraju: pricu kojesta Istinitu u ludnici: not for sale-petar (dijete lici na oca)
pan, Kecer II (ibid.,133 ). Smjestivsi pripovijest u kontekstualni okvir ludnice Culjak nam
osvjescuje svoju ulogu nepouzdanog pripovjedaca, obranivsi se od svake kritike o nesuvislosti
i neistinitosti ove kratke price.

Potpunu suprotnost predstavlja pripovijest Meho, koja se stilom i strukturom razlikuje ne
samo od ostalih ovdje spomenutih pripovijesti, ve¢ i od svih ostalih zapisa koje nalazimo u
Culjkovom opusu. Pripovijest karakteriziraju jasna struktura, izostanak poigravanja jezikom

te tematika posve drugadija od onih koje su uobigajeno zaokupljale Culjka'®*. U ovome radu

104 Odstupanje od uobicajene tematike i stila moze otvoriti pitanje autorstva ove pripovijesti, no ¢ini se da

ono nije sporno. Pripovijest se nalazi u arhivi, pisana strojopisom te potpisana od strane autora
(potpisom Kecer II), jednako kao Sto je potpisivao i sva ostala vlastita djela. S obzirom na to da je ovo
pripovijest koja nije inspirirana osobnim autorovim Zivotom, postoji moguénost da ju je Culjak negdje
cuo te literarno uoblicio.
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Culjak odustaje od uobigajenih jezi¢nih intervencija te piSe pripovijest koja, za razliku od
ostalih, ima razvidnu fabulu: lik Meho, razdiran zavis¢u spram bogatijeg susjeda Jusufa
kojem je Alah vise dao, s viemenom skoro poludi od iste, te sve Sto obojica posjeduju pocCinje
sagledavati kroz statisticke omjere. U strahu da gubi razum te u Zelji da rijesi svoj problem,
uputi se gatari koja ga dovede k svijesti te uvjeri kako je on razuman, a Jusuf, koji svega ima
po Sest komada, sluzi sejtanu. Siromasan Meho se miran vrati ku¢i, a nakon nekog vremena
razum doista izgubi Jusuf. Ova kratka pripovijest nalikuje pou¢nim narodnim pripovijestima i
tako je i kreirana. SmjeStanje fabule u muslimanski kontekst takoder je iznimka od ostalih
proznih ostvarenja, iako u poeziji nailazimo na motive iz islamske kulture, koji su Culjku
ocito bili zanimljivi i inspirativni. Najvec¢i znacaj ove kratke price jest $to sluZi kao primjer
koji dokazuje kako je Culjak imao sposobnost pisati razli¢itim stilovima, §to govori ne samo u
prilog njegovoj nadarenosti, ve¢ i u prilog tvrdnji da je svojim tekstovima, a time i ostalim
umjetnickim djelima, prilazio osvijeSteno i s promisljanjem. Uz Mehu, u ostavstini se nalazi
jos jedna pripovijest u kojoj primarna tema nije autobiografija pisca. Rije¢ je o kratkoj prici
Egzoticno cudo spasenja, za koju Culjak inspiraciju nalazi u neuropsihijatrijskoj bolnici,
prepricavajuéi pricu o doZivljaju prosvjetljenja u kojem je glavni lik, pacijent, podijelio
peceni krumpir s Bogom. Pripovijest formom imitira sluZzbeni dokument: u zaglavlju se
Culjak poigrava s osobnim podacima lika ("Ime i prezime - 'ne Zeli dati")'%5, nakon &ega

zgodu prepriCava u tre¢em licu.

2.4.3. Dekonstrukcija jezika kao otpor

Radikalna jezi¢na praksa kojom Culjak pristupa tekstualnom materijalu nastojeéi
rasprsiti oformljene granice pisma i znaCenja jednako tako pripada poetici otpora koja se
ostvaruje na razini njegova cjelokupna djelovanja. Kao i u poeziji u kojoj se teme
radikaliziraju i travestiraju sve do toCke u kojoj prijelaz iz jezika u tijelo (performativno
izvodenje poezije tijekom body art izvedbe) postaje nuZan, i u prozi Culjak traZi izlaze iz
zatvorenih jezic¢nih struktura. S obzirom na to da ovdje nije ograni¢en formalnim zadatostima
kao u pjesnistvu, autorova razigranost 1 istraZivanje granica ne teze toliko iz/lasku iz pisanja u
izvedbu, ve¢ ostaju unutar medija jezika, pruZaju¢i otpor iznutra. Neprestanim
dekonstrukcijskim postupcima, asocijativnim i slogovnim igrama rije¢i Culjak u svojim

proznim uracima kreira stanje intenzivne proizvodnje novih i destabilizacije oc¢ekivanih

105 Inspiraciju vrlo vjerojatno nalazi u pricama nekog od pacijenata neuropsihijatrijske bolnice. Iako o

identitetu pacijenta ne saznajemo mnogo, osim datuma rodenja te podatka da je katolik iz
Bodana (Vojvodina), te po struci drvo-lakirer, pripovijest nije objavljena u knjizi radi zaStite identiteta
osobe.
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znaCenja, ukazujuéi time na performativni karakter pisma, izvedbu jezika. Kao izrazito
nepouzdan autor ¢iji tekstovi nalikuju neprestanom izbjegavanju logicki pretpostavljenog
slijeda Citatelja stavlja pred povean napor za postizanjem razumijevanja, koje ponekad i
izostaje. Za razliku od poezije koju pide s ve¢om dozom kontrole nad tekstom, Culjak je u
svojim proznim radovima gotovo potpuno uronjen u proces pisanja, unutar kojeg samome
sebi dozvoljava i da se izgubi tijekom tkanja tkiva teksta, uvijek iznova u njemu nestajudi i
nastajuci, ¢cime potkopava kako vlastitu postojanost, tako i postojanost kulture i drustva koji
ga odreduju. Ovakav pristup pisanju podsjeca na Roland Barhesovo odredenje teksta naslade,
koji ovaj autor opisuje kao onaj koji "dovodi u stanje gubitka, onespokojuje, potresa Citaoceve
povijesne, kulturne, psiholoske osnove, postojanost njegovih ukusa, njegovih vrijednosti i
njegovih uspomena, dovodi u krizu njegov odnos prema jeziku" (2004:113). I sam Culjak

«106 ¥
, 8

vlastitu autorsku poziciju naziva ,,umjetnikom igranja rije¢ima to pokazuje da je, unatoc

tome $to "knjige ne Cita od 1977."107

, promis$ljao o snazi i ulozi jezika te potkrepljuje vec
iskazane tvrdnje o njegovoj visokoj osvijeStenosti o jeziku. Stoga Culjkovu gramaticku,
pravopisnu i semioticku dekonstrukciju jezi¢nog standarda moZemo tumaciti kao umjetnicki
postupak pruZanja otpora dominaciji mainstream pravila.

Kao i u poeziji, postupak dekonstrukcije jezika i smisla i ovdje se ostvaruje kroz primjenu
humoristi¢nih oblika (ironija, sarkazam, parodija, travestija). U tekstovima se ucestalo koriste
igre rije¢ima u kojima se pojmovi povezuju asocijativnim putem, izokre¢u se nazivi i naslovi
te pojmovi preslaguju i rastavljaju na dijelove tvore¢i nova znacenja. Izvrtanje poznatih
pojmova nerijetko se primjenjuje u svrhu izrugivanja autoritetima, komercijalizaciji i slicnim
obiljezjima suvremenog mainstream druitva (VASAR pakt NE TO pakt, Astro-Gusarska
monahinja, Soko Skart). 1 u prozi ée se koristiti rima, koja povremenim i neo&ekivanim
pojavljivanjima unutar teksta naruSava ocekivani ritam teksta te sluZi za postizanje efekta
ocudenja. U skladu s pisanjem po uzoru na struju svijesti, dominantna figura na koju
nailazimo je nabrajanje, koja se Cesto temelji na navodenju sinonima ili zvukovnom
podudaranju pojmova.

Kako je ve¢ spomenuto, poigravanje jezikom u prozi je jo§ izraZenije no u poetskim
ostvarenjima. Ova je razlika osobito uoc€ljiva u tretmanu naslovi. Dok su naslovi njegovih
pjesama najceS¢e vrlo jednostavni, sastavljeni od jedne do tri rijeci, bez izrazene

provokativnosti te uglavnom nedvosmisleni, ve¢i dio naslova njegovih proznih zapisa

106 "Da, nas je jezik ne lak, no, puno se njime uz to moze manipulirati. Ja sam umjetnik igranja rije¢ima...",

u: pismo Odusevijen jesam! (1989.).
107 Ibid.
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konstruiran je kako bi izazvao i zaintrigirao Citatelja, oslanjajuci se Cesto na ironiju, igre
rijeCima i paracitate. Pritom se Cesto izigrava oCekivana funkcija naslova da odreduje temu:
umjesto da upucuju na sadrzaj, ovi naslovi nerijetko djeluju kao strano tijelo naspram teksta
kojem prethode!%®,

Neki od primjera naslova:

- paracitati i lazni citati: Kako su gorjele trepavice; Ustani Satane, davoli te zovu zovu;
Sarajevo siroko si; Satan Panonski - vojnik do vojnika!

- ironija: Obrana doktorske monstrumentalije, dizertacije, tema: KATAKLIZMA!!!;
Pismo Republici Jugoslaviji; Psihopata (o samome sebi); O BoZe i Satanu, o druZe i
gospodine, tko to reinkarnira Staljina?; Velika seljacka buna (o provokativnom
dogadaju u lokalnom kaficu)

- igre rijeCima, stilske figure: Nitkov Nikita nakanio nakrasti nakita; Tanka kisa bubnja
brijanu mi glavu; Vibracije devijacije; Tutti Frutti; Kad se harmonija nafiluje, dobije
se filharmonija, koja nije u rodu s filovanom paprikom!!!; O moj dobri Dobrice!
Poljubac u celo od Ivice! (pismo Dobrici); Zapjevaj Bare "Dalaj Lama daj me

odalami!" (pismo Goranu Bareu)

2.4.4. lzgradnja vlastite poetike: poeticka nacela, manifesti i dokumentiranje vlastitog
rada
Do sada navedena obiljeZja proznih radova jednako se odnose i na knjiZzevne i na
neknjiZzevne tekstove. Medu neknjizevnim tekstovima nalazimo one koji sadrze
autobiografsko pripovijedanje: razliCite autobiografske podatke (dogadanja iz Zivota, prikaz
alternativne glazbene scene, opise gradova, putovanja i sl.), opise nastupa i podatke vezane uz
druga umjetnicka djela, te tekstove koje moZemo okarakterizirati kao pokusaj razrade vlastite
umjetni¢ke poetike, filozofije!® i stavova: govor o umjetni¢koj poetici i formiranje vlastite
punk ideologije.
U ovom dijelu razmotrit ¢e se Culjkovi objavljeni i neobjavljeni radovi s namjerom da se iz
njih i§¢itaju i popisu temeljna poeticka nadela i obiljeZja stvaralaitva Ivice Culjka/Satana

Panonskog, te da se pokaZe kako je, unato¢ nedovoljnom teorijskom znanju, promisljao svoje

108
109

I u poeziji nailazimo na nekoliko naslova koji stoje u suprotnosti sadrzaju pjesme.

U jednom manjem dijelu tekstova esejisti¢kih obiljezja Culjak nastoji izgraditi vlastiti filozofsko-eti¢ki
stav. Rijec je o tekstovima u kojima iskazuje ideju podjele ljudi na tri kategorije koje metaforicki dijeli
na Ovce, Pse i Ljude. Tako je ovdje rije¢ o nedovoljno razradenom misaonom pokusaju, on pokazuje da
je Culjak nastojao teorijski razraditi svoj pogled na svijet koristeéi zoometafore u
negativnokvalitativnom odredenju. S obzirom na to da je rije¢ o ideji koja se ponavlja kroz njegovo
stvaralaStvo, ovi tekstovi sluZe i za tumacenje dijelova poezije u kojima se pojavljuju ove metafore.
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stvaralastvo te ga nastojao usustaviti u odreden feorijski okvir. Ukazivanje na postojanje
ovakvog tipa metateksta u stvaralastvu Ivice Culjka vaZno je ne samo zbog potvrde njegova
statusa zacetnika autodestruktivnhog body arta u nas, ve¢ i stoga Sto se opa percepcija
njegova stvaranja temelji na doZivljaju njegove umjetnosti kao nekontroliranog, impulzivnog
i neosvijestenog ¢ina.!'® Premda Culjak nije bio teorijski upuéen, imao je svijest o temeljnim
karakteristikama performansa, a jednako tako poznavao i rad nekih suvremenih umjetnika.'!!
Senzacionalistickom videnju njegovih umjetnickih aktivnosti doprinijeli su i mediji, te dio
publike koji je njegove nastupe doZivljavao kao show, a nedovoljan interes da se Culjkov rad
percipira kao dio performerske scene bio je uzrokovan i time $to su se njegove izvedbe cesce
izvodile u marginaliziranim izvedbenim prostorima. Sve navedeno davalo je Culjku snaZan

poticaj da rastumaci svoj rad i time postigne priznanje vlastitom umjetni¢kog statusa.

Sazimajuéi klju¢na mjesta Culjkovih zapisa, u njima nalazimo sljedeéa umjetni¢ka nadela i
obiljezja:

@) Zahtjev za autenti¢no$¢u stvaranja

Culjak zastupa ideju umjetni¢kog stvaranja u kojoj je izvor inspiracije umjetnik sam, $to je
jedini nacin da umjetnost bude iskrena, odnosno da se njome moze iskazati istina. U svojim
tekstovima ovaj zahtjev iskazuje €esto ponavljanom frazom o nuZnosti umjetnosti iz sebe:
,,Kad sam uvidio 1977. PUNK oko sebe, smiksao u sebi, IZ SEBE sam poSao grmece Istine izbacivati
[...] IznoSenje Istine Iz SEBE (ne O SEBI)* (Culjak, 2004: 154-155). Ovo nacelo povezano je s
polazisnim barbarogenijskim stavom odbacivanja sluzbenog obrazovanja i kanonske
umjetnosti te okretanja vlastitome iskustvu kao temelju umjetnicke proizvodnje kakav
prepoznajemo i u umjetnickim avangardama s pocetka stoljec¢a i u punk supkulturi 1970-ih i
1980-ih. Primjere nalazimo u autorovom ¢estom naglasavanju kako ne cita knjige: ,,Knjige ne
Citam, jer nacitan sam isuviSe osvréu¢ se oko sebe!!* (ibid., 129), a iznimke ¢ini jedino ako se
radi o autorima koji su mu prijatelji. Kriticki stav spram obrazovanja osobito je istaknut u

neobjavljenom tekstu  Obrana  doktorske  monstrumentalije,  dizertacije, tema:

1o Vidljivo je to u brojnim komentarima na druStvenim mrezama, u novinskim napisima i prikazima. Jedan

od takvih stavova iznosi i Delimir ReSicki (1998:90-95). PiSu¢i ponajprije o vrijednostima
umjetnickog iskaza Satana Panonskog koje nalazi u nepatvorenoj autenti¢nosti i beskompromisnosti,
autor sugerira Culjkovo nepoznavanje Zanra, odnosno neupucenost u teorijske postavke i rad drugih
umjetnika krvavog performansa.

Ivan Gligi¢, Culjkov suradnik, potvrduje da je Culjak bio inspiriran umjetnicama poput Gine Pane i
Marine Abramovi¢ i poznavao njihov rad. Culjak u jednom od opisa svojih nastupa pise o vaZnosti
dolaska Damira Bartola Indosa na njegov performans, $to takoder potvrduje da je Culjak sebe nastojao
pozicionirati i kao umjetnika performansa.
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KATAKLIZMA''?, koji ve¢ svojim ironi¢no poentiranim naslovom sugerira umjetnikovo
obrusavanje na obrazovni sistem od srednjoSkolskog obrazovanja (srednje usmjereno
obrazovanje, ugnjetavanje neurona) do onog fakultetskog, kojem se izruguje: ...tatarsku mi
dusu zanima gdje bih mogao zavrsiti fakultet, ili akademiju vrhunskog strucnjaka, doktora
Fekaliologa, da obranim disertaciju Dijareja i aperitiv...
2) Umjetnost Zivljenja / ideja totalne umjetnosti
Ideja autenti¢nosti povezana je s umjetnikovim zahtjevom za apsolutnom posvecenoscu
umjetnickom iskazivanju istine, koje se o€ituje kroz:
- pronalazenje inspiracije u samome Zivotu u kojem se mucna svakodnevica crpi kao
inspiracija, ali se iz nje istodobno putem umjetnosti i izdiZe, dajuéi vlastitome Zivotu smisao
kroz performativ kojim se rafinira i idealizira vlastito stanje te izgraduje novi identitet:

.1z gnoja, govna, stasao sam u umjetnika Zivljenja, i kreativnog [...] Moje postenje, bilo je prvo $to

podoh idealizirati — rafinirati...” (ibid.,129)
- umjetnicko djelovanje u svim raspolozivim i medusobno prozimaju¢im vrstama i
Zanrovima koje se proSiruje i na izvanumjetnicke aktivnosti — umjetnost ponaSanja u

svakodnevnome zivotu:

»SATAN PANONSKI nije samo glazba, koncert, nego je teatar, poezija, proza, slikarstvo,
umjetni¢ko ukraSavanje odjece, ako hoce§ umjetnicki okopavam krumpir, nema te travke koja ¢e
mojem oku izmigoljiti.“ (ibid., 156)

3) Sok kao umjetni¢ko sredstvo
Kako je Culjkova umjetni¢ka totalna istina temeljena na punku ponajprije usmjerena na borbu
protiv nametnutih pravila i mediokriteta, umjetnicki ciljevi postiZu se agresivnim metodama
propitivanja i kritiziranja dominantnih vrijednosti kao §to su provokacija i izazivanje, odnosno
Sokiranje publike. Estetika Soka ostvaruje se kroz specifi¢an tretman jezika i tijela, verbalnu
provokaciju u poeziji i prozi te tjelesnu autodestrukciju u body art izvedbama. Cilj takvog
Sokiranja javnosti bio je u njihovu osvjes¢ivanju, pa ée tako Culjak u jednoj od izjava
pojasniti:
,.Sokiram da bih ljude oslobodio. Kad ih $okiram pogledom, znam da ¢e me slusati, a kad me slu3aju, onda
je to ve¢ hipnoza, ludilo. U tome sam majstor. Perfekcija koja paralizira mozak, razum. U tom trenucima ih

oslobadam, deblokiram od barikada koje su nabacene kroz obrazovanje i razne torture ispiranja mozga [...]
To je moje zanimanje prijatelja.*!!®

@ Uspostava novog identiteta kroz performativ vlastitog imena

12 Oznaka teksta R54.

13 Franji¢, Marko: Panker koji ubije Cetnike, intervju za Casopis Globus, 20.12.1991., str. 31, izvor:
http://blog.dnevnik.hr/satanpanonski/2014/02/1631739426/satan-panonski-intervju-globus-drugi-dio-
20121991.html , pristup 17.03.2017.
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Umjetnost je ovdje sredstvo formiranja i uspostave identiteta, proces koji se kod Culjka odvija
kroz fazu negacije, odustajanja od svih druStveno zadanih identiteta, kako bi se kroz
umjetnicko djelovanje, fazu afirmacije, iz sebe stvorio novi, autentiCan identitet Drugog.
Odricanje od izvanjskih oznaka identiteta: ,,Nema religije, narodnosti, nacije, drzavljanstva!
Nema(m) mentalitet, tradiciju, kulturu, obicaje* (Culjak, 2004: 159), vodi cilju otkrivanja i
priznavanja individualnosti svake osobe, §to proizlazi iz autorove opredijeljenosti za punk
supkulturu. Postupak umjetnickog kreiranja novog identiteta najuocljiviji je u uporabi
pseudonima, medu kojima se posebno istice pseudonim Satan Panonski koji umjetnik odabire
kao oznacitelj za novi kreativni Zivot, odnosno novu umjetnic¢ku fazu koja pocinje 1988.
godine. Rije¢ je o pocetku razdoblja stvaralastva u kojem svjesno gradi novi umjetnicki
identitet, ujedno sve jasnije u popratnim tekstovima i izjavama u medijima eksplicirajuci
vlastito umjetnicko stajaliSte, formira vlastitu terminologiju te 1989. godine piSe manifeste

Hard Blood Shock 1 Novi Zivot:

,UniStavam korov, Satan Panonski nije R'n'R bend, SATAN PANONSKI je NOVI ZIVOT, bez
trikova na najsablasniji nain sa STRAH I TREPET rekvizitima, AUTO DESTRUKCIJOM
prikazivanje vlastita videnja TOTALNE ISTINE (koja u meni, ako je doZivim sasvim, navodi na
suicid, ali ja se igram, a igrom zaboravljam totalnu istinu, tako da sam jo$ uvijek ziv* (ibid., 157).

,,Ovo je vrijeme blagostanja, jer ja nakon osam godina muéne izolacije nisam vise Covijek, nego
Vrijeme [...] Radi svega pominjanog u napisu ovom, dade se zakljuciti zasto jesam 1988. odlucio
da NOVI MOJ KREATIVNI ZIVOT, RAD I STVARANJE ima naslov 'SATAN PANONSKI',

toliko jak, uvjerljiv, vjerodostojan, nuzan® (ibid., 154).

5) Imenovanje vlastite umjetnosti i uspostava stalnih termina

Potvrdu da Culjak vlastite izvedbe promislja kao umjetni¢ki &in s odredenom poetikom
nalazimo i u moguénosti da se u njegovim tekstovima pronadu odredeni stalni termini,
svojevrstan glosarij kojim se Culjak koristi u govoru o vlastitom stvaralastvu. Rije¢ je o
sljede¢im terminima:

Hard Blood Shock. Najopéenitiji pojam kojim Culjak obuhvaéa ¢itavo svoje umjetni¢ko
djelovanje, ali i vlastitu frakciju unutar domaceg punk pokreta, unutar koje se smatra
predvodnikom. Ipak, naziv se ponajprije referira na njegovo performersko djelovanje te u tri
rije€i saZima i opis i poantu njegovih performansa: manipuliranje krvlju na izravan i brutalan
nacin kojemu je cilj izazivanje Soka, odnosno reakcije publike. Davanje naziva cjelokupnom
stvarala$tvu i vlastitom punk aktivizmu otkriva teZznju Ivice Culjka da formira umjetnicki
pokret, Sto se potvrduje i manifestnim tekstom Hard Blood Shock u kojem razraduje

istoimena vlastita nacela.
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Novi Zivot. Termin koji rjede upotrebljava i kojim upuéuje na ideju nove spoznaje i kreiranja
novog identiteta putem umjetnickog djelovanja. Znacenje ovog pojma takoder opSirnije
opisuje u istoimenom manifestu.

Predstava. lako je upoznat s pojmom performansa, na koji takoder nailazimo u njegovim
zapisima, najceSce Ce vlastite koncertne i body art izvedbe nazivati predstavama. Pritom je
razvidno da pojam za njega nije istoznacan pojmu kazaliSne predstave, ve¢ njime oznacava
svoje multimedijalne nastupe.

Body art. Termin kojim se rjede sluzi, no primjenjuje ga na opis vlastita performansa: ...c¢itaju
moju dusu s lica, iz krvi kad radim body-art (ibid, 157.).

Totalna istina. Umjetnicki cilj koji se postiZze autenticnoS¢u vlastita umjetnickog iskaza, u
kojem se saZima vlastito iskustvo i izraz koji dolazi iskljucivo iz sebe.

I7 sebe (ne o sebi). Fraza &esto koristena u Culjkovim zapisima, a odnosi se na nadin kreiranja
umjetnickog izri¢aja, neovisno o umjetnickoj vrsti kojoj pripada.

Auto-destrukcija. Naziv koji koristi kada opisuje vlastite body art izvedbe, kao i umjetnicki
pristup.

Art-Underground. Naziv kojim Culjak ozna¢ava umjetnost koja se stvara na margini, a kojoj
i sam pripada. Marginu doZivljava kao jedino mjesto umjetnicke iskrenosti.

Catch Show. Naziv koji povremeno koristi za vlastiti performans. Pored ovog, nalazimo
razliCite varijante naziva vlastitih izvedbi performansa, kao $to su, primjerice, Karneval

perverzije, Kecerizam terorizam, Catch's Way i sli¢no.

Manifestima moZemo smatrati dva Culjkova rada, Hard Blood Shock i Novi Zivot. Datirani
otprilike u isto vrijeme (1989. godina), napisani su nakon odluke o uzimanju novog
umjetni¢kog identiteta (Satana Panonskog), te pokazuju jasnu Culjkovu nakanu da svoje
stvaralastvo uobli¢i i definira unutar odredenog okvira. Pritom, Hard Blood Shock moZemo
smatrati manifestom u pravom smislu: tekst je to ¢ija je funkcija iskazati nacela i ideje za sve
poklonike i sljedbenike pokreta koje navodi u jedanaest to¢aka. Ovaj manifest Culjak je slao
putem pisama, objavljivao u fanzinima, i kao tekst je imao funkciju upoznati §to Siri krug
ljudi s njegovim idejama. Pobrojane tocke istovremeno ¢e se odnositi i na umjetnicka nacela,
ali i na ona Zivotna kojih bi se trebali pridrzavati ¢lanovi Punk prisne porodice, frakcije koju
je osnovao.

,,Hard Blood Shock

1. Tijesno povezan sa svim Art — Undergroundom

2. Jede samo ono $to se kvari ili trune, kokoS ne snese li jaje uginut ¢e, krava ne pomuze li ju se
uginut ¢e, umrijeti, to se jede. Jaje se kvari, mrkva trune, zato se jede. Meso ne jede!
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3. Svaki svakome Hard Blood Shock ¢iju ima adresu Salje par kapi svoje krvi.

4. Ljudski rod se ne dijeli na covjeka ili Zenu, odnosno ¢ovjeka i Zenu.

5. Sex jeste dio ljubavi, s bilo kim, s bilo ¢im, ako je i jednoj i drugoj strani ugodno.

6. Nema religije, narodnosti, nacije, drZzavljanstva! Nema mentalitet, tradiciju, kulturu, obicaje. Na
primjer: ne znaci mi nista vjerski ni drzavni praznik, ne slavim svoj niti i¢iji rodendan.

non

7. U Hard Blood Shocku rije¢ "hvala" ne znaci niSta, isto rijeci "inteligencija", "lukavost”, "sreca".
8. Hard Blood Shock se potpomaZe unutar bratstva, svaki brat mu je svetinja, eventualni brak
samo s istomoisljeni(com)kom!

9. Hard Blood Shock nije pokret, sekta, grupa, to su ljudi koji nikad ne napuStaju druga u nevolji.
10. Nikad ne laze bratu, nema zavisti, ne daje obecanja koja ne moZe ispuniti, ne govori o sebi,
nego iz sebe !

11. Isti respekt imaju od Hard Blood Shocka i Zivotinje i ljudi!

Ivica Culjak — Keéer II. osnovao Ime za sve ¢asne ljude razumnih pogleda na svijet i sebe!
SATAN PANONSKI

not for sale — hard blood shock

IV. 1989.” (ibid., 159).

Iz teksta je vidljivo promiS$ljanje sebe u kontekstu umjetnosti i umjetnosti performansa, te
pokusaj da se u nekoliko natuknica iskaZe svojevrsna poetika umjetnosti, ali i umjetnosti
Zivljenja. Poetika je to koja upucuje na jednakost svih ljudi i Zivih bic¢a, negira nacionalne,
religijske, spolne/rodne odrednice i zagovara jednako prihvacanje svih Zivih bi¢a u njihovoj
raznolikosti, medusobno pomaganje (u bratstvu) te iskrenost iskaza iz sebe. Ovaj hibridni
manifest svjedo€i o uskoj povezanosti umjetnickog djelovanja s ostalim Zivotnim
aktivnostima i stavovima, koje Culjak nije razdvajao.

Za razliku od Hard Blood Shocka koji je pisan za zajednicu, tekst Novi Zivot kontekstualno se
moZe odrediti kao manifest, no moZe ga se tumaciti i kao prozni tekst u kojem nizanje tvrdnji
formiranih u uskli¢ne recenice nalikuje umjetnickom proglasu. Kao $to je ve¢ spomenuto, taj
je tekst nesto osobnije intoniran i, iako se odnosi na novu umjetni¢ku fazu, u njemu nec¢emo
naci jasne upute, ve¢ prikaz stanja duha umjetnika koji doZivljava unutarnji prevrat.

Dio zapisa sadrzi Culjkovo dokumentiranje vlastitih javnih nastupa''4

Sto takoder potvrduje
njegovu teZnju da zabiljeZi svoje stvaralaitvo. Uz opise nastupa, Culjak u tekstovima iznosi
kraca ili opseznija promisljanja i pojasnjenja svojih ideja, a ton ovih zapisa varira od ozbiljnih
pokusaja i jasnije strukturiranih misli, do humoristickog pristupa i poigravanja jezikom. Jedan
od takvih primjera je i neobjavljen tekst Karneval perverzije u kojem pokuSava opisati svoje

videnje i funkciju buducih izvedbi performansa, prepustajuci se igri rijecima:

,.Vrlo sam ubijeden da ¢e ekscesi scene rijeci i tonova [...] ove jeseni uslijediti. Catch's striptiz,
blood, horror, ponor, pomor. Koga pomor? [...] Jer, §to je 'Karneval Perverzije'? Naravno, ono
Sto se prije nije vidjelo. Ulaganje svih ¢lanova u moje pantomime, krici, jauci, grohotan smijeh,

114 Primjeri dokumentiranja navode se u poglavlju u kojem se rekonstruiraju njegove body art izvedbe na

str. 145-151.
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vandalizam, nastranost, kontroverzni tekstovi, biseksualni nagon pri Zestoko opojnoj lucidnosti,
uz dosta novih kratkih pjesmica. I sama istupanja, krv pijena iz vene direktno, masakr nad
vlastitom straznjicom, krvarenje. Oblizivanje, demonstriranje elektro-Soka iz 1979., naricanje
nad umrlim suprugom - skandal. Umjetnost. Ne, no to se ima zvati perverzna umjetnost. Sve sam
dobro - sve sam zlo. F + F + F. Frustriran + Frenetican = Fatalan! [...] Mnogi ¢e analiticari!
Iskazati kako do sada nisu niSta vidjeli, a u buduénosti i ne Zele, da, jer o¢i im i psiha moraju
pretrpjeti SHOCK.*

U tekstu prepoznajemo njegovu teznju da svoje izvedbe dodatno radikalizira i ucini

jedinstvenima, da njima ostvari pomake od ocekivanog (ono sto se jos nije vidjelo), a ujedno

upucuje i na dodatne aspekte njegove traumaticne umjetnicke osobnosti, kojom ¢e se ovaj rad

baviti u narednim poglavljima.
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3. AUTODESTRUKTIVNI BODY ART

3.1. Pojmovna odredenja, definicija i glavna obiljeZja autodestruktivnog body arta

S obzirom na to da se ovaj rad bavi performansima koji tjelesni iskaz dovode do
rubnog podrucja ekspresije, nerijetko stavljajuéi tijelo u grani¢na stanja izdrzljivosti i/ili ga
dezintegriraju¢i kroz autodestruktivne umjetnicke postupke, uz nadpojam performans ce se
koristiti i termin body art, upravo zbog naglasavanja ekstremne tjelesnosti umjetnickog Cina.
U prilog ravnopravnom apliciranju termina body art na suvremene umjetnicke prakse govori i
to da i sami umjetnici rabe taj termin pri opisu svojih radova, a termin se zadrzao i u
kolokvijalnom govoru i pisanju o ovim izvedbama. No, kako pojmovi i definicije unutar
umjetnosti performansa, unato¢ tome Sto joj vijek trajanja broji ve¢ sedmo desetljece
postojanja, jo§ uvijek podlijezu terminoloS$koj nekoherentnosti i nejasno¢ama, tako ni
koriStenje pojma body art nije jednostavan i jednoznacan odabir. Razlog tome $to i danas
nemamo jasno razgrani¢ene pojmove unutar umjetnosti performansa dijelom nalazimo i u
sudbini ovog izvedbenoga Zanra, koji je Zanrom, kako ¢e to istaci Josette Féral, postao tek u
trenutku kada se dogodila "autopsija performancea kao funkcije" (Féral, 2007/2008:96) —
odnosno njegove rubne pojave u umjetnosti, koja se s godinama profilirala u priznato
umjetnicko djelovanje. Performans zadobiva status ravnopravne umjetnicke vrste postepeno,
na Sto su utjecale promjene u umjetnosti kojoj se posljednjih desetlje¢a, kako to tumaci
Nicolas Bourriaud (2013:19), biljezi pomak ka relacijskoj estetici u kojoj supstrat umjetnicke
prakse postaje intersubjektivnost, Cime posljedicno dolazi do wukidanja materijalnih
karakteristika umjetniCkog djela i stavljanja naglaska na relaciju izmedu subjekata koji
participiraju umjetnickom dogadanju. Unato¢ ravnopravnoj poziciji koju dobiva, inherentne
osobine performansa i dalje ga ¢ine Zanrom s bezgranicnim manifestom (Goldberg, 2013:7),
oblikom koji permanentno egzistira na presjecistu svih drugih umjetnosti (Féral prema
Marjani¢, 2014:6), te je do neke mjere osuden na protejsku definiciju, kako ¢e je nazvati
Goldberg (2013:7). U tom kontekstu na svakom umjetniku ostaje da sdm potvrduje vlastitu
definiciju performansa, a granice Sirenja kriterija i pojmovnih odredenja ostaju i dalje
relativno labilne, $to, na kraju, moZemo prihvatiti i kao specifi¢no Zanrovsko obiljezje.
Primjenjiv i koristan pokuSaj razgraniavanja vrste i Zanra nudi Suzana Marjani¢ (2014:9), pri
¢emu pojam izvedbene umjetnosti (od engl. performing arts, koji se Cesto rabi za performans
no pokriva §ire podrucje) kod nje ima odrednicu roda, dok su performans, body art, akcija i

happening izvedbene vrste. Pritom, pojam performansa rabi se i retrospektivno, odnosec¢i se i
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na druge izvedbene vrste od 60-ih godina 20. stolje¢a naovamo. Istodobno, pojam performans
(umjetnost performansa) zbog svoje opce i raSirene uporabe funkcionira i kao svojevrsni
nadpojam ostalim navedenim izvedbenim vrstama. U odnosu pojmova performans — body art
pojam performansa tako cesto biva shvacen kao glavni ili nadpojam vrsti izvedbe koja
ukljucuje rad na tijelu ili rad s tijelom, dok se body art nerijetko upotrebljava u povijesnom
kontekstu.!' Ipak, i kod pojma body art moguéa je revitalizacija i primjena na suvremene
prakse, primjetna i kod domacih umjetnika koji nerijetko svoje tjelesne performanse
oznacavaju kao body art izvedbe. Preferiranje uporabe termina body art proizlazi iz
postojanja imenice body/tijelo u nazivu, koja nedvojbeno usredotoCuje pozornost na
tjelesnost, odnosno na tijelo kao umjetnicki artefakt. Kako ¢e istaknuti Amelia Jones, pojam
body art dodatno naglasava poziciju tijela: mjesta dezintegriranog, disperzivnog sebe, tijela
kao neuhvatljivog, varljivog (engl. elusive) markera pozicije pojedinca u drustvu i zglobi$ne
tocke izmedu kulture i prirode (Jones, 1998:12). Nadalje, Jones o body artu govori kao o
umjetnickoj praksi koja radije izaziva nego stvara distancu spram gledatelja, uvlace¢i ga u
dogadanje kroz intersubjektivnu razmjenu, te istice kako u svim svojim formalnim
permutacijama (umjetnost performansa, fotografija, film, video, tekst i drugo) inzistira na
subjektivitetu i identitetima (rodnim, rasnim, klasnim, seksualnim i sli¢no) kao apsolutno
srediSnjim komponentama kulturalne prakse. Ove karakteristike znacajno osuvremenjuju
pojam body arta, ¢ine¢i ga pogodnim za korisStenje u analizi razlicitih izvedbi tjelesnosti.

Definiciju body arta daje i Misko Suvakovié¢ (2005:118), pod tim pojmom podrazumijevajuci
oblik djelovanja i rada s ljudskim tijelom u procesualnoj umjetnosti na nacin da je tijelo
umjetnika ili izvodaca iskljucivi nosilac dogadaja, a umjetnik radi s konkretnim fizioloSkim,
tjelesnim, psihologkim i bihevioralnim situacijama. Suvakovi¢ ¢e razlikovati tri vrste body
arta — analiticki, ekspresivni i bihevioralni body art. Analiticki body art formuliran je
primjenom zamisli ready-made-a i tautologije, a tijelu se pristupa kao orudu ili mjestu, te se
primarno pokazuju ulinci tijela u rasponu od, primjerice, grimasa do prezentiranja
povezanosti pokreta ili konfiguracije tijela s pojavama u prirodi. Elementarne oblike
ponaSanja u kojima je ljudsko tijelo osnovni nosilac radnje prikazivat ¢e i bihevioralni body
art, dok ¢e kategorija ekspresivnog ili ekspresionistickog body arta biti opisana kao ritualni,
terapijski ili egzistencijalni performans u kojem se koriste elementarni, ali i ekscesni procesi i
oblici ponasanja, pri ¢emu tijelo postaje sredstvom izraZavanja unutarnjih stanja umjetnika.

Body art kao pojam, sudeéi prema primjerima koje Suvakovi¢ nudi, takoder je prvenstveno

15 Pojam ulazi u uporabu 1960-ih i 1970-ih kada se javljaju prvi tjelesni performansi. Osim pojma body

art koristio se i pojam body work.
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orijentiran na umjetni¢ke prakse 60-ih i 70-ih godina, no definicije i podjela primjenjive su i
na recentniju umjetni¢ku praksu.

Amelia Jones (2006) identificira sedam glavnih tema kojima se bave body art umjetnici kroz
desetljeca, kreiraju¢i podjelu na sljedece vrste!'®: oslikana/slikajuéa tijela (engl. painting
bodies) — radovi koji se bave tragom, otiskom, mrljom ili otiskom tijela unutar dugotrajne
prakse slikanja na platnu; gestualna tijela (engl. gesturing bodies) kao body art prakse u
kojima umjetnici gestu i svakodnevna ponaSanja i radnje pretvaraju u umjetnicki ¢in; ritualna
i transgresivna, odnosno tijela u prekoracenju (engl. ritualistic and transgressive bodies)
odnose se na body art praksu koja tijelo koristi u svrhu izazivanja drustvenog tumacenja
tijela, Cesto u obliku ritualnih formi koje proizvode katarzi¢ni ucinak; granice tijela (engl.
body boundaries ) odnose se na radove u kojima se propituje granica izmedu individualnog
tijela i druStvene okoline, kao i izmedu unutras$njeg i izvanjskog tijela, izvedba identiteta
(engl. performing body) odnosi se na pitanja tjelesne reprezentacije identiteta, odsutna tijela
(engl. absent bodies) propituju odsutnost i smrtnost tijela — Cesto kroz forme u kojima je tijelo
supstituirano fotografijom, dokumentacijom o prijasnjoj izvedbi, odnosno u kojima se tijelo
reproducira drugim tehnikama, te proteticna tijela/ tijela u ekstenziji (engl. extended and
prosthetic bodies), koja se odnose na povezivanje tijela s tehniCckim dostignu¢ima,
istrazivanjem tema kiberprostora, alternativnih stanja svijesti i slicno.

Predmet analize u ovom se radu odnosi na uZi segment tjelesnog performansa, body art u
kojem prevladava osmiSljen autodestruktivni ¢in umjetnika nad vlastitim tijelom. U tom
smislu ovdje ¢e se govoriti o autodestruktivnom body artu kao dijelu unutar ukupnog opsega
izvedbi tjelesnog performansa. Ove izvedbe primarno obiljezava moment dezintegracije
umjetnikova tijela, agresija usmjerena na sebe sama s ciljem destrukcije, kao i radnje koje ga
dovode u neposrednu opasnost od ozljede.!!” Prema ranije spomenutoj Suvakoviéevoj podijeli,
autodestruktivne tjelesne radnje u umjetnickim izvedbama najbliZe su kategoriji ekspresivnog
body arta koji ukljuCuje elementarne procese s tijelom i ekscesne oblike ponasanja kao §to su
autoerotizam, sadizam, mazohizam, histerija, travestija, autizam, homoerotizam i sli¢no, a
reakcija publike izaziva se ¢inom samoranjavanja ili nekog drugog tipa oStecivanja tjelesnog

integriteta umjetnika. Na body art performanse koji su radnjom usmjereni na dezintegriranje

116
117

Prijevod moj.

Patrice Pavis nanoSenje boli tumaci kao cilj prelaska granice izmedu stvarnog i hinjenog kako bi
izazvao reakciju publike, kao aktivisticki €in, izazov "zastitnicima javnog reda" i sli¢no (2004:36).
Erika Fischer-Lichte dodatno naglaSava moment aktiviranja publike kroz dovodenje u duboko
uznemirujuéu poziciju koja poniStava i ustanovljene kazaliSne i izvedbene konvencije, kao i opce
humane reakcije i odgovore na datu situaciju, te utvrduje kako takve izvedbe izmiCu spektru
tradicionalnih estetickih teorija (usp. Fischer-Lichte, 2008:11-23).
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tjelesne cjelovitosti moZemo primijeniti i pojam lesionizma, koji koristi Josette Féral'!® (Féral,
prema Marjani¢, 2012: 18) podrazumijevajuci prikazivanje tijela ne kao jedinstvenog entiteta,
vec tijela razdijeljenog na fragmente. Bave¢i se pojmom lesionizma na primjeru domacih
glazbenih performansa, Suzana Marjani¢ (2012:18) dodatno ¢e razloZiti ovaj pojam s obzirom
na usmjeravanje agresije na vlastito ili tude tijelo, pa ¢e tako naspram centrifugalnog
lesionizma — ekspresije agresije prema van''®, postojati i centripetalni lesionizam kod kojeg je
izvedbena agresija usmjerena na samog sebe.!?’ Izvedbe u kojima je agresija usmjerena na
samog sebe moguce je i dodatno podijeliti na one izravnog tipa u kojima umjetnik sam sebi
fizickom intervencijom zadaje ozljedu ili se podvrgava ekstremnom fizickom stanju —
neposrednu ili aktualnu autodestrukciju (koja odgovara pojmu centripetalnog lesionizma), te
drugi tip, posrednu ili potencijalnu autodestrukciju, koja se odnosi na umjetnikovo svjesno
postavljanje rizi¢nih uvjeta izvedbe u kojima je moguce snositi fizicke posljedice od neke
izvanjske sile. U drugom tipu aktualizacija autodestruktivnog ¢ina ¢esto ovisi o izvanjskim
okolnostima, ali moZe i izostati, pa se napetost i smisao izvedbe temelje u potencijalu i riziku
izlaganja mogucoj agresiji.

Autodestruktivni body art, ma koliko bio dramaturski osmisljen i intermedijski osnazen, svoju
ekspresivnu snagu temelji upravo na ¢inu povrede tjelesnog integriteta.'?! S obzirom na to da
su radnje ispitivanja izdrzljivosti tijela do odredene mjere ogranic¢enog dosega i realiziraju se
kroz repetitivne obrasce!??, postavlja se pitanje o originalnosti i smislu njihova ponavljanja u
novim izvedbama. Ipak, aktualnost takvih radnji samoobnavljajuca je kategorija iz vise
razloga: osim spomenute Cinjenice da javno tijelo na sceni zbog visokog stupnja usporedivosti
s privatnim, intimnim osjecanjem vlastita tijela kod gledatelja gotovo uvijek izaziva reakciju,
kod takvih radnji bitnim postaje umjetnikov ¢in hrabrosti ulaska u najintimnije podrucje sebe.
Jednako tako, performans je umjetnicka izvedba s oznakom trenutnosti i privremenosti

dogadanja, te je uvijek vezana za odredeni kontekst i vrijeme. Svako ponavljanje tjelesne

18 Josette Féral pojam lesionizma preuzima od  Luciana Inge-Pifia (predgovor za fotoalbum

Performances:  happenings actions, events, activities installations, Mastrogiacomo-Images 70,
Padova, 1978.).

Primjenjivana u scenskim nastupima rije¢kog glazbenika iz grupe Gré, Zorana Stajdohara Zoffa
(Marjani¢, 2014:21), koji je na sceni Cesto koristio meso i tijela Zivotinja.

Glavni predstavnik i zacetnik ovog tipa lesionizma u Hrvatskoj bio je Satan Panonski, kako navodi
Marjani¢ (2013:21). ReZudi i sakate¢i svoje tijelo Satan Panonski tim ga je postupcima fragmentirao i
ponistavao, pokazujuéi i iskazujuéi njegovu nistavnost spram okruzenja koje ga je ucinilo neslobodnim,
$to je tumacenje koje se moZe primijeniti i u kasnijim performansima ovakva predznaka.

Takvo tijelo, piSe Féral (1982:171), izvedbom postaje primjetno. Fragmentirano je, a pak cjelovito,
dozivljeno kao mjesto CeZnje, izmjeStanja i fluktuacije, kao potlaceno tijelo koje se izvedbom pokusava
osloboditi, pa i pod cijenu veceg nasilja.

U izvedbama ovog tipa Cesto nailazimo na slicne autodestruktivne radnje kao Sto su rezanje koZe,
prolijevanje krvi, oduzimanje kisika/guSenje, udaranje, nanoSenje boli i sli¢no.
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radnje ukljucit ¢e novi kontekst u kojem se performans odvija, a time i mogu¢nost drugacijih
reakcija na isti te upisa novih znagenja. Sli¢no Ce istaéi i Zarko Paié¢: ,,Skandal nije golo tijelo
na sceni/pozornici koje moZe urinirati i urlati, rezati se i kreveljiti se u lice Drugoga kao
svjedoka... Skandal je sukob slobode Zivoga tijela s njegovom (nuZnom i neizbjeZnom)
smréu... Sloboda Zivoga tijela umire u djelu kao estetskom objektu” (prema Marjanic,
2014:16). Pai¢ ¢e umjetnika, subjekta performansa, definirati kao aktera vlastite egzistencije i
Drugih, pri ¢emu se tijelo kontekstualno uvijek susre¢e s Drugim, a takoder ce istaci
privremenost kao glavno obiljezje te situacije (ibid., 13). Performans koji daje primat
tjelesnome ukazuje na jos jedan rascjep: tjelesni aspekt nuzno ¢e se na odreden nacin sukobiti
s onim jezi¢nim, kojeg smatramo temeljnim obiljeZjem nase kulture. Ukazuju¢i na pojavu u
kojoj se umjesto autonomije djelovanja svijesti u performansu zapravo zbiva reprodukcija
razlike izmedu jezika i govora (tijela) u drustvenoj situaciji i kontekstu, Pai¢ ¢e govoriti o
obratu u samoj strukturi metafizike uopce, pri kojem ,tjelesnost slobode Zivota zahtijeva
revoluciju u jeziku® (ibid, 15). Uvjet da tijelo zadobije dostojanstvo govora taj je da se ,,jezik
metafizike raspadne u krhotine* (ibid.), a ono Sto slijedi potom opca je vizualizacija znakova,
pri ¢emu se tijelo u performansu definira kao eksperimentalno tijelo, a Sokantnost njegova
prizora izazvana je upravo tom eksperimentalnom karakteristikom i postavljanjem Zivo(tno)ga

tijela u estetske korelacije.

3.2.  Autodestruktivni body art u svjetskom kontekstu

3.2.1. Tijelo na Zapadu vs. tijelo na Istoku: razlike i slicnosti

Na pocetku kratkog pregleda predstavnika autodestruktivnog body arta u svjetskom
kontekstu potrebno je osvrnuti se na Cinjenicu da vecina teoretskih radova i definicija body
arta proizlazi iz tzv. zapadnjacke vizure, u kojoj se body art na najopcenitijoj razini razumije
kao odgovor umjetnika na dehumanizirajuc¢e karakteristike kapitalistickog sistema. Takvo
tumacenje, primjerice, daje i Amelia Jones (War, Jones, 2006:21), koja nastanak body arta,
odnosno uvodenje tijela kao umjetni¢kog objekta u izvedbene prakse 1960-ih godina, izravno
povezuje uz probleme kasnog, tzv. pan-kapitalizma u kojem subjektivitet i druStvenost
postaju endemskim pojavama, a dominacija globalne politike i ekonomije zahtijeva
podredivanje tijela imperativu maksimalne ucinkovitosti temeljenom na zakonitostima
proizvodnje i potro$nje. U sistemu u kojem subjekt u procesu alijenacije postaje
objektom/produktom (robom), umjetnikovo tijelo izvedbeno pregovara s pankapitalistiCkim

druStvenim sistemom na razliite nacine, isticu¢i vlastitu ekspresiju, gestualnost, postajuci
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aktivistickim tijelom ili pak parodirajuc¢i vlastiti komoditet u kapitalistickom drustvu. No,
povijest body arta od samih pocetaka 1960-ih ima znacajne predstavnike i u tzv. Istonom
bloku, u drzavama kojima su sve do 1990-ih godina Zivjele u nekapitalistickim drustvima.
Stoga, kada se body art definira samo kao odgovor umjetnika na tretman tijela kao
robe/objekta u kapitalistickom proizvodnom sistemu, takva je definicija tek djelomi¢na. Na
ovu problematiku ukazuje i Zdenka Badovinac, usporedujuéi je s performerskim praksama
prisutnog i odsutnog tijela (Badovinac, 1999:11). Problem, kako pojasnjava, poCinje ve¢ u
prezentacijama umjetnosti obiju strana — dok su zapadni umjetnici body arta bivali
predstavljeni kroz bogato opremljene revije i knjige, dokumentacija o umjetnicima IstoCne
Europe uglavnom se svodila na dokumente loSe kvalitete, s bijelim mrljama u pregledima
umjetnosti 1 mitovima o sluZbenoj umjetnosti i disidentima. Dominacija zapadnjackog
pogleda u ovome dijalogu je evidentna: mo¢ Zapada vidljiva je u uspostavljanju novih
trendova i pripisivanju univerzalnog znacenja svemu S$to dolazi s te strane. Istodobno ta mo¢,
temeljena na ideologiji vidljivog, nastaje i opstaje samo u okvirima ekonomije
reprezentativnosti. Govor o umjetnosti Istocne Europe u takvom se kontekstu javlja kao govor
o0 izoliranom fenomenu, §to izravno utjeCe da se body art ovoga podneblja smjesta u prostor
drugotnog. Stoga je prilikom razmatranja razloga nastanka i definicije body arta nuzno
razmatrati $iri kontekst koji ukljucuje i ne-kapitalisticka drustva'?3, odnosno razmatrati ga sa
svijeS¢u o ideologiji vizibiliteta. Pritom, uoCavanje razlike izmedu Istoka i Zapada ne bi
smjelo voditi niti pretpostavci o njihovoj oprecnosti: razlozi za tjelesnu ekspresiju kroz
izvedbe body arta u socijalistiCkim i komunistickim zemljama ne moraju nuzno biti suprotni
onima u zapadnjackoj kulturi. Ako i konkretni povodi (npr. konzumerizam ili Vijetnamski rat)
nisu isti, osjecaj represije drustvenog sistema nad pojedincem i njegovim tijelom kao uzrok za
problematiziranje identiteta kroz tjelesnu reprezentaciju moze biti zajednicki umjetnicima s
obje strane. Razlika zapadnoeuropskih i istocnoeuropskih umjetnika ne nalazi se niti u samom
odnosu spram tijela — kod umjetnika s obje strane moZemo prona¢i jednako intenzivne
tretmane tijela, Sto je posebice vidljivo na primjerima autodestruktivnog body arta, gdje su
radikalne prakse prisutne na sli¢ne nacine. TeSko bi, takoder, bilo tvrditi da umjetnici s jedne
ili druge strane viSe ili manje osjecaju represiju drustvenog sistema unutar kojeg Zive — ma

koliko se ti sistemi mozda razlikovali na skali od represije autokracije do konformizma

123 Na ovom mjestu, govoreci jedino o umjetnosti Isto¢ne Europe a iskljucujuéi prikaz body art

performansa i u ostatku svijeta, i sama postupam selektivno, time i licemjerno u odnosu na ostatak
svijeta, $to u ovoj napomeni Zelim osvijestiti. Ovaj pregled ¢e zbog opsega ipak biti ograni¢en na
europski i americki kulturni krug zato $to su hrvatski umjetnici kojima se bavim u ovome radu stvarali
unutar tog geopolitickog i kulturoloskog konteksta.
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demokracije. Jednako tako, zapadni i isto€ni performeri dijele ishodiSte svojih praksi u
avangardnim praksama koje su takoder nastajale s obje strane. Slicno je i s kasnijim
pokretima koje veZemo uz zaCetke Zanra performansa 1960-ih, kao $to je primjerice Fluxus
pokret, koji je bio medunarodnog karaktera.

Ono $§to valja imati na umu jest da je svaki performans kao izvedba nuzno vezan uz kontekst
vremena i prostora u kojem se dogada i njegovo se tumacenje i znaenje mijenjaju u odnosu
na taj kontekst. Moglo bi se re¢i da svaki performans ima barem dvije vrste tumacenja: prvo
koje se ostvaruje kao izravna proizvodnja znacenja (reakcija) tijekom izvedbe kojom se
odgovara na izravan povod, te drugo, naknadno kontekstualiziraju¢e znacenje koje nastaje s
vremenskim odmakom i vodi nas dubljem, smisaonom odredenju nekog performansa. Na taj
na¢in moguce je promatrati umjetnike performansa u razli¢itim kulturama i druStvenim
sistemima: dok nas povijesno-ideoloski kontekst izvedbe informira o reakciji na odreden
povod (bilo da je to neki konkretan dogadaj ili trajnije stanje u kojem se nalazi umjetnik),
umjetnicki/dubinski kontekst vodi tumacenju univerzalno prepoznatljive ideje nekog
umjetnickog ¢ina, koja se u slucaju body arta moze okarakterizirati kao iskazivanje bunta nad
represijom tijela i sli¢no.!?* ProSirenje tumadenja body arta u ovom smislu mozemo udiniti
samo temeljem spoznaje 1 osvjeS¢ivanja razliCitosti drustvenopolitickog i ideoloskog
konteksta u kojem ovi performansi nastaju, i to ne samo kroz opozicije Zapad — Istok,
kapitalizam/demokracija — komunizam/socijalizam, ve¢ i kroz svijest o tome da i unutar
samih isto¢noeuropskih zemalja nailazimo na razliCite razine represivnosti politickih sustava

koji su utjecali na vecu ili manju vidljivost umjetnicke djelatnosti'?’

, ali 1 na razli¢ite
percepcije tjelesnosti i individualnosti.'?® Cenzura i stroZi policijski nadzor u nekim
komunistickim zemljama mogli su pojacati uc¢inak i znacaj javne izvedbe umjetnika, a
prisutnost ili odsutnost cenzure odrazavala se na nacine i mjesta izvodenja performansa, pri
c¢emu su neki mogli biti izvodeni iskljucivo u privatnosti (kao primjerice u Rumunjskoj) dok
su umjetnici na Zapadu imali vece slobode javnog prezentiranja svoga rada. lako performans
kao umjetnost na obje strane svoje zacetke ima u izvaninstitucionalnom djelovanju, umjetnost

body arta u istocnoj se Europi ipak nesto dulje zadrzala na marginama kulturnih dogadanja.

Dok je na Zapadu performans relativno brzo institucionaliziran kao posebna umjetnicka vrsta,

124 Primjerice, &injenica da i Ivica Culjak i Ron Athey polaze od vlastite autobiografije ¢ini ih sli¢nima;

ipak, druStvenopoliticki kontekst u kojem djeluju posve je razlicit.

Primjerice, kako navodi Badovinac (1999:14), Jugoslavija je po pitanju izvedbi performansa imala
prili¢no labaviji rezim od zemalja kao §to su Rumunjska, Bugarska ili Rusija.

Medu isto¢nim zemljama istice se primjer Rusije gdje zbog prevladavajuce ideje kolektiviteta, odnosno
komunalnog tijela individualni body art gotovo izostaje (ibid.).
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novi oblici umjetnosti na Istoku nisu imali potporu drzavnih institucija, pa su za njih skrbili

studentski centri i drugi tipovi alternativnih okupljalista'?’.

3.3. Povijesni pregled autodestruktivnog body arta

U ovom je kratkom povijesnom pregledu body arta u svjetskom kontekstu polje
interesa suZeno na umjetnike koji u svojim izvedbama primjenjuju autodestrukciju te koriste
elemente Zrtvene estetike i rituale povezane s krvlju. Rije¢ je o performansima u kojima
tjelesna bol i ostecivanje tijela postaju kljucnom strategijom kojom se oznacava psihicka
patnja pojedinca, ali i kolektivnog subjekta na Sirem drusStvenom planu. Individualna patnja
moZe se zadrZati unutar granica umjetnicke osobnosti, no ona ¢e$ce, pogotovo u pocecima
ovog tipa body arta, postaje reakcijom na Siri drustveni kontekst, ¢ime poprima i simbolicko,

politicko znacenje.

3.3.1. Autodestruktivni body art u 1960-ima i 1970-ima

Body art se u povijesti izvedbenih umjetnosti performansa pojavljuje 60-ih godina
prosloga stolje¢a'?® gotovo istodobno na nekoliko mjesta: u okviru istraZivanja umjetnika na
americkom Black Mountain Collegeu, umjetnika neodade, fluxus pokreta, kao i umjetnika
poput Piera Manzonija ili Yvesa Kleina. Ve¢ unutar prvog desetljeCa umjetnosti body arta
umjetnici ustanovljuju radikalne forme u pristupu vlastitom ili tudem tijelu: medu prvima se
javljaju becki akcionisti'? Hermann Nitsch, Giinter Brus, Otto Muehl i Rudolph
Schwartzkogler, koji su se u svome radu temeljenom na motivima dionizijskog kulta,
katolickih obreda te psihoanaliticke teorije obilato koristili krvlju kao sredstvom umjetnicke
ekspresije, no ipak ¢eS¢e onom Zivotinjskom. MoZda najdalje medu njima u tretmanu vlastita
tijela odlazi Rudolph Schwartzkogler, tematiziraju¢i izvedbe samosakacenja i podvrgavajuci
tijelo radnjama poput injektiranja, ispijanja tekucina, jakog stezanja tijela i lica zavojima kako
bi se postigli klaustrofobi¢an osjecaj i nemoguénost gledanja, pri ¢emu se u dvosmislen odnos

postavljao odnos boli i izljeenja.'** Medutim, kada govorimo o beckim akcionistima, vazno

127 Posljedica takvog marginalnog statusa, kako piSe Zdenka Badovinac (1999:15) jest i to da je arhiviranje

tih radova, koje je Cesto pratila tehnicki vrlo loSa i oskudna dokumentacija, puno manje zastupljeno
nego kada je rije¢ o njihovim zapadnim kolegama.

Lachaud ¢e pocetkom zanimanja za tijelo u umjetnosti oznaciti ve¢ 1919. godinu kada Marcel Duchamp
na glavi brije tonzuru u obliku zvijezde (Andrieu, Boétsch, 2010: 63), dok Suvakovi¢ (2005: 118)
pocetnom oznacava 1966. godinu kada body art sinkrono nastaje u Sjedinjenim Americkim Drzavama
i u Europi, a Duchampov rad Tonzura (1919.) i Rrose Sélavy (1920.-1921.) oznacava kao pretpovijest
body arta.

Becki akcionisti bili su aktivni izmedu 1960.-71. godine.

Izvor: http://www tate.org.uk/art/artworks/schwarzkogler-2nd-action-t11846, pristup 26.10.2017.
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je obratiti pozornost na razliku izmedu simbolicke, metaforicke autoagresije kakvu su
prakticirali i one stvarne koja se javlja kod drugih umjetnika.'' Primjerice, Schwartzkoglerov
najpoznatiji performans vlastite kastracije dokumentiran je na fotografijama koje odiSu
stanovitom snagom i izazivaju reakcije recipijenta, no ipak je rije¢ o fingiranome ¢&inu.'3?
Intenzitet performansa beckih akcionista temeljio se ponajprije na simbolickoj snazi
komponenata i radnji kojima su se sluzili tijekom izvedbe. Medu zacetnicima i predvodnicima
autodestruktivnog body arta koji ukljuCuje stvarnu agresiju nad tijelom nalazi se Chris Burden
koji unosi fizicku bol u umjetnicku izvedbu, izlazu¢i se ekstremnim, Cesto i opasnim
situacijama poput ranjavanja (performans Shoot, 1972.), zabadanja Cavala u dlanove u
performansu razapinjanja ljudskog tijela na automobil (Trans-Fixed, 1974.) i slicno. Burden u
svojim radovima istrazuje ideju dovodenja umjetnika u opasnost, kao i reakciju (npr. osjecaj
nemoci) publike kao promatraca. Bol i mazohisticke radnje kao sastavni dio body art
performansa umjetnika 1970-ih O'Dell ¢e pripisati njihovoj reakciji "suprotstavljanja
poniStavanju druStvenog ugovora evidentiranog u tragediji Vijetnamskog rata" (prema War,
Jones, 2006:32). S druge strane, tijelo se nakon hippie pokreta oslobada u svojoj seksualnosti
1 pojavnosti, pa interes za body art mozemo traziti i u pokuSaju umjetnickog propitivanja
"uznemirujuce, neodredene osvijeStenosti o vlastitim tijelima" (ibid., 32). Uz Burdena, ranu

133 obiljezili su radovi Vita Acconcija, poput rada Seedbed (1972)'3* u kojem se

fazu body arta
Acconci poigrava sa seksualnom fantazijom i agresijom, pri ¢emu se primarni cilj njegovih
izvedbi nalazio u propitivanju polja mo¢i koje povezujemo s tijelom te odnosa privatnog i
javnog prostora!®. U Fracuskoj od 1960-ih djeluje Michel Journiac, jedan od zaletnika
francuskog body art pokreta Art corporel. Motiviran osobnim Zivotnim dogadanjima (smrt
brata, studij teologije) poCinje se zanimati za tijelo u 1960-im godinama, koriste¢i ga najprije
u svome slikarstvu, da bi temu posve razradio kroz performanse u kojima koristi obredne

motive, propituje rodna i pitanja transseksualnosti. Journiac tijelo doZivljava kao
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Na ovu razliku ukazuje Tracey Warr u knjizi The Artist's Body.

O tome opSirnije piSe Dawn Perlmutter (1999/2000.). Schwartzkoglerove izvedbe potakle su i razlicita
tumacenja i mitologiziranje ovog umjetnika od strane javnosti, Sto moZemo usporediti i sa sluajem
Ivice Culjka/Satana Panonskog, &iji su Zivot i rad na sliGan na¢in izazvali proizvodnju razli¢itih urbanih
legendi/predaja.

Detaljnije o predstavnicima body arta 1960-ih i 1970-ih usp. u: Out of Actions: Between
Performance and the Object, 1949-1979. (Schimmel, 1998).

Video ovog performansa dostupan je na http://www.dailymotion.com/video/x7ygpc_vito-acconci-
seedbed-1972_creation (pristup 4.04.2017.).

135 Usp. Celant, Germano (nd.) The Physical Language of Vito Acconci, izvor:
http://www.domusweb.it/en/from—the—archive/2012/10/27/the—physical-language—of—vito—
acconci.html , pristup 15. 05. 2015.

133

134

93



socijalizirano meso'3%, a u jednom od svojih najpoznatijih performansa Messe pour un corps
(1969)'37 parodira katoli¢ku liturgiju nudeci publici krvavicu spravljenu od vlastite krvi.
Sedamdesetih godina djeluje i francuska umjetnica Gina Pane, takoder ¢lanica pokreta Art
Corporel te jedna je od rijetkih Zena u izvedbama autodestruktivnosti.!3® Tijelo u boli kod ove
umjetnice simbolizira drustvenu represiju, Sto rezultira performansima samoozljedivanja
vlastitog tijela radnjama kao $to su bosonogo penjanje po ljestvama obloZenima Ziletima,
zabadanje noktiju u kozu podlaktice, rezanje dijelova tijela, zabadanje ruZinog trnja u
podlakticu i slicno. Medu malobrojnim umjetnicama ovoga smjera i razdoblja body arta
nalazi se i Marina Abramovi¢ koja u nekim od svojih ranijih performansa, kao §to je
primjerice Ritam O, takoder podvrgava svoje tijelo trapljenju, iskuSavanju granica,
samoozljedivanju rezanjem i izlaganju neposrednoj mogucnosti opasnosti od strane
publike!'3°.

U 1960-ima u Pragu po€inje djelovati skupina Akutal, ¢iji su predstavnici bili upoznati s
Fluxus pokretom. Milan Knizdk piSe prve manifeste u kojima se isti¢e teza o "Samansko-
pedagogko-terapeutskoj funkciji umjetnosti" (Jifi Sev¢ik prema Badovinac, 1999:47).
Odrzavane uglavnom u anonimnosti (tek 1968. godine, kada zapocinje tzv. doba

0 sadrzavale su

normalizacije otvara se ne§to veci prostor javnim izvedbama) ove akcije'*
elemente nasilja, a Sevéik uz njih veZe i pojam "lirske agresije" ili "agresivnog lirizma"
(ibid.). Sedamdesetih godina djeluje neformalna grupa trojice mladih ¢eSkih performera — Jan
Mil&och, Peter Stembera i Karel Miler, koji izlaZu i u inozemstvu, §to im je kasnije omogu¢ilo
nesto vecu vidljivost u pregledima svjetskog performansa. Ml€och se bavio temom tjelesne
izdrzljivosti'*! pa tako, primjerice, u performansu Objesenost — veliki san (Zavéseni — velky
spdnek, 1974.) visi objeSen na najlonske niti, dok se u performansu Plasticna vreca (Igelitovy
pytel) zatvara u plasti¢nu vrecu u kojoj ostaje bez zraka te unutar nje boravi sve dok ne izgubi

kontrolu nad sobom!#?, NeSto manje drasti¢an, ali s elementom ovisnosti o tudoj odluci

136
137
138

Prema: http://www.exporevue.com/magazine/fr/journiac.html.

Izvor: http://www.journiac.com/ , pristup 12. 05. 2015.

Tracey Warr primjecuje kako prikazi simbolicne tjelesne patnje najéeS¢e vezani uz
"melodramaticna, Xkastracijski-anksiozna heteroseksualna muska tijela", skrecu¢i pozornost na
normativni "bijeli identitet" u ovakvim izvedbama body arta (2006:32). Cak i kod umijetnika koji
doista ozljeduju svoje tijelo (npr. Chris Burden) Warr govori o odredenoj koreografiranoj i
kontroliranoj nasilnoj radnji.

Na ovom mjestu treba spomenuti kako su, prema svjedodenjima Culjkova suradnika Ivana Gliica,
upravo Gina Pane i Marina Abramovié dvije umjetnice koje su predstavljale uzor Ivici Culjku/Satanu
Panonskom. (Glisi¢ prema Marjani¢, 2014:1629; Ivan Glisi¢ mi je isto potvrdio i u razgovoru).

Rituali, promenade, ceremonije i sli¢ni oblici ovdje su objedinjeni pojmom akcije.

141 Izvor: http://www artlist.cz/en/jan-mlcoch-103299/ , pristup 12.05.2015.

142 Sli¢nost s ovim performansom mozemo nac¢i u performansu Politicko disanje Marijana Crtalica, o
kojem ¢e kasnije biti rijeci.
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performans je 20 minuta u kojem je o umjetnika oslonjena dugacka palica na koju je privezan
veliki noZ €ija oStrica moZe probiti kozu u predjelu trbuha, a koju s druge strane kontrolira
slu¢ajno odabran gledatelj. Petr Stembera'4?, voden idejom asketicizma stvara priliéno
zahtjevne koncepte u kojima, sam ili uz pomo¢ drugih, eksperimentira s autodestruktivnim
elementima razli¢itog intenziteta. U performansu Cijepljenje (Stépovdni, 1975.) u vlastitu
ruku sadi mladicu biljke, dok se u drugim performansima izlaZe opasnostima od oStecenja
tijela kiselinom (Bez naziva, Bez ndzviu, 1978), Ziletima (Laica performans 1978), visi do
granica izdrZljivosti iznad pijeska u kojem je razbijena staklena boca (Bez naziva, Bez ndzviu
1978), skace zavezanih ociju preko vatre u kojoj je kiselina (Skok br.1/ Skok ¢.1, 1976.), gasi
vatru koja gori na konopcu zavezanom za njegovu ruku vlastitom krvlju koja kaplje iz
zarezane koZze (Gasenje/Haseni,1975,), pusta da ga grizu mravi (Spojeni/Spojeni,1975. s
Tomom Marionijem), a u izvedbi Narcis prakticira pustanje vlastite krvi kroz iglu zabijenu
pod kozu. Petr Stembera i Jan Ml&och prestaju s izvodenjem umjetnickih akcija krajem 1970-
ih, kada su, prema Stemberinim rije¢ima, postali prepoznati kao umjetnici. U Slovackoj se
zaCeci performansa javljaju ve¢ krajem 1950-ih i pocetkom 1960-ih, a najblize su se
autodestruktivnom performansu svojom Zrtveno-ritualnom estetikom pribliZili umjetnici
formacije Artprospekt P.O.P., Ladislav Pogac, Viktor Oravec i Milan Pagac¢. Godine 1977. u
performansu bez naziva gruzijski ¢e umjetnik Igor Makarevi¢ izvesti "sadomazohisti¢ku igru
sa smréu" (ibid.,145), Sto je ujedno jedan od rjedih body art performansa na podrucju bivseg
Sovjetskog Saveza gdje se tijelo u umjetnosti, kako ¢e napisati Josif Bakstejn (ibid.),
dozivljavalo kao komunalno tijelo ili kao objekt nasilja: posve liSeno Kkategorije
individualnosti, kao i erotizma. lako se body art u Rusiji pojavljuje ve¢ od 1969. godine, eru
body arta u Rusiji u kasnijim desetlje¢ima otvaraju umjetnici poput Olega Kulika, Aleksandra

Brenera i drugih!#4,

3.3.2. Obiljezja body arta 1980-ih

Pocetni oblici ekstremnog body arta, kako ¢e ista¢i Marvin Carlson (2004:170),
razlikuju se od onih kasnijih u 1980-ima i 1990-ima i u veéini su slucajeva proracunato
dekontekstualizirani te je fizicko sakacenje, dovodenje tijela u ekstremne situacije uglavnom
koriSteno kako bi se naglasila prezentacijska snaga tijela i odredenog momenta, a iskustvom

boli uklonila apstrakcija reprezentacije. Osamdesete godine 20. stoljeca oznacavaju pomaci u

143 Izvor: http://www.artlist.cz/en/petr-stembera-102655/, pristup 18.03.2017.
144 Danas je u kontekstu autodestruktivhog body arta najzanimljiviji rad ruskog umjetnika Petra
Pavlenskog.
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druStvenom ponaSanju, a performans viSe nije usmjeren na potragu za autenti¢nim
identitetima ve¢ se krece ka oblikovanju osobnosti. Izlaganje tijela kao ogoljene autenti¢nosti
kao rana faza body arta viSe ne djeluje dostatno, pa se pojmovi identiteta i individualnosti sve
viSe poc€inju propitivati kroz moguénosti transformacije u razlicite uloge. Ovu tendenciju prati
i razvoj tehnologije koja upravo u tom desetlje¢u po prvi put postaje dostupna tzv. krajnjem
korisniku: pojava kuénih VHS sistema, walkmana, HI Fi uredaja — tehnologije koja u privatnu
sferu unosi profesionalizaciju u konzumiranju zvuka i slike snazno je utjecala na pop kulturu,
a sve Ce se to reflektirati i na polje umjetnickog izriCaja. Tako, primjerice, video postaje bitna
komponenta u performansima. lako umjetnike performansa od samih pocetaka karakterizira
sklonost uporabi dostupne nove tehnologije,'* ovo desetljece obiljezeno je bumom u podrucju
audio-vizualne tehnologije, a moguénosti Siroke uporabe AV medija otvaraju put raznorodnim
kreativnim nacinima koriStenja, kao i tvorbi novih uloga i identiteta. Stoga performans
osamdesetih nosi snazno obiljeZje intermedijalnosti, te se u njemu kombiniraju vizualni
izri¢aj, novi mediji, glazba, kazaliSte i drugi oblici izvedbi. Istodobno dolazi i do povezivanja
umjetnosti i pop kulture koje medusobno inkorporiraju estetske elemente druge strane, $to se
ponekad tumaci i kao subverzivan ¢in. Intermedijalnost umjetni¢kog izraza razvija se i unutar
supkultura koje formiraju tzv. alternativnu scenu, ¢esto subverzivnog predznaka. Ove pojave
utjecat ¢e i na to da je tijelo samo po sebi pomalo odmaknuto u stranu pred izazovom
tehnoloSkog posredovanja. Osamdesete su ujedno i doba rasta nesputanog pankapitalizma'*®
uz istodobni porast siromastva na globalnom planu te otvaranje trzZiSta/proizvodnje u
zemljama tzv. treceg svijeta, Sto dovodi do redefiniranja pojma radnicke klase i iskoriStavanja
fizicke snage.'*’” Ovo desetljeCe obiljezeno je i pojavom i Sirenjem autoimunih bolesti,
ponajprije sidom. U takvim prilikama body art se kretao u dva temeljna smjera: dok je s jedne
strane oznaCavao povratak na tjelesnost kroz skretanje pozornosti na groteskna, trpna i

bolesna tijela'*?

, s druge su se strane umjetnici okrenuli tijelu kao simulakrumu, radije nego
kao materijalu reprezentacije. TehniCki posredovano tijelo u tom kontekstu nije bio samo
odgovor na tehnicki napredak, ve¢ i na potrosSnost, ranjivost i marginalizaciju tjelesnosti.
Nesto manja usredotocenost na materijalnost tijela u ovom je desetlje¢u, uopéeno gledajuci,

dovela i do manje destruktivnih intervencija na samome tijelu. "Herojsko doba body arta"'*’

145 Performans kao umjetnost koja pomicCe granice Cesto ide ukorak s razvojem tehnologije — od pred-

poCetaka u doba avangarde, do uporabe fotografije (i u estetskom smislu i u svrhu
dokumentiranja) u ranim pojavama body arta 1960-ih.

Navedeni termin koristi Tracey Warr (2006).

Pojava koja ¢e kulminirati u narednim desetlje¢ima.

Ovaj aspekt reaktivirat ¢e se u narednom desetljecu.

Sintagma preuzeta od Tracey Warr (2006).
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zamire i body art prve faze koju obiljezava izravna fizi¢ka intervencija tijelom ili na tijelu
javlja se jo$ uglavnom kao zakasnjela reakcija u ponekim drzavama'>’, &esto onima u kojima
body art iz izvanumjetnickih razloga nije bio javno izvoden. U Poljskoj, gdje body art iz
politi¢kih i kulturoloskih razloga sve do pada Zeljezne zavjese nije bio osobito razvijen'!,
jedan od rijetkih umjetnika autodestruktivnog i body arta bio je Jerzy Truszkowski. U
performansu Zbogom, Europa (PoZegnanie Europi, 1987. 1 1988.15?) na koZu urezuje simbole

totalitaristiCkih sistema, ¢ime njegovo tijelo postaje nositeljem osobnih i politickih znacenja.

3.3.3. Autodestruktivni body art od 1990-ih do danas

Devedesetih godina 20. stolje¢a u bavljenju drustvenom problematikom i pitanjima
identiteta ponovo se aktualizira izravna manipulacija tijelom, a povratak na materijalnost,
tjelesnost obiljeZava otvaranje sociokulturalnim tabuima i pitanju identiteta Drugog. Ove teme
Cesto su obradivane kroz individualisticki pristup obiljeZen autobiografskim modusom, §to
potvrduje ideju kako svaki umjetnik performansa tijelom ispisuje individualnu poetiku.
Povratak autodestrukcije na scenu obiljeZava teZnja da se tijelom Sokira jo§ radikalnije no
ranije, pri ¢emu se Cesto koristi i suvremena tehnologiju, pa se tijelo osim u svojoj
elementarnoj datosti na sceni prikazuje i u intermedijalnom, posredovanom obliku. S obzirom
na ta obiljezja, body art 1990-tih, barem kada je o najznacajnijim umjetnicima rije¢, mozemo
promatrati i kao sintezu prethodna dva razdoblja. Sudec¢i po glavnim tendencijama, moguce je
govoriti o dvije glavne faze autodestruktivnog body arta: prvoj koja traje od 1960-ih do
1980-ih i drugoj od 1980-ih nadalje. Dok u prvoj fazi prevladava autenti¢no, aktivisticko,
krvarece tijelo Cije posjekotine i puknuca funkcioniraju kao neposredan, gotovo refleksan
odgovor na stvarnost i izravna metafora na nasilje nad pojedincem koje dolazi izvana
(drustveno nasilje, reakcije na rat i dr.), druga faza donosi neSto sloZeniju artisticku
produkciju, ne samo u izvedbenom smislu ve¢ i u smislu kompleksnosti dozivljavanja tijela i
njegove povezanosti s identitetima i individualiziranim pristupima. Jezik tijela time je bitno
prosiren i ono se viSe ne javlja samo kao izravna metafora i op¢i simbol, ve¢ je njegova
pojavnost, ovisno o kontekstu i umjetniku, fragmentirana, individualizirana, protkana
ironijom, tehnologizirana, te otvorena ideji Drugog i drugacijeg. Tijelo druge faze, pogotovo

u seksualnom smislu, prati svijest o tome kako ono vise nikada nece biti cisto i1 nevino: pojava

150 Iz ovog i sli¢nih razloga precizna podjela na desetlje¢a nije posve moguca — u svakom desetljecu

nailazimo na pojedinacne primjere suprotne glavnoj tendenciji. Stoga se u ovoj podjeli na desetlje¢a
prvenstveno misli na prevladavaju¢i trend u nekom razdoblju.

O tome viSe govori Agata Jakubowska (1999).

Snimka performansa: http://artmuseum.pl/en/filmoteka/praca/truszkowski-jerzy-pozegnanie-europy-
performance, pristup 19.03.2017.

151
152

97



moralne panike oko Siroko rasprostranjenih autoimunih bolesti koje se prenose (i) spolnim
putem tijelo stavlja u poziciju u kojoj oslobodenost vise ne moze lako do¢i kroz uzitak i
nesputanost. Tijelo sputano novim prijetnjama viSe ne predstavlja bezrezervni prostor osobne
slobode; time do neke mjere prestaje i moguénost da predstavlja op¢i simbol pobune, te se sve
viSe veZe uz partikularizirane identitete, uz pojedinacne autobiografije te predstavlja
manjinske skupine. Tijelo obiljezeno bolestima modernoga doba otvara i nove tematske
okvire. IzlaZu¢i se u svojoj ranjivosti, umjetnik provocira publiku pojavama koje su
uobicajeno bile skrivane iza zidova privatnih domova i bolnica. Napredak tehnologije i
napredak estetske kirurgije dovode do sagledavanja tijela kroz mogucnost njegove
transformacije ili ekstenzije: umjesto performansa kojima se propituje izdrzljivost tijela, sada
u fokus dolaze oni u kojima se umjetnici bave moguénostima fizickih transformacija.
Povratak na fizicko tijelo nakon virtualiteta uspostavljenog osamdesetih godina povezuje
tehnologiju i tijelo na nov nacin: tehnologija ne sluzi samo posredovanju ideje tjelesnosti, ve¢
se u hibridnim, kiborSkim eksperimentima intervenira izravno u meso tijela. Performans
1990-ih obiljezava i joS snazniji prodor u popularnu kulturu, dovodec¢i u nekim slu¢ajevima i
do pretjerane medijske eksponiranosti odredenih umjetnika. Umjetnost performansa izmjesta
se iz svoje buntovnicke i marginalne pozicije te postaje etablirani Zanr kojeg obiljezavaju
popularizacija i komercijalizacija, kao i ulazak u kazaliSte te povratak u galerijske i muzejske
prostore, odnosno konvencionalne prostore izvedbe.

Snazan povratak tijela na performersku scenu 1990-ih obiljeZilo je nekoliko imena. Ron
Athey u svome radu polazi od autobiografskih Cinjenica, te bol i sakacenje koristi kako bi
iskazao i kontrolirao vlastite unutarnje demone (siromasno djetinjstvo, strog odgoj u obitelji
pripadnika Pentakostalne crkve, ovisnost o heroinu, nekoliko pokuSaja samoubojstava,
eksperimente sa sadomazohistickim seksom, HIV pozitivan status). Koristec¢i ritualne motive
u kojima mijeSa drevno plemensko i moderna, urbana plemena, moderni primitivac Athey
svojim performansima ukazuje kako moramo na¢i nove rituale kako bismo se mogli nositi s
iskustvima 20. stoljeca. Ta su iskustva Cesto skrivena, na §to ukazuje svojim performansima u

kojima se Kkoristi zaraZenom krvlju'>3

¢ija potencijalna opasnost ostaje nevidljiva.
Intermedijalno posezuci u slikarstvo, inspiraciju traZi u religioznim motivima i propitivanju
patnje koju nerijetko povezuje s rubnim erotskim (sadomazohizam, homoerotizam) motivima.

Ideja postavljanja erotskog delirija naspram religioznog dovodi ga do propitivanja religiozne

......

153 Upravo je ovim performansima Athey podigao medijsku praSinu, u §to se mogla uvjeriti i domaca

publika koja je pratila dogadanja oko tzv. krvavog Eurokaza 1997. godine.
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tipa performansa nalazio se Bob Flanagan. Bolujuéi od cisti¢ne fibroze, ovaj umjetnik u
svojim je radovima prikazivao odnos bolesti, boli i seksualnosti. Umjetnica ORLAN
tematizirala je sveopéu pomamu za estetskom kirurgijom, podvrgavajuéi se kroz umjetnicke
performanse razli¢itim kirurSkim intervencijama, te kroz mijenjanje izgleda vlastitog lica
propitivala moguénosti promjene identiteta. Medu predstavnicima body arta ovog razdoblja
svakako treba spomenuti i Stelarca, umjetnika koji je tehnoperformanse izvodio objeSen na

metalne kukice probodene kroz kozu'>4,

kao i umjetnika Franka B koji u svojim
performansima'>® Koristi svoju krv i meso (flesh of identity, kako ¢e ga nazvati) iskazujuéi
prirodnu bijedu ljudskog tijela kao temelja naseg postojanja.

U Istocnoj Europi, bosanskohercegovacki umjetnik Jusuf Hadzifejzovi¢ 1991. godine u
performansu Od kica do krvi je samo jedan korak ispituje vlastitu sudbinu odredenu
geopolitickim poloZajem Balkana. Zavrsni dio izvedbe sadrzi autodestruktivne elemente: dok
zabija noZeve u ribe, umjetnik ispija mjeSavinu isto¢njackog i zapadnjackog Zestokog pica
postupno se opijajuci; istovremeno, tijesto mu s glave curi u oci osljepljujuéi ga, pa dolazi i
do krvarenja zbog samoranjavanja. Performans dobiva slu¢ajnu nadogradnju u pojavi nagle
oluje koja je prostor ostavila bez struje, a umjetnik je, zamalo izgubivsi Zivot, naposljetku
odveden u bolnicu.'”® Krajem 1980-ih i u 1990-ima autodestruktivni performans javlja se i u
Rumunjskoj, u kojoj je sve do pada totalitarnog rezima body art bio posve potisnut u privatne

prostore. !>

Performanse s elementima samodestrukcije izvodili su Alexandr Antik, ¢ije su
body art akcije usko povezane s unutarnjim dozivljajima izazvanima dugotrajnim opsesijama
i traumati¢nim Zivotnim dogadanjima, te umjetnica Amalia Perjovschi koja tijelo koristi kao
jezik kojim dokazuje svoje identitete, pritom ponekad pribjegavaju¢i oblicima
samodestrukcije kao $to je samoranjavanje. Performans 1990-ih u Isto¢noj Europi suocava se
s padom reZzima i razdobljima tranzicije. Pojava demokracije postavlja umjetnike u posve
drugaciji poloZaj u kojemu represija viSe nije toliko ocigledna i mo¢, foucaultovskim
rjeCnikom govoreci, postaje skrivena i teZze raspoznatljiva. Isto¢na Europa devedesetih se

godina, kao i desetlje¢e kasnije, suocava s tranzicijom, kapitalistickim sistemom i porastom

154 Ovakvo trapljenje i samoranjavanje tijela kod Stelarca obiljezava pocetnu fazu njegova body arta koju

je kasnijih godina, sve do danas, razvio do iznimno zanimljivih ispitivanja moguénosti transformacije i
ekstenzije vlastite tjelesnosti. Kasniji performansi, iako izravno zadiru u integritet tijela, viSe nisu toliko
obiljezeni bolom kao rezultatom samoozljedivanja (usp. Montano, 2000:520).

Primjerice, performans I'm not your baby, izvor: http://www.franko-b.com/Im_Not_Your_Babe.html,
pristup 12.05.2015.

Ispijanje Zestokih pica porijeklom sa Zapada i Istoka motiv je na kojem i domaci umjetnik Slaven Tolj
temelji svoja dva performansa, o ¢emu ¢e vise rijeci biti kasnije u radu.

Jedan od najznacajnijih predstavnika 1970-ih bio je Ion Grigorescu, koji je performanse izvodio
privatno te ih posredovao putem fotografija.
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nacionalizama, $to pred umjetnike stavlja zahtjev za repozicioniranjem vlastitog druStvenog
poloZaja. Umjetnici ¢ije je djelovanje bilo obiljeZeno suprotstavljanjem starim represivnim
reZimima stavljeni su pred zadatak reprogramiranja vlastitih poetika. Istodobno, osnivanjem
novih drzava otvaraju se novi prostori umjetni¢kog djelovanja i posljedi¢no oblikuju novi
umjetnicki identiteti. Unato¢ odredenim pojedina¢nim razlikama, umjetnici zemalja
nekadaSnjeg istocnog bloka od 1990-ih suo€avaju se s drustvenopolitickim kontekstom koji je
sada dio globalno postavljene problematike: od kritike politickih sistema, konzumerizma koji
sada svoj danak uzima i u ovim zemljama, dodatno dijele probleme tzv. mladih demokracija.
Za razliku od tek kratkorocno burnih politickih promjena u vecini zemalja isto¢nog bloka koje
nisu naruSile mirnodopski status u pojedinim drZavama, umjetnici naseg podneblja uz
promjenu drustvenog sistema bili su suo€eni i s ratnim razaranjima, stvarno$¢u u kojoj je
tijelo svakodnevice bivalo izloZeno destrukciji i masakru, $to je zasigurno utjecalo i na
drugalije poimanje destrukcije nad tijelom u umjetnosti, pa i vrlo mali broj izvedbi s

obiljezjem autodestrukcije u 1990-ima.

3.4. Tijelo u izvedbenoj umjetnosti

Body art u svim izvedbenim varijantama karakterizira uvodenje tijela kao instrumenta
umjetnickog izraza i pretvaranje privatnog tijela u javno, kinicko tijelo performansa
(Marjani¢, 2014:15), kameleonsko tijelo (Féral prema Marjani¢, 2014:18) na kojem se
izrazavaju subjektove Zelje i potisnuti nagoni i na kojem se radi jednako kao i na slikarskom
platnu, pruzajuci u datom trenutku izvodenja svoje manipulirano tijelo publici kao umjetnicki
iskaz. Tijelo u body artu sli¢no tumaéi i Suvakovié¢ (prema Marjani¢, 2014:46-47), govoreéi o
umjetniku koji se liSava posrednika da bi izravnim ¢inom i manipulacijom provocirao i izrazio
osjecaj egzistencijalnog uZasa, straha, potisnutih emocija i Zelja.
Tijelo je, kako ¢e u Recniku tela ista¢i Jean-Marc Lachaud (Andrieu, Boé&tsch, 2010:63),
svojom fundamentalnom dato$¢u na posve poseban nacin potpora, materijal i instrument
umjetnosti, a pritom i realnost prepuna znacenja, zbog Cega je podobno da se iz njega kroz
umjetnicki ¢in razvija autenti¢na kriticka, socioloSka i politiCka dimenzija, pobuna protiv
odredene ideologije koja sudjeluje u otudenju i inkorporaciji pojedinca. Njegova
elementarnost, sadrZana u ¢injenici naSe tjelesnosti koju osje¢amo u svakom trenutku Zivota
bez mogucénosti utjecaja na to, postaje prostorom razumijevanja izmedu umjetnika i publike,
poveznicom naSeg privatnog tijela s onim javnim koje promatramo u izvedbenome cinu.
Ovdje se radi o posebnoj vrsti razumijevanja — onoj koja ne samo da ne mora ukljucivati

neko zajedniCko predznanje u smislu obrazovanja, ve¢ je na odreden nacin rije¢ o

100



prekognitivnom razumijevanju, iskustvu steCenom na viastitoj koZi koje nam omogucuje
reakciju na umjetnicki ¢in na jednoj vrlo bazi¢noj razini, koja se tek kasnije nadograduje
upisivanjem znacenja i racionalnim zahvacanjem videnoga. U tome se mozda nalazi razlog
privlaénosti body arta, odnosno javne manipulacije tijelom. Iako ¢esto ukljucuje estetiku Soka
koja, kako je ve¢ ranije reCeno, po svojoj prirodi ponavljanjem gubi na ucinkovitosti,
izloZzenost tijela na odreden nas nacin uvijek vraéa na pocetne pozicije nase tjelesne
konfrontacije s vanjskim svijetom, koju umno/unutarnje prozZivljavamo gledajuci tude tijelo
kako vrsi odreden simbolicki ¢in i u nase ime. Tijelo je kao intimna kategorija upravo zbog
svojih raznorodnih svojstava'®®, od njegove fizicke ranjivosti koja dovodi do iskustva boli do
njegova svojstva izvora uzitka, u neprestanoj poziciji manje ili veée tabuiziranosti, cak i u
druStvima koja ¢e sebe okarakterizirati kao netradicionalna, ali gdje se prijepori oko tijela
mogu javljati na nekim manje o€itim razinama nego $to su, primjerice, drustvene konvencije
oko izvanjskog izgleda. Rascjep izmedu tijela kao naSe neposredne datosti koju se ne moze
prikriti, s kojom svakodnevno funkcioniramo u drustvu i spomenute tabuiziranosti mozda je i
najbolnije podrucje ljudskog iskustva upravo zbog svoje nerjeSivosti, a reperkusije toga
najceSce se odnose na pitanja identitetd pojedinaca unutar nekog drustva. Umjetni¢kim ¢inom
koji prelazi granice konvencionalnog poimanja tjelesnosti taj rascjep djelomi¢no se i
kratkotrajno poniStava.

U umjetnickom tretmanu tijelo je uvijek plod kulturalne predodZzbe odredenog doba, §to

sugerira i Hans Thies Lehmann (2004: 267-8):

"Zivo tijelo sloZena je mre’a nagona, intenziteta, energetskih tofaka i struja, u kojemu
senzomotori¢ki procesi supostoje s pohranjenim tjelesnim sje¢anjem, kodiranja sa Sokovima.
Svako je tijelo viSe toga: tijelo za rad, tijelo za uZivanje, tijelo za sport, javno i privatno tijelo,
tijelo mesa i kostura. Kulturalna predodzba o tome Sto je tijelo kao takvo podlijeze
dramati¢nim preobrazbama, a kazaliSte artikulira i promislja takve predodzbe."

Gledano kroz povijest, predodZbe tijela moguce je razaznati unutar dva smjera, koji se mogu

nazvati mimeti¢kim'>® i post-mimeti¢kim pristupom, a proizlaze iz koncepata temeljenih na

158 Misko Suvakovi¢ (2005:628) ¢e tijelo definirati na sljedeée na¢ine: kao opnu (omotad) koji odvaja

nesto od okruZenja, kao stvar koja ispunjava neki prostor i razlikuje se od okolnog ambijenta po
zatvorenoj cjelovitosti, kao Zivu stvar ili Zivi predmet koji se moZze identificirati s individuom ili
subjektom kao njegova materijalna prisutnost ili pojavnost, kao autonomni bioloski organizam, vanjsku
pojavnost organizma, nosioca ili izvrS$itelja radnje (performativna dimenzija tijela), odnos diskurzivnog,
vizualnog i haptickog pozicioniranja pojavnosti ljudskog organizma, te ono od ljudskog bica §to se
moZe prikazati na fotografiji, slici ili skulpturi.

Suvakovi¢ (ibid.) ukazuje na povijesni razvoj i razlike u poimanju tijela u zapadnoj tradiciji
mimetickog prikazivanja. U likovnim je umjetnostima tijelo bilo prikazivano poretkom ikonickih ili
aluzivnih znakova koji ¢ine figuru te je, ovisno o razdoblju, bilo prikazivano kao odsutno ili prisutno.
Vezu tijela s kreiranjem identiteta Suvakovi¢ nalazi u neoklasicistickim slozenim kodiranjima
prikazanih politickih tijela. Romantizam razvija specifi¢ne tipologije drustvenog tijela (tijelo duSevnog
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dualnosti tijela i duha, odnosno onih kojima se ta dualnost nastoji prevladati. Tijekom stoljeca
mijene u poimanju odnosa tijela i duha, ovisne o dominantnim modelima znanja, utjeCu i na
percepciju tijela kao teme ili objekta u umjetnosti. Razli¢ita poimanja tijela i tjelesnosti
najc¢eSce su bila temeljena na opreci duha i tijela, pri ¢emu se u tom dualitetu ono tjelesno
razumijevalo kao sekundarno, drugotno, negativno, sramno ili nepoZeljno, a time i pasivno,
naspram aktivnog duha (uma) koji rukovodi tijelom, materijom. Ova dualnost razaznaje se u

najranijim zacecima zapadne misli, pa ve¢ kod Platona, kako piSe Josipa Bubas,!®”

nalazimo
poimanje tijela kao tamne materije, izdajstva i zatvora duse. Platon ¢e pisati o pojmu tijela
(some) koji uvode orfejski svecenici vjerujuci da je bestjelesno bice uhvaceno u tijelu kao u
tamnici (sema). Kr$¢anska tradicija slijedi ovo odvajanje duha i tijela, a dualizam temelji na
opreci tjelesnog/smrtnog i duhovnog/besmrtnog, dodatno pripisujuci tijelu oznake greSnoga,
izazovnoga, pohotnoga, Sto postaje predodzbom koja se zadrzala do dana$njih dana.
Opravdanje tjelesne patnje, trapnje u ovozemaljskoj egzistenciji kao vrste iskupljenja koje
jam¢i duhovno uzdizanje u kr§¢anstvu dovelo je do toga da su fizi€ki aspekti tijela, kao §to je
primjerice bol, uvijek zasjenjeni transcendentnim vrijednostima duha. Dualizam duha i tijela
dodatno ¢e produbiti Descartesova podjela na rex extensa (proteznost) i res cogitas (duh),
kojom se duSa ne odvaja samo od tijela, ve¢ i od prirode. Podvodenjem tijela pod pojam

proteZnosti, ponovo ga se vraca u podrucje ontoloSke nuznosti, fizickih zakona i prirode,

oduzimajuc¢i mu mo¢ takozvane objektivne spoznaje. Descartes opoziciju um — tijelo ugraduje

bolesnika, umjetnika, egzoti¢no tijelo, tijelo fantazma, kolonijalno, klasno i mikropoliticko tijelo), dok
realizam otvara koncept angaZziranog ili svakodnevno-politi¢kog tijela. U impresionizmu se ukazuje na
mogucénost prikazivanja ili zastupanja obi¢nog i normalnog javnog ili privatnog tijela, a figura je uvijek
posredovani dojam realnog iskustvenog dogadaja — osjetilnog iskustva svakodnevnog gradanskog tijela.
Suvakovi¢ ¢e naglasiti i to kako impresionizam otvara slozena slikarska izvodenja figurativnih rodnih
identiteta (Zensko tijelo koje slika muskarac, Zensko tijelo koje slika Zena, musko tijelo koje slika
muskarac, musko tijelo koje slika), odnosno upisa rodnih identiteta u slikano tijelo, dok u modernizmu
biljezimo pojavu odnosa prezentacije tijela naspram ljudskog tijela (naspram tijela slikara ili
promatraca). Modernizam donosi i odmak od figuracije ka sve apstraktnijem prikazu tijela te svodenju
prikaza na znak ili simbol. Moderno doba takoder donosi i dodatna razdvajanja u smislu tehnologije
izvedbe prikaza (slikarstvo, fotografija, film), gdje medij takoder moZe utjecati na percepciju i poimanje
tjelesnosti. Dvadeseto stoljece donosi i izvodenje samog/Zivog tijela u umjetnosti performansa, ¢ime se
prisutnost tjelesnosti u modernoj i suvremenoj umjetnosti dijeli na prikazano i doslovno prisutno tijelo:
ovakav odnos ponekad biva problematiziran i unutar jednog umjetnickog djela. Prisutnost Zivog tijela
pomice interes umjetnika od prikaza znaka za tijelo ka lociranju, izraZavanju i pokazivanju tijela samog,
tijela u njegovoj goloj datosti, ¢ime ono istodobno postaje i objektom i subjektom umjetnosti.
Kontekstualno postavljeno, tijelo se u suvremenoj umjetnosti razvija u razli¢itim diskurzivnim
smjerovima, dodatno otvarajuéi moguénosti oblikovanja mnogostrukosti obiljezja i identiteta
(Suvakovié kao teme navodi tijelo i identitet, tijelo u feminizmu, filmsko artificijelno tijelo, tijelo i
povijest, tijelo i tehnologija, tijelo i bolest, tijelo i biopolitika i slino) te postaje presjeciStem
najrazlicitijih ideologija. Njegovu viSeznacnost u suvremenom drustvu (roba, feti§, simbol, oznacitelj,
informacija, objekt, subjekt) prati i svojstvo da se pojavljuje kao paradoksalan simptom rascjepa i
razlike izmedu prikazivanja, prisutnosti, odsutnosti i postojanja.

U prikazu problematike dualizma tijela i duha u ovome se poglavlju oslanjam na tekst Josipe Buba§
(2012).
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u same temelje znanja, bitno obiljeZiv§i zapadnjacku misao koja ¢e tek u novije doba ponovo
morati otkrivati drugacija tumacenja tijela, kakva su nekim drugim kulturama svojstvena od
samoga poCetka.'®! Principi nasilnog odvajanja tijela od duha kakvi prevladavaju
zapadnjackom misli i kulturom pojam tijela postavljaju u neprestanu napetost izmedu pitanja
0o moguénosti i konstituiranja vlastitih izvora znanja i stanja podCinjenosti, uzrokovanog
brojnim drustvenim kodiranjima tijela. Tijelo tako postaje drustveno bojno polje kroz koje se
ujedno konstituiraju razli¢iti druStveni identiteti. Josipa Buba$ (ibid.) navodi tri smjera
istraZivanja tijela medu tzv. nasljednicima kartezijanstva: u prvom se tijelo smatra objektom
prirodnih i humanistickih znanosti, u drugom tretira kao instrument svijesti i imovinu, pasivno
vlasnistvo subjekta koji donosi odluke o raspolaganju negirajuci odlike tijela kao $to su otpor
ili osjetilno pamcenje, a u treCem se tijelo smatra medijem znafenja, sredstvom ili nosacem
izraza psihe koja bi u suprotnome bila zatvorena u sebi, pri ¢emu se smatra da tijelo ne pruza
otpor i ne iskrivljuje informacije izvana. Svi ovi modeli kreiraju koncepte tjelesnosti kojima je
zajednicka crta zanemarivanje ili negiranje konstitutivne uloge tijela u stvaranju osjecaja ili
oblikovanju misli te podrzavaju logocentri¢ki sustav temeljen na binarnom doZivljaju svijeta i
jeziku kao glavnom sredstvu izrazavanja, spoznaje i iskazivanja svijeta i iskustva. Medutim,
cvrsto oslanjanje na jezik pokazuje nedostatnosti logocentrickog sistema kada se putem njega
treba spoznati ili svjedociti o neizrecivome iskustvu — kada jezik, kako bi svjedoCio, mora
ustupiti mjesto ne-jeziku.'®? Problem jezika je dvojak: jezik kao kod nedostatno je sredstvo da
izrazi pojave koje se nalaze izvan drustveno kodiranih slika svijeta. Istodobno, drustveno
uvjetovan, jezik odrazava drustvo samo, pa svaka pripovijest ili ispovijest donosi samo
druStveno uvjetovanu istinu. Otpor se stoga mora razvijati na drugom polju — onom
izvanjezi¢nom, polju tjelesnosti!®®: inzistiranjem na iskljucivoj vrijednosti umne, znanstvene
spoznaje te oduzimanjem prava spoznaje tjelesnome ukida se moguénost proizvodnje

drustveno neuvjetovanih stavova, osobnih istina — istine Drugog!'®*. Autodestruktivni body art

161 Povratak drugacijem konceptu tijela, odnosno tjelesnu umjetnost 1960-ih i 1970-ih Amelia Jones (2006)

¢e tretirati kao jednu od instanci dislociranja i decentriranja kartezijanskog subjekta, Sto smatra
klju¢nim dogadajem za uspostavljanje postmodernog.

Giorgio Agamben govori o tome kako je tada potrebno da se "nemogucénost svjedocenja, koja
konstituira sam ljudski jezik, strmoglavi sama u sebe, kako bi nacinila mjesto drugoj nemoguénosti
svjedocenja, onoga §to nema jezik" (2008:28).

Agamben ¢e (ibid.) tako re¢i da su nasilje i brutalnost izvan jezika. U autodestruktivnom body artu
nasilje i brutalnost postaju umjetnickim sredstvima izlaska iz jezi¢nih ogranicenja, iskaz neizrecivog.
Na ovu normativnu vrijednost jezika ukazao je Michel Foucault (1978) kroz primjer govora o
seksualnosti, koji je mogucée promatrati kao proizvodnju slika tjelesnosti. Nasuprot tezi da vlast
zabranjuje seksualnost, ona se, proizvode¢i mnogostrukost govora o seksualnosti, uvlaci u same pore
njezine proizvodnje, stvarajuci i ¢ine¢i tako prihvatljivim svoje mehanizme. Vlast kao nositelj mo¢i je,
prema Foucaultu, disperzirana: ona nema svoje ZariSne toCke ve¢ dolazi odasvud, vi§i se u
bezbroj tocaka i ne nalazi se izvan ostalih odnosa, stoga jezik kao diskurs moc¢i ima proizvodnu ulogu.

162

163

164

103



nastaje u toj teZnji za iskorakom iz jezi¢ne determiniranosti i izmicanjem dominaciji
vladajucih struktura. Nejezi¢no i neizrecivo ostvaruje se kroz intervenciju tijelom koja izaziva
spontanu reakciju promatraca. Medutim, ovakve su akcije prolaznog i nestalnog karaktera, i
djelovanje performansa van jezika traje onoliko koliko traje prvotna reakcija gledatelja.
Naime, Cak i kada se u body artu dogodi iskorak iz zamke logocentri¢nosti i jezika, kao na
primjer oslobadanje tijela u performansima iz 1960-ih, velika je moguc¢nost da je ideja
tjelesnosti podlozna kulturnim kodiranjima, koja se vrlo brzo (a nekad i tijekom same
izvedbe) ukljucuju u gledateljevoj svijesti. Svaka naknadna interpretacija performansa koja se
javlja kao unutarnja teznja za davanjem smisla videnome nuzno ukljucuje misao temeljenu na
jeziku i povratak unutar jezi¢no omedenog svijeta, uvjetovanog drusStvenim i kulturnim
kontekstom. U tom procesu tjelesnost se uzdiZe do razine ideje i univerzalnosti, a kulturalno
tumacenje prekriva prvotnu izravnost i sirovost tjelesne akcije koja se odvijala pred
gledateljima'®. Pomak iz logocentricnog i jezi¢no-kulturalno uvjetovanog stanja stoga se
nalazi u onom kratkotrajnom vremenskom isjecku kojeg obiljezava naSe iznenadenje, Sok
nepredvidivo§¢u umjetniCkog ¢ina: u trenutku same izvedbe te, moguce, u trenucima
neposredno nakon, prije mentalnog zahvacanja smisla o videnome. Snaga tog antimimetickog
iskoraka ovisit ¢e o odabranoj umjetnickoj radnji i kontekstu u kojem se ona dogada: golo
tijelo, primjerice, izaziva vec¢i Sok tamo gdje je golotinja u vecoj mjeri tabuizirana.
Autodestruktivni body art kao izravan Cin nasilja i brutalnosti, koje su prema Agambenu
uvijek izvan jezika te imaju snazniju mo¢ iskoraka, u tom se smislu moZda i najvise priblizava
ovoj teznji. Radikalne izvedbe tjelesnosti tako ukazuju na moguce puteve ka promjenama
kulturalnih predodzbi tijela temeljenih na duboko ukorijenjenoj kartezijanskoj podjeli'®.

Body art kao umjetnicki iskaz prepoznajemo i u Merleau-Pontyjevoj ideji o "svojstvu
neodvojivih momenata" koje izmice kauzalnom misSljenju, i shvatljivo je samo za vrstu
misljenja koja svoj predmet uzima "u stanju radanja", onakav kakav se pojavljuje onome tko

ga 7ivi, s atmosferom smisla kojom je tada omotan"'®’. Ovaj autor smatra da su "pokret i

Govor o tjelesnosti u ovoj je konstelaciji uvijek govor vladajuce strukture, i tek iskorak u
nejezi¢no/neizrecivo moze otvoriti mogucénost za kreiranje novih prostora iskaza.

Distinkciju izmedu dva principa — kulturalno oblikovane i prirodne tjelesnosti — opisuje Ruth Barcan
(2004). Nazivaju¢i koncepte prema kojima zivimo metaforama, Barcan razlikuje dva pojma: nago,
koje se odnosi na "kulturom presvucenu" golotinju, i golo kao sinonim za ono prirodno.

Premda je kartezijanska podjela postala temeljem zapadnjacke misli, Josipa Buba$ ukazuje na to kako
filozofska tradicija takoder biljeZi i suprotna razmi$ljanja. Primjerice, Spinoza (17.st.) ¢e zaobici
dualizam idejom beskonac¢ne i apsolutne materije, gdje su duh i tijelo samo modifikacije jedne materije
beskonacnih atributa, a pojedinacni entitet je samo prolazna odredenost. Atributi jesu razliciti, no za
Spinozu oni su neodvojivi: beskona¢na materija izraZava se i u duhu i u tijelu, a ¢in volje i pokret tijela
jedan su isti dogadaj.

Merleau-Ponty prema Bubas (ibid.).
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percepcija sustav koji se preinacuje kao cjelina"'%%, odnosno da je percepcija jedinstvena i
ukorijenjena u prostoru i tijelu, te da su taktilno i vizualno iskustvo jukstaponirani tek
kasnijom analizom, dok ih percipiraju¢i subjekt u samom procesu ne odvaja. Subjekt
promislja kroz jedinstvo duha i tijela:

"Mora postojati viSe nacina da tijelo bude tijelo, viSe nacina da svijest bude svijest. Sve dok se

tijelo definira egzistencijom po sebi, ono funkcionira jednoobrazno kao mehanizam, sve dotle dok

se dusa definira Cistom egzistencijom, ona poznaje jedino objekte koji su pred njom izlozeni."'®

Koncepti poput ovog tijelu postupno pristupaju mimo nametnute dualnosti ili redukcionizma,
pokuSavajuéi ga sagledati kao aktivno i produktivno, te radije kao niz procesa postajanja
bi¢em nego ¢vrsto stanje bica. Kako tjelesnost producira i identitet, vaznom postaje i ideja
mnozine tijela u kojoj viSe nema mjesta nametnutom dominantnom modelu'’®, a umjesto
binarnih podjela tjelesno se sagledava kao koncept "praga koji treba prijeci".!”! Tjelesno vise
nije svodivo na iskljucive podjele ili osobine: ono nije ni privatno ni javno, ni prirodno ni
kulturno, ni genski urodeno ni okolinom oblikovano ve¢ je istodobno oboje i sve to. Tijelo je
prostor jedinstva svih karakteristika koje se u datom trenutku nalaze unutar njega kao
podjela aktivira se njegov potencijal te kroz njega dolazi "cjelina proZivljenih znacenja koja
ide prema svojoj ravnoteZzi".!”> Takvo promisljanje omogucuje ideju tjelesne spoznaje: pokret
viSe nije nesto Sto puko slijedi misao ili je isklju¢ivo njome definiran, a izvedbeno tijelo

moguce je poimati u slojevitijem i §irem opsegu.

3.4.1. Izvedbeno tijelo / tijelo po sebi

U kazali$noj umjetnosti, kao prvoj koja operira Zivim tijelom na sceni'”? razvijali su se
brojni modaliteti izvedbenosti, odnosno €itanja izvedbenog tijela. Uz konstituiranje poZeljnih
ili nepozeljnih slika tijela koje odraZzavaju dominantne sudove pojedinog doba, teoreticari su
se od antike naovamo bavili pitanjem utjecaja izvodaca na gledatelja, kao i pitanjima veze
osjetilnog/duhovnog i tjelesnosti, razumnog i emotivnog!'’. Anticko razumijevanje odnosa

daha i svijesti te povezanosti uma i unutarnjih organa zamijenit ¢e novovjekovna strast

168 Ibid.

169 Ibid.

170 Npr. bijelo/musko/heterogeno.
17 Prema Bubas, ibid.

172
173

Merleau-Ponty u Fenomenologija percepcije (prema Bubas , ibid.).

Rije¢ je prvenstveno o tijelu u preteZno reprezentacijskoj, a ne samoprezentacijskoj ulozi, kakva se
kroz povijest kazalista zadrZala sve do posljednjih desetljeca koja obiljeZava pomak ka samoprezentaciji
tijela kakva je karakteristi¢na za umjetnost performansa.

174 Vise 0 ovoj temi piSe Joseph R. Roach (2005).
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mehanicistickog modela gledanja na ljudsko tijelo pri ¢emu se kroz sistematizacije i
objektivizacije idealnim Sablonama pokuSavao zahvatiti i emotivni spektar, no iz vida se
gubio subjektivni sadrZaj. Posljednje ¢e biti osnova kritike vitalistickih shvacanja koja
odbacuju koncept univerzalnih emocija i uvode pojam senzibiliteta. Denis Diderot ¢e u svome
djelu Paradoks o glumcu pokusati sintetizirati ova dva tumacenja te uvesti rane koncepte
poput emotivnog pamcenja, karakternog tijela i sli€no. Dok pocetkom 20. stolje¢a Edvard
Gordon Craig s idejom nadmarionete, te Mejerhold s konceptom biomehanike nastoje izbjeci
nedostatke ljudskog (glumcevog) tijela, Stanislavski otvara put ka istrazivanju nesvjesnog
putem tehnika temeljenih na pamcenju, masti i fizickom djelovanju kojima se emocije
pretvaraju u umjetnicki iskaz. lako djeluje unutar dualizma svjesno/nesvjesno, Stanislavski,
pripisujué¢i mo¢ stvaralaStva nesvjesnom, razvija ideju o neodvojivosti duha i tijela. KazaliSte
20. stoljeca, dijelom i pod utjecajem razvoja suvremenog plesa i umjetnosti performansa, sve
se viSe zanima za tijelo kao aktivnu i od duha/emocija/misli neodvojivu komponentu bica.
Javljaju se ideje kako se upravo u fizi€ckom dijelu bica biljeZe razliCite naslage emotivnog,
traumati¢nog i slicnog iskustva na kojem se moZe raditi putem intervencija tijelom ili na
tijelu. Razlicite tehnike, proizaSle ceS¢e iz plesne umjetnosti ali koriStene i u glumackom
obrazovanju, sada razvijaju obrnut spoznajni put, onaj od tijela ka psihi: kako bi se psihicko
oslobodilo nagomilanih mentalnih navika koje djeluju sputavajuce na kreativnost, proces
kre¢e od rada na tijelu, s ciljem povratka prvotnoj spontanosti ili oslobadanja od nekog
traumati¢nog utjecaja. U relativno kratkom periodu od nekoliko desetljeca kroz osvjes¢ivanje
kompleksne i neraskidive povezanosti uma/duha i tijela u kazaliSnoj se umjetnosti tijelo
dovelo u srediste promisljanja. Na planu izvedbe to se najocitije iskazalo kroz postdramsko
kazaliste 1990-ih u kojem su se u kazaliSnim izvedbama dogadali pokuSaji proboja u polje
umjetnosti performansa kroz Cin izlaganja tijela po sebi na pozornici, ¢ime je kazaliSte
pokusavalo zadati udarac mimetickoj umjetnosti i reprezentativnoj ulozi tijela na sceni.

Pored toga $to se zadnjih desetlje¢a 20. stolje¢a aktualiziraju nove koncepcije razmis$ljanja o
odnosu tjelesno/duhovno dovode¢i somatsku umjetnost na scenu, interes za radikalnijim
prikazima tijela u kazaliStu moguce je pronaci i u nemogucénosti/nemoc¢i politickog kazaliSta u
postmodernom dobu, o kojoj manje ili viSe radikalno piSu teoretiCari poput Hans-Thies
Lehmanna, Baza Kershawa ili Phillipa Auslandera. Kershaw (usp. 1999:25 i 2004:38,49) ¢e
tako zauzeti stav kako sva umjetnost u postmodernom dobu gubi moguénost postojanja izvan
ideoloskih okvira, te je uvijek na neki nacin ukljucena u diskurse mo¢i, ¢ime politi¢ki teatar
prestaje biti relevantnom kategorijom. Iako ga ne negira, poziv da se u postmodernom dobu

preispitaju osnove politicke umjetnosti upucuje i Phillip Auslander (1997:59), a o gubitku

106



politickih funkcija i stanju u kojem kazaliSte postaje virtualno politicko i nesposobno za
prekoracenje (engl. transgressive) pisat ¢e i Lehmann (2004:26-27). U stanju politicke nemoci,
a istodobnoj nuznosti progovaranja o drustvu, kazaliSte s kraja 1980-ih i 1990-ih!'7> pokusava
pronaci nesto dovoljno snazno da zamijeni politicke parole te ¢ini radikalan zaokret tijelu kao
posljednjem mjestu otpora — baS kako se to dogodilo ranijih desetljeca u umjetnosti
performansa. Taj zaokret ka tjelesnosti kao zajednickom svojstvu umjetnika i gledatelja,
mjestu primarnog doZivljaja svijeta, po prvi put dovodi na kazaliSnu scenu dramski proces
koji se ne odvija izmedu tijela, ve¢ na tijelu (Lehmann, 2004:271), otvaraju¢i novo poglavlje
u povijesti teatra: postdramsko kazaliste. U najradikalnijim!’® dramskim djelima, nazvanim in
your face ili dramama krvi i sperme, dogodio se svojevrstan povratak teatra na naturalistiCke
postavke koje ¢e Ana Tasi¢ (2009:31) definirati kao hipernaturalizam, isti¢u¢i kako je rije¢ o
razlici od povijesnog Zanra naturalizma. U postdrami se naglasavanje hiperrealnosti dogada
kroz njezino "potenciranje prema dolje" (ibid.,31), prema najniZim oblicima postojanja:
prema fizicki ne€istome ili pak krajnjoj trivijalnosti. Za razliku od naturalistickog pokuSaja za
Sto ve¢om mimeti€noS¢u stvarnog Zivota, postdramsko kazaliSte ulazi u svojevrsno
pretjerivanje: "...ono najniZe je novo 'sveto', prava istina [je] ono §to probija normu i pravilo:
'gubljenje' u drogu, propadanje i komic¢nost" (ibid.)!”’. Postdramsko kazaliste ¢e takoder teZiti
intenzivnijem odnosu s publikom, te ¢e osim na tematskoj razini nastojati pronaéi nove
impulse, izvore svjeZe energije u drugim izvedbenim Zanrovima i oblicima. I ovdje ¢e se
kazali$no kretati ka nemimetickim formama koje nastaju na rubnim mjestima umjetnosti i
unutar alternativne kulture. Intenzitet za kakvim traga kazaliSna predstava moguce je s jedne
strane pronac¢i u nepredvidivosti i neposrednosti umjetnosti performansa, a s druge strane u
snazi izvedbe na rock koncertima, koje obiljeZavaju nemimeti¢na prezentacija izvodaceva
tijela (tjelesne i vokalne ekspresije pjevaca) te dozivljaj koji je zbog glasnoce izvedbe
intenzivan i primarno fizicke prirode. Tako ¢e i Sarah Kane (prema Tasi¢, 2009: 38) govoriti
o potrebi da kazaliSna predstava ima snagu rock koncerta, odnosno inducira osjecaje koji su
sli¢ni osjecajima publike na rock koncertima.!”®

U ovom razdoblju svjedo¢imo gotovo istovjetnim teznjama kazaliSta i umjetnosti performansa

(body arta) za prikazom tijela po sebi, te prikaza tijela kao mjesta oblikovanja identiteta

175
176
177

U nasoj zakasnjeloj inacici, kako navodi Ana Tasi¢, ove se pojave dogadaju u prvoj polovici 2000-ih.
Najradikalnijim s obzirom na pitanje tjelesnosti kojom se ovaj rad bavi.

Tasi¢ ¢e konstatirati kako "Nali¢je ljudskog postojanja, telesne izlucevine i prljavstina [...] u ovim
tekstovima bazicno funkcioniSu kao opozicija i opstrukcija potrosacke kulture u dominantnim
oficijalnim medijima predstavljene plasti¢no, patvoreno i idealisticki..."(ibid., 12).

Za razliku od relativno zatvorene i omedene forme kazalita, Zanrovski prijelazi iz performansa u
rock koncerte, §to je vidljivo i u primjerima o kojima govori ovajrad, dogadaju se neposrednije i
spontanije.
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Drugacijih. U postdramskom periodu i postmimetickoj teznji kazaliSta sazima se tocka koja je
sve do tada jasno razdvajala kazaliSte i umjetnost performansa, a sada postaje tockom
spajanja. Istodobno, performans na ovo kazaliSno Zanrovsko otvaranje odgovara sloZenijim
izvedbama, a neki umjetnici nastupaju u kazaliSnim prostorima i na kazali$nim festivalima.
Ipak, ovakvo je nemimetiCko susretiste u ravnotezi moguce zadrZati tek kratko, te ono u
kazaliStu moze postojati samo kao eksperiment, ne i dugorocno prevladavajuca tendencija.
Razlog tome nalazimo u nemoguénosti opstanka kazaliSne izvedbe koja bi se temeljila

isklju¢ivo na nematri¢noj glumi, odnosno ne-glumi!”®

, te je razlika izmedu identiteta
performera i identiteta koji predstavlja glumac (Cak i ako glumi samoga sebe) zapravo
nepremostiva. Jednako tako, izvedba tijela po sebi ne podnosi sloZenije forme koje bi Cistu
tjelesnu datost podredile fabulaciji ili pak potrebi ponovnih izvedbi kao u slu€aju kazali$nih
predstava. TezZnja kazaliSta tako se pokazuje paradoksalnom, jer bi bez odredenog tipa
dramskog predloska, koncepta, trajanja ili repriziranja izvedbi dokinulo samo sebe i nacin na
koji funkcionira. KazaliSte, ma koliko odbacilo dominaciju dramskog teksta, treba smislenu
pricu kojom se kreira neki novi dramski svijet koji funkcionira kao posrednik u tumacenju
svakodnevice. Izvedba performansa, ¢ak i kada ima detaljno promiSljen koncept, ne tezi

ovakvom tipu uspostave novih svjetova, ve¢ se nadaje kao neposredan komentar unutar svijeta

na koji se referira.

3.4.2. Tijelo i bol u kazaliStu i umjetnosti performansa

Naglasak na tijelu po sebi u izvedbi, koje uvijek zaziva "stanku u smislu" (Lehmann,
2004:271) dovodi do promijenjenog koncepta komunikacije — svojstvo prisutnosti zamjenjuje
svojstvo tijela da znaci: oslobodeno svojstva znaka/oznacitelja, tijelo moze biti "'agent
provocateur' iskustva oslobodenog smisla, koje ne teZi opredmecivanju necega realnog i

m

nekog znacenja, nego je 'iskustvo potencijalnoga™ (ibid., 270). Ovakva se desemantirajuca
zbilja tijela najviSe ocituje u stanjima poput boli'8?, stoga postdramski teatar, fokusirajuéi se
na zakone tjelesnoga intenziteta, na scenu postavlja tijelo koje viSe nije, kako ¢e to formulirati

Lehman, "nosilac 'agona’, ve¢ postavlja sliku svoje 'agonije' (ibid, 271.), a intenzitet kojem se
tezi u izvedbama proizlazi iz napetosti promatraca koja se razvija kroz opazajni proces

tielesne i mentalne napetosti glumca/izvodaca. Teznja postmodernog kazaliSta za

179 Pojmove gluma i ne-gluma osmislio je Michael Kirby (2002), a uz njih se veze i diferencijacija

prijelaza od potpune matricnosti glume do nematricne glume kao dviju krajnosti koje s jedne strane
predstavljaju uzZivljavanje u ulogu, a s druge strane puko prisustvo na sceni.

180 1li pak ugode.
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utjelovljenjem (engl. embodiment'3’) tako se ostvaruje kroz elemente agonije tijela, odnosno
boli i propitivanja tjelesnih granica, koje su primarne teme upravo unutar autodestruktivnog
body arta.'®* Bol tako postaje klju¢nom to¢kom u kojoj se susre¢u performans i postdramsko,
gdje prestaje mimeticnost i po€inje antimimeti¢nost, liminalno mjesto u kojem se razaznaju
elementi ritualnog. Premda je kazaliSte, kako piSe Lehmann, uvijek bilo fascinirano boli:

"Bol, nasilje, smrt i njima izazvani osje¢aji, strah i suéut, od antike su bili u 'osnovi uZivanja u
tragi€nim predmetima'. [...] Aristotel u "Poetici’ pretpostavlja masivnu ukljucenost gledalaca u
kazalisni proces, Zestoke, tjelesno manifestne afektivne u€inke trenutka" (ibid.,284),

u tradicionalnoj estetici ona nije bila na dobrom glasu. Razlog tome nalazi se u njezinoj
nemimeticnosti, odnosno ukazivanju na "duboku dvoznacnost" mimeze (ibid., 286). lako je
u¢inak mimeze takav da pomocu nje moZemo usvajati i iskustva koja su nam dijelom strana, u
slucaju boli ona se pokazuje problemati¢cnom. Mimeza posredovanjem nuzno iskrivljuje svoje
objekte, a bol u tradicionalnom predstavljanju moZe biti samo igrana bol. Kao takva, duboko
stavlja pod sumnju mogucnost katarzicnog ucinka ili intenziteta sugestije koja bi dovela do
odredenog perceptivnog pomaka, do oslobodenog smisla. Sugerirana mimetickom varkom,
bol na sceni postaje ne samo neucinkovita, ve¢ nerijetko i smijesna, a aristotelovski pojmovi
straha ili saZaljenja publike takoder se pokazuju laznima. Duboko intimni karakter
proZivljavanja boli u stvarnome Zivotu i njezinu razornu mo¢ gotovo da nije moguce
vjerodostojno prenijeti tijelom shva¢enim kao oznaciteljem. Postdramsko kazaliSte osvjeStava
ovaj moment i, vodeci se praksom uspostavljenom u umjetnosti performansa, ¢ini prijelaz od
"predstavljene boli na bol dozivljenu u predstavljanju" (ibid., 286) uvode¢i iscrpljujucu, €esto
i rizi¢nu tjelesnu akciju na pozornici te stavljaju¢i pred suvremene glumce jedan posve novi
tjelesni izazov.'8? Bol i nasilje u kazaliStu su se, prema Lehmanu, manifestirali na tri nacina:
kao "teroristicka implikacija"!'®*, kao hiperrealisticka slika bolesnog tijela ili nasilja Cesto
dovedena do parodije ili pretjerivanja koje proizvode refleksiju i izazivaju empatiju, ili
djeluju¢i na liniji performansa koji od osobne pripovijesti do umjetnosti performansa moze
poprimiti razlicite oblike (ibid., 145). Kazaliste boli u teZznji za dovodenjem realnoga svijeta
na pozornicu kroz stvarnu manifestaciju tjelesne agonije otvara rascjep unutar samoga sebe,

dovode¢i izvedbu i glumca do samoga ruba definicije kazaliSnog — do ruba odrZivosti

181 Prema Fischer-Lichte, Erika (2009).

182 Fischer-Lichte ¢e upravo primjere autodestruktivnog body arta — njihovog utjelovljenog nasilja nad
sobom, ista¢i kao najzorniji primjer definicije utjelovljenja, odnosno proizvodnje tjelesnosti.

Domaca je publika ovakve primjere mogla doZivjeti u nekoliko izdanja festivala Eurokaz, od
predstavljanja tzv. ikonoklasticnog teatra do izdanja posvecenog tjelesnim tekucinama u kojem su
ve¢inom nastupali umjetnici performansa prezentirala tu fuziju kazaliSta i performansa u 1990-ima.
Primjer toga bila bi Spanjolska skupina La Fura dels Baus.
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Zanra/vrste. Stoga se veza autodestrukcije i umjetnosti performansa ¢ini prirodnijom, za §to
razlog nalazimo i u tome $to osobna pripovijest u performansu ne djeluje kao strano tijelo.
Umjetnik performansa, za razliku od glumca, najceS¢e nastupa iz pozicije osobnog — bilo da
progovara o samome sebi ili sebe vidi kao reprezentanta odredene druStvene grupacije. Uloga
autobiografske ili osobne price i osobnog pristupa temi u performansu jace je izraZzena no u
kazalistu, pa je i to jedan od razloga $to se izvedba boli u ovome Zanru djeluje uvjerljivije.
Uvjerljivosti pridonosi i karakter trenutacnosti ili jednokratnosti izvedbe (rjedi su slucajevi u
kojima se neki performans vise puta izvodi na jednom mjestu, pogotovo ne na nacin kazaliSne
mjesecne programske sheme). Takav legitimitet izvedbe boli uspostavljen kod publike ovu
temu u performansu c¢ini vjerodostojnijom, njezinu realnost manje nategnutom, cime
predstavlja i dugotrajniji izazov za izvodace.

Izvedba boli moZze imati dvije razine, univerzalnu i osobnu, koje se mogu ili ne moraju
zajedno ostvariti u istom izvedbenom c¢inu. Na univerzalnoj razini rije¢ je o uporabi boli i
tijela u teZnji da se izvedbom dosegne posljednja istina (ibid., 288) ona koja izmic¢e svakom
relativiziranju — tjelesna istina. Nastala u umjetnosti performansa, gesta boli kao tijela na
granici estetske spoznatljivosti ulazi u izvedbe iz potrebe da se postigne opcedrustveno
oslobadanje do kojeg se nije uspjelo do¢i kroz dobro, idealizirano tijelo kakvo ¢e preferirati
tradicionalna estetika. Umno spoznatljiva, ali nedokuciva do kraja, tjelesna istina/bol mjesto
je empati¢nog povezivanja mnoStva u kojem bol moze simbolizirati/reflektirati/ukazivati na
mnogo toga (npr. demistificirati idealiziranu sliku tijela u masovnim medijima, svojom
realno$¢u reagirati na neosjetljivost svijeta/drustva na odredene probleme i slicno).
Funkcioniranje izvedbe kroz poveéan prag osjetljivosti izazvan ekstremnim prikazom tijela'®3
u sebi sadrzi subverzivnu i politicku poruku, kao i "bizarnu opciju uspostavljanja
rudimentarne meduljudske komunikacije" (Tasi¢, 2009: 87). Nasilje i bol koji nastaju na
osobnoj razini, u ovom slucaju autonasilje, najce$¢e funkcioniraju kao prikaz ili neutralizacija
osobnih psihickih trauma. Tjelesni disbalans kao Sto su oziljci, bolest, osaka¢enost i drugo
javlja se kao odraz psihickog disbalansa, bilo da je uzrokovan nekim traumati¢nim dogadajem
ili se, u ekstremnijim sluajevima, radi o mentalnom poremecaju. Cin samoozljedivanja &esto
je uzrokovan umjetnikovim snaZnim osjec¢ajem unutarnjeg, psihickog pritiska kojeg se
uspijeva osloboditi jedino kroz nanoSenje fizickog bola samome sebi, uzrokuju¢i u tom
kratkom prijelaznom intervalu privremeno povezivanje psihickog/duSevnog i tjelesnog u

jedinstvenu cjelinu. Takoder, ¢in autodestrukcije u nekim slucajevima proizlazi iz osjecaja

185 Takav prikaz osim boli i nasilja moZe ukljucivati i ekstremnu seksualnost, a ¢esto su ova dva motiva

objedinjena.
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egzistencijalne otupjelosti (Fromm prema Tasi¢, 2009:93), pa tjelesno nasilje postaje dokazom
postojanja subjekta. Izvedbe koje polaze od osobne unutarnje boli koja se manifestira kroz
onu tjelesnu mogu — ali i ne moraju — poprimiti univerzalno znacenje. Kada to jest slu¢aj, tada
mucenje i samomucenje tijela moZe biti protumaceno kao opstrukcija sistema, otpor i negacija
drustvene kontrole, odnosno kao kratkotrajan proboj u slobodu bivanja kroz jednokratan
performerski ¢in. U kazaliSnom ¢inu ove su dvije razine ¢e$c¢e razdvojene, dok ih performans
(body art) cesce objedinjuje. Razlika izmedu dviju umjetnickih vrsta nalazi se i u polaziSnim
tockama ka izvedbi boli: dok performans uobicajeno krece od osobne razine ka univerzalnoj,
kazaliste radije barata univerzalnim oznaéiteljima. Cak i kada autor drame kre¢e od osobnog
traumati¢nog svijeta o kojem progovara kroz Cin boli ili nasilja prema tijelu, posredovanje
njegove price kroz tijelo glumca donekle umanjuje intenzitet koji se u performansu ostvaruje

upravo kroz izravan kontakt autorove osobnosti i publike. '8

3.4.3. Ritualno i pararitualno tijelo

Tijelo izloZeno boli uvijek je druStveno rubno tijelo. Bol, kao rijetko koje ljudsko
stanje, karakterizira nemoguénost prijenosa — osjet boli nije moguce podijeliti s nekim, niti ga
precizno verbalno iskazati. Nije je moguce ukljuciti u vlastito opaZanje, ve¢ samo registrirati
njezine manifestacije. Bivanje u svojoj boli izvan jezika i mogucénosti dijeljenja osobu dovodi
do izopcenosti, omotanosti u nevidljive granice spram ostalih, svojevrsno stanje drugosti.
Izdignuti se iz razine neprenosivosti osobne boli putem izvedbe boli simbolicki je ¢in ukidanja
nepremostivosti granice boli te pretpostavlja drugaciju razinu komunikacije s publikom, onu
koja racuna na prepoznavanje ne na temelju usvojenih znanja, ve¢ na temelju poistovjecivanja
i usporedbe gledatelja s vlastitim iskustvom. Fizicka bol, bilo da je rijec o iskazu unutarnje
duhovne boli ili doslovnoj demonstraciji fizicke izdrzljivosti, predoena na sceni s
gledateljima komunicira na osjetilnoj razini, Cesto djelujuc¢i snaZnije no izgovorena rijec.
Izvoda¢ u ovim izvedbama kroz svoje trpno stanje, ciljano ili ne, nastupa kao preuzimatelj
Zrtve za zajednicu (publiku), izdrZavajuci bol umjesto njih. Kroz prepoznavanje tudeg stanja
kao vlastitog moze se dogoditi stanoviti osjecaj uronjenosti u dogadanje, osobite vrste

povezanosti koja postaje osnovom za gledateljevu reakciju'®’ koja ponekad moZe imati i

186 Iznimke u odnosu boli i osobnosti, dakako, postoje i u performansu. Primjerice, neki aktivisticki

usmjereni performansi koji koriste motiv nasilja nad vlastitim tijelom kako bi ukazali na odreden
problem koji je ve¢oj mjeri problem neke zajednice nego osoban. Takoder, neki se autori, iako polaze
od osobne pripovijesti, strukturom performansa i mjestom izvodenja pribliZavaju obiljezjima kazali$ne
predstave, balansirajuéi na granici izmedu dva Zanra (npr. performansi Rona Atheya).

Bilo da je rije¢ o pozitivnom osje¢aju izazvanom empatijom, strahom za zdravlje izvodaca, ili
negativnom koji se iskazuje kroz gadenje ili zazor.
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parakatarzi¢na obiljeZja, $to ovisi o kontekstu i spremnosti pojedinih publika na prihvacanje
izvodaceva Cina. Izvedba boli time zalazi u podrucje liminalne izvedbe, dijele¢i neka svojstva
s ritualnim dogadanjem. Toga su neki izvodaci svjesni, pa u body art izvedbama ciljano
aludiraju na odredene ritualne obrasce (primjerice, Ron Athey), dok se kod drugih'®® ritualni
elementi uglavnom javljaju spontano.

Performans zahtijeva uceS¢e svih sudionika i tako moZe utjecati na budenje afektivnih
reakcija, ¢ime se osnaZuje i manipulativna mo¢ performansa te mogucnost utjecaja na
drustvo'®. Da se umjetnost performansa u tom smislu nadaje kao vrlo zahvalna forma istaci
¢e i Aleksandra Jovi¢evi¢ (Jovicevi¢, Vujanovi¢, 2007:44) govoreci o etici katarze vezanoj uz
ritual/performans. Ipak, umjetnik u performansu nije poput Samana — ,,drustveno oboZavanog
autsajdera koji za druge prekoracCuju granice* (ibid: 44), stoga Sto nije priznat od strane
cijelog drustva te $to, voden pojedina¢nim nadahnu¢em, zapravo provodi ritual samo za sebe.
Za razliku od rituala koji svoju uspjeSnost postiZze na razini kolektivne katarze, uspjeSnost
performansa definira se ostvarenom komunikacijom, odnosno reakcijom publike na smisao
koji odreduje umjetnik, a ne zajednica. Victor Turner, nazivaju¢i ovakve izvedbe
liminoidnima'®, takoder naglasava ovu razliku: dok je ritual kolektivan drustveni ¢in, izvedbe
s obiljezjima rituala u suvremenom su drustvu djelo i nadahnuce pojedinca, najcesce kritika
postojeceg drustvenog poretka.!”! Iz tih je razloga za suvremene izvedbe performansa koje

ukljucuju elemente nalik ritualnima uputnije koristiti pojam pararitualnog.'*?
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Kao u primjeru Satana Panonskog.

Taj utjecaj ¢e se odnositi samo na one dijelove drustva koji su ukljuceni u recepciju izvedbe. U tom
kontekstu mozemo govoriti o drustvima malih razmjera (engl. small scapes), kako ih naziva Lukié
(2013:219).

Temelje¢i svoju teoriju na antropolo$kim istraZivanjima obreda, Victor Turner pojam liminalnog
(margine ili limena) tumaci kao interval u kojem je "proslost trenutno zanijekana, suspendirana ili
ukinuta, a buduénost jo§ nije pocela" (Turner, 1989:89), odnosno kao "grani¢ni period izmedu jednog
konteksta znacenja i djelovanja drugog" (Jovicevi¢, Vujanovi¢, 2007: 43). No, dok u kolektivhom
obredu liminalni ¢in predstavlja tek trenutni poremecaj koji naglaSava povratak na zadanu drustvenu
strukturu, u sloZenim drusStvima visoke kulture ovaj €in je individualiziran, pa Turner govori o
liminoidnom djelovanju, uspostavljaju¢i razliku izmedu pojmova liminalno i liminoidno: "Pojedini
umjetnik stvara liminoidne fenomene, zajednica doZivljava kolektivne liminalne simbole" (Turner,
1989:108).

O ritualu piSe i Richard Schechner u knjizi Performance Studies — An Introduction, gdje ¢e suvremene
rituale podijeliti na socijalne (svakodnevica, sport, politika), religijske (ceremonije, duhovni procesi)

te estetske rituale, koje dijeli na kodirane i ad hoc forme. Nadalje, istaci ¢e Cetiri glavne perspektive
(2004:56) gledanja na ritualnu izvedbu: 1) struktura rituala: kako izgleda i zvuci, na koji se nacin koristi
prostor, tko ga izvodi. 2) funkcija: Sto ritual ostvaruje za pojedinca, grupu ili kulturu. 3) proces:
unutarnja dinamika koja pokrece ritual, kako ritual dovodi do primjena. 4) iskustvo rituala: kako je to
biti  ritualu.

Prema Suvakoviéu, umjetnicki se oblici ponaSanja nazivaju ritualnima kada ukazuju na prethistorijske,
etnoloske, etnicke ili religiozne rituale kojima se isticu izuzetnost, ucinkovitost i kodificiranost
njegova ponaSanja. Pararitualnim se nazivaju razliiti oblici normiranog ponasanja u masovnoj kulturi
kojima se uspostavljaju kolektivna ekstati¢ka stanja (primjerice rock koncerti) ili kojima se simuliraju
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Dva temeljna izvedbena elementa autodestruktivnog body arta koje izravno povezujemo s
obiljezjima nekada$njih rituala su bol i krv. Dok element boli djeluje iznutra, posredno i
suptilno, zahtijevaju¢i od gledatelja razumijevanje kroz unutarnje poistovjecivanje i empatiju,
element krvi djeluje neposredno i na vizualnoj razini, izazivajuéi gotovo istodobnu,
ritualne i danaS$nje umjetni¢ke performanse te jedan od najsnazZnijih simbola koji je jednako
razumljiv u svim kulturama, druStvima i razdobljima. Jean Pierre Albert ukazuje na
paradoksalan odnos krvi i zZivota: ,,da bi krv kao skriveni princip Zivota postala predmet
neposrednog iskustva, ona mora curiti (Andrieu, Boétsch, 2010: 231-232). Istodobno, krv
koja je promijenila mjesto dozivljava se kao necista, kao zagadivac. 1z tog razloga, napominje
Albert, latinski je jezik imao dva pojma kojim je oznaCavao krv: sanguis kao krv opcenito,
Zivotna snaga, rasa i srodstvo, te s druge strane cruor kao pojam koji oznacava prolivenu krv,
a u Sirem znaCenju krvoproli¢e i ubojstvo.'”> Dvojna priroda krvi i njezina povezanost i sa
Zivotom i sa smréu uzrokom je koriStenja njezina simbola u brojnim religijskim i drustvenim
obredima, a zbog snage svoje simbolike element krvi znacajan je motiv i u umjetnosti. O
dvije prirode krvi govori i René Girard (1990:44-45), koji ¢e u pararitualnim umjetni¢kim
izvedbama istaci krv i bol kao dva konstitutivna elementa:

1) Element krvi djeluje snazno ali i dvojako: postoje dvije prirode krvi — ona Stetna (engl.
harmful violence) koja je mrlja, necista i losa, te one koja asocira na prociS¢enje (engl.
beneficial violence). Funkcija rituala je procistiti element nasilja, a kao takva se javlja
i u umjetnickome performansu.

2) Element boli u autodestruktivnom je body artu takoder snazno istaknut i moze varirati
od stroge discipline tijela, ispitivanja izdrZljivosti do nasilja/autonasilja; nerijetko se
povezuje i s konceptom sadomazohizma.

Ovi elementi u umjetnickom performansu funkcioniraju kao koncept kojeg Girard naziva
Zrtvenom krizom (Girard, 1990:57), zato Sto upotreba krvi i Zrtve u performansu rusi ¢itavu
religijsku strukturu i to na tri moguca nacina: kad Zrtva gubi mimeticku funkciju i prepoznaje
se kao drugacija od drustvene skupine, kad odnos ¢istog i necistog nasilja nije balansiran i kad

ritual nije dio vjerovanja cijele zajednice'**.

mehanizmi religioznih/magijskih rituala u manifestacijama masovne kulture radi postizanja efekata
(2005:550).

Posebna vrsta krvi odnosi se na menstrualnu krv kao tre¢u opciju, o kojoj takoder govori Albert (isto,
231.)

Da krv kao dio izvedbe ima dugu tradiciju upozorava i Richard Schechner (2006.), a suvremene
performanse moguce je smjestiti u povijesni kontekst rituala koji se temelje na krvi, medu kojima
ovaj autor navodi Kristovu muku, aztecke rituale, javne egzekucije koje su se izvrSavale od
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Pojmovi ritualnog i pararitualnog ovdje se koriste ponajprije u kontekstu onih aspekata
performansa koji ¢e se ostvarivati mimo jezika, ne i negiranjem istog. Dugotrajno ustrajavanje
antropologa na ideji da ljudska kultura nema niceg zajednickog s fizickim, tjelesnim svijetom
danas se opovrgava usvajanjem novog pristupa genetsko-kulturne (ko)evolucije!®>, koji ¢e
zastupati ideju da i ljudska narav i kultura imaju bioloske korijene, pa stoga razumijevanje
ljudske naravi zahtijeva podjednako razumijevanje i bioloskih i socioloskih procesa. Ovakvo
ucenje otvorilo je potpuno nove pristupe mjestu i ulozi tjelesne izvedbe u ljudskoj kulturi,
evoluciji i drustvu. Ideja ucenja na temelju iskustva, pomoc¢u alata kao $to su emocionalni
signali ili uporaba simbola dodatno je ukazala na ulogu izvedbenih praksi. Jezik se u evoluciji
kognitivnih sposobnosti na odreden nacin javlja kao sekundaran, a vazno je istaci i to kako se
u odredenim ljudskim zajednicama u vecoj mjeri razvijala jedna vrsta izvedbi, a u drugima
druga. Uloga tijela razmatrana u kontekstu prirodnih simbola'® kljuéna je u izvedbenim
umjetnostima upravo zbog njegova velikog potencijala kao simbolickog medija koji se moze
rabiti za izraZzavanje posebnih obrazaca ljudskih odnosa. Tijelo, kako piSe Mary Douglas
(prema Luki¢, 2013:277), s takvim svojim potencijalima simbolickog izraZzavanja izravno
utjeCe na oblikovanje samoga drusStva, a nacini na koje se doZivljavaju njegovo ritualno i
simboli¢ko kretanje presudno utjeu na kulturalno oblikovanu ideju tijela. Jednako tako, Anya
Peterson Ryce (prema Luki¢, 2013:152) ukazuje na vrlo intiman nacin na koji konzumiramo
izvedbene umjetnosti putem tijela i kreativne inteligencije izvodaca koji su usavrsili sebe i

svoje vjestine tako da oni sami postaju mediji predstavljanja i preobrazbe.

3.5. Ritualno tijelo otpora i krvavi performans Satana Panonskog

3.5.1. Pojmovna odredenja uz autodestruktivni body art Satana Panonskog!'®’

9

je autodestruktivni body art. Culjak medu prvima'® na ovim prostorima na scenu donosi tzv.

srednjega vijeka do Francuske revolucije, ali i suvremene oblike u kojima se egzekucije Sire putem
video materijala (usp. Schechner 2006:105)). Krv je nedvojbeno jedan od tjelesnih elemenata koji
izaziva najsnazniju reakciju te se i u koriStenju u estetske svrhe — kada je jasno da pokazivanje iste
nije odreden tip druStvene ili religijske prijetnje onima koji ne slijede pravila — pokazuje vrlo
snaznim znakom.

O ovim novim znanstvenim spoznajama opSirnije piSe Darko Luki¢ (2013).

O prirodnim simbolima piSe Mary Douglas (prema Luki¢, 2013:277).

U ovom ée se dijelu rada Ivica Culjak GeSée nazivati umjetni¢kim pseudonimom Satan Panonski

stoga $to je performativ ovog pseudonima vazan dio i jedan od najprepoznatljivijih obiljeZja njegovih
scenskih izvedbi i performerskog umjetnickog identiteta.
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tijelo otpora, uvode¢i kao konstantu unutar svojih glazbenih nastupa brutalnu tjelesnu izvedbu
koja ukljucuje samoozljedivanje na sceni, ¢ime zasluzZuje mjesto zacetnika u povijesti domace
umjetnosti performansa. Tijelo u ovim izvedbama funkcionira kao instrument kreativnog i
umjetnickog izraza te prekoraCuje granicu iz privatnog u javno kinicko tijelo performansa
(Marjani¢, 2014:15), kao tijelo otpora na kojem se izraZavaju subjektove Zelje i potisnuti
nagoni. Izvedba body arta ujedno je, kako je ranije spomenuto, za Culjka nuZno prekoraéenje
iz podrucja jezika (poezije) koji se pokazuje nedostatnim za iskazivanje vlastitog stanja u
izvanjezi¢ni iskaz u kojem se umjetnik liSava posrednika i izravnim cinom tjelesne
manipulacije izrazava vlastiti osjecaj egzistencijalnog uZasa, potisnute frustracije, traume i
Zelja.

Na izvedbe Satana Panonskog moZe se primijeniti pojam centripetalnog lesionizma (Marjanic,
2014:21) koji podrazumijeva prikazivanje tijela ne kao jedinstvenog entiteta, ve¢ tijela
razdijeljenog na fragmente, s izvedbenom agresijom usmjerenom na samog sebe. Rezuéi i
sakatec¢i svoje tijelo, Satan Panonski ga je fragmentirao i poniStavao, ukazuju¢i na njegovu
niStavnost spram okruZenja koje ga je u€inilo neslobodnim. Performansi Satana Panonskog
pripadaju vrsti body arta koju Suvakovi¢ naziva ekspresivnim body artom: pararitualnim,
terapijskim ili egzistencijalnim performansom koji ukljucuje elementarne procese s tijelom i
ekscesne oblike ponasanja. Jednako tako, u izvedbama Satana Panonskog mozemo prepoznati
i elemente rituala, odnosno pararituala. Njegov ekstaticki nastup, Cesto poduprt ritam
sekcijom pratec¢ih glazbenika, gradacijom i razvojem dinamike osim na samog aktera utjecao
je i na publiku, dovodeci je do odredenog tipa zanosa koji do odredene mjere moZemo
usporediti s ritualnim. lako radnjom usmjeren na samoga sebe i vlastito tijelo, kroz
komunikaciju i izazivanje reakcije ¢inom samoranjavanja Satan Panonski je stvarao odreden
tip zajedniStva s publikom, koja je time postajala nerazdvojnim dijelom umjetnickog
dogadanja. Prema ranije spomenutoj kategorizaciji body arta koju nude Amelia Jones i Tracy
Warr, izvedbe Satana Panonskog moZemo oznaciti i kao izvedbe ritualnog i transgresivnog
tijela, odnosno tijela koje se ostvaruje u prekoracenju, Cime izaziva odredena druStvena
tumacenja. Panonski takoder propituje i naruSava granice tijela, ponajprije kroz odnos
unutrasnjeg i izvanjskog tijela (doslovno sugeriran rezom na vlastitoj koZi kao otvaranjem i

izvrtanjem nevidljivog), te aktualizira tzv. izvedbe identitetd, tjelesnom reprezentacijom

198 Prvi umjetnik koji je izveo samoozljedivanje na sceni zapravo je bio Predrag Kraljevi¢-Kralj, no kako je

to bio pojedinacni i izdvojen eksces u njegovoj umjetnickoj karijeri te nije postao osmisljen performans,
zaCetnikom Zanra moZemo smatrati Ivicu Culjka. ViSe o Kraljevi¢evoj izvedbi vidi u poglavlju o
glazbenom performansu na str. 161.
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(re)kreirajuci viSestruke identitete (od mentalnog bolesnika do propitivanja vlastite spolne i

rodne pripadnosti), sublimiraju¢i ih u scensku proizvodnju identiteta Drugacijeg.

3.5.2. Body art Satana Panonskog unutar umjetni¢kog i drustvenog konteksta
Performans Satana Panonskog izvodi se na margini drustvenog, kulturnog i
umjetni¢kog prostora'®®. Kako je ranije spomenuto, za drzave tzv. Istonog bloka to i nije
neobic¢no, buduéi da je u sluzbenoj umjetnosti mnogih od tih drzava proces priznavanja i
institucionaliziranja performansa kao umjetni¢ke vrste bio dugotrajan, pa su ove izvedbe bile
vezane uz privatne ili prostore unutar kojih se odvijala supkulturna djelatnost. Kultura u
bivsoj drzavi Jugoslaviji biljeZi viSe primjera nastajanja performansa odozdo — unutar tzv.
alternativne kulture, osobito alternativne glazbe, pri ¢emu je put prema umjetni¢koj razini
ostvarivan brZe ili sporije (ili uop¢e nije). Primjerice, slovenska grupa Laibach najprije se
svojim subverzivnim glazbenim performansima nametnula koncertnoj publici. No, za razliku
od Satana Panonskog, zahvaljujuc¢i promisljenom konceptu i uskoj suradnji s umjetnicima i
umjetnickim skupinama vrlo su brzo svoju estetiku i vizualnu pojavnost doveli do razine na
kojoj mozemo govoriti o cizeliranim i do kraja reZiranim nastupima. Satan Panonski odrasta i
djeluje u posve drukcijem drustvenom kontekstu, bez ikakvog formalnog umjetnickog
obrazovanja, oslonjen samo na vlastiti umjetni¢ki instinkt te s vrlo ograni¢enim
moguénostima za kontakte s umjetnickim krugovima. Njegove izvedbe nastaju spontano i s
ograniCenim resursima, a potreba za definiranjem vlastitog rada razvija se usporedo s
praksom. I kod njega je primjetna teZnja za izdizanjem vlastitog rada do umjetnicke razine?%:
o sebi je razmiSljao ponajprije kao o umjetniku performansa, te je, prema svjedoCenjima

201 umjetni¢ke uzore ponajprije imao u predstavnicima ovog Zanra’’?, U

njegovih suradnika
Zivotnoj situaciji u kojoj se nalazio, ¢ini se kako je punk supkultura bila jedino moguce mjesto
odabira za primjenu vlastitih performerskih ideja. Kanali komunikacije, razvijanje osjecaja
zajedniStva i medusobnog potpomaganja medu pripadnicima pokreta u mnogome su pomogli
realizaciji njegovih nastupa. Estetika punka, rubni prostori i kontekst izvodenja njegovih
performansa u sklopu koncerata alternativne glazbe snaZzno su utjecali na estetske

karakteristike izvedbe koja nerijetko izgleda posve improvizirano, s pripadaju¢om do-it-

199
200

Rije¢ je o prostoru obuhvacenom sintagmom bivse driave, odnosno nekadasnje Jugoslavije.

U Culjkovim privatnim bilje§kama vidljiva je teZnja za priznanjem od strane umjetnika koji su veé bili
dozivljavani kao umjetnici performansa, kao $to je bio Damir Bartol Indos, ¢iji je dolazak na izvedbu
Satana Panonskog Culjku mnogo zna&io.

201 Ivan Gligi¢ s kojim sam razgovarala.

202 Kako je ranije navedeno, ponajprije u Gini Pane i Marini Abramovié¢, ¢iji je rad cijenio (usp.
Glisi¢,1995:39,40).
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yourself 1 ready-made kostimografijom i rekvizitom. Vjerojatno je sve to bilo razlogom §to se
Sira percepcija njegovog performansa zaustavljala na dozivljaju tih izvedbi kao usputnih,
ekscesnih radnji unutar uobicajenog punk koncerta. No, ovu vrstu necizeliranosti izvedbe
treba tumaciti kroz svijest o estetici punka koja inzistira na estetici ruznoce, necjelovitosti,
izvrnutoj uporabi svakodnevnih stvari te snaznom otklonu od svega prihvatljivog od strane
umjetnickog i estetickog mainstreama. Kako ¢e posvjedo€iti mnogi suradnici Satana
Panonskog, ovaj je umjetnik zapravo rijetko improvizirao i mnoge je svoje performanse
pomno planirao, ne odstupajuci nimalo tijekom izvedbe od unaprijed dogovorenih radnji. Taj
podatak govori ne samo o osvijeStenosti o vlastitom performerskome ¢inu ve¢ i o
posjedovanju snazne koncentracije i umjetnicke kontrole nad izvedbom, scenom i ostalim
sudionicima izvedbe, $to performans Satana Panonskog udaljava od definicije ekscesa.

Gledano u kontekstu svjetskog autodestruktivnog body arta, Satan Panonski se obiljezjima
svoje izvedbe u kojoj dominira relativno jednostavna radnja samoozljedivanja tijela ponajprije
nadovezuje na umjetnike 1960-ih i 1970-ih godina, na tzv. autenti¢ni body art ¢ija je primarna
uloga bila tjelesnim ¢inom upozoriti na autenticno prisustvo umjetnika ¢ije bolno/oSte¢eno
tijelo simbolizira represiju druStva nad pojedincem. Ipak, pojmovi autenti¢nosti i druStvene
represije kod Satana Panonskog poprimaju nesto drugaciju kvalitetu, te se primarno iskazuju
kroz jednu individualiziranu poetiku. Autenticnost ovdje nije prisutna samo u doslovnoj
tjelesnoj reprezentaciji kao simbolicnome ¢inu kojim umjetnik kao pripadnik odredene
drustvene grupacije iskazuje nezadovoljstvo nekim druStvenim stanjem — izvedbe tijela Satana
Panonskog primarno dolaze iz osobne, duboko ukorijenjene psihicke napetosti koja stvara
nuzdu da agresivnim ¢inom nad vlastitim tijelom savlada stanovitu koli¢inu mentalne boli.?*3
Usmjerenost kritici represije druStvenog sistema nad pojedincem, tipi¢na i za punk pokret,
tako u ovome slucaju dobiva neSto osobniji kontekst: Satan Panonski ponajprije iskazuje
represiju drustvenog (pravnog) aparata nad njegovom individualnom sudbinom?*, a tek
sekundarno njegova izvedba nastaje na podlozi punk ideologije i u ime kolektiva, kao kritika
dominantne kulture. MoZe se ustvrditi kako supkulturni pokret i kontekst Satanu Panonskome
sluZze kao okvir za iskazivanje autobiografskog materijala. U tom ¢e smislu njegove izvedbe
biti bliZze umjetnicima performansa iz 1990-ih, kod kojih je snaZan povratak tijela i brutalnog
tjelesnog izraza usko vezan uz osobne traumati¢ne price, kao Sto je to slucaj kod Rona Atheya

ili Franka B. Pored autenti¢nosti biografije, Panonski se nekima od ovih umjetnika priblizava

203 Ovo ga obiljezje istodobno priblizava izvedbama tzv. primijenjenog kazaliSta, o ¢emu Ce biti rijeci u

kasnije u ovom radu.
U ovom ¢e smislu mozda najsli¢niji biti francuskom umjetniku Michelu Journiacu, ¢ija je umjetnost
takoder motivirana osobnim traumati¢nim Zivotnim dogadanjima.
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i pararitualnim karakteristikama svojih izvedbi. Te izvedbe nece (kao primjerice kod Rona
Atheya koji svoje performanse radi u kazaliStima) biti toliko dramaturski i estetski razradene,
ali ¢e ritualni, transformacijski aspekti biti prisutni. Uz ove karakteristike, performans
Panonskoga umjetnicima 1990-ih dodatno se pribliZava i idejom provociranja drustvenih
tabua — ponajprije onih vezanih uz seksualnost i rodnu/spolnu problematiku, koja svoju
kulminaciju u teorijskom i umjetni¢kom propitivanju doZivljava tek u novije vrijeme. Ovim je
obiljezjima tjelesna ekspresija Satana Panonskog bliska subverzivnim umjetnickim ¢inovima
s ciljem proizvodnje i afirmacije drugacijih identiteta kakve biljeZimo i u recentnoj
umjetnosti. Premda najintenzivnije djeluje u 1980-ima, razdoblju u kojem se umjetnicki
performans i u domac¢em kontekstu rado multimedijski zdruZuje s tehnoloskim dostignuc¢ima,
Panonski ostaje vjeran jednostavnim, bazi¢nim radnjama s vlastitim tijelom, koriste¢i tek
ponesto rekvizite i kostimografiju. Razlog tome, osim poetickog, zasigurno je bio i u
sku¢enim moguénostima koriStenja tehnickih noviteta.?®> Djelujuci u dobu naglog razvoja
medija, Satan Panonski koristi dostupne medijske kanale te mu dijelom uspijeva osvojiti i

206 &ime svoj rad pribliZzava i jednom dijelu umjetnicke javnosti®?’.

prostor mainstreama
Vremenski okvir djelovanja Satana Panonskog smjeSten je pred pojavu europske
neobrutalisti¢ke?®® drame 1990-ih koja interes za hipernaturalisti¢ke prikaze i uporabu tijela i
tjelesnih izluc¢evina uvodi i na kazaliSne pozornice. Kako je ranije pokazano, postdramsko se
kazaliSte u to doba otvorilo pitanjima i naCinima prezentacije na sceni kakve je ranije
uspostavila umjetnost performansa. Satan Panonski svojom se poetikom uklapa u izvedbenu
sliku svijeta kakvu opisuje Lehmann, navjeS¢uju¢i svojim rubnim izvedbama tematiku i
formu kakva ¢e koje desetljece kasnije biti videna i na kazali$noj sceni. Za razliku od 1960-ih
godina, koje su poznavale "neproblemati¢ni optimizam tijela" (Lehmann, 2004:288) u

kasnijim desetlje¢ima tijelo postaje realno i diskurzivno bojiSte u kojem isticanje i

205 U bolnici je koristio je pisaci stroj, kazetofon ili magnetofon, no ve¢e moguénosti za bavljenje videom

i drugim moguénostima AV tehnologije nije imao.

O odnosu medija govorit ¢e se kasnije u ovome radu. Medijsku popularnost, kada je rije¢ o mainstream
medijima, Culjak uglavnom postize ekscesnim performativom: scenskim automasakrom i jezikom
otpora kojima se javnost provocirala na razne nacine, najvi§e ukazivanjem na vlastitu ekscentri¢nost i
drugost; tako npr. isticanje vlastite mentalne bolesti moZemo usporediti s medijskom pompom koju je
informacijom o zaraZenosti HIV-om 1990-ih postigao Ron Athey.

206

207 Kako se doznaje iz njegovih biljeski i svjedoCenja njegovih prijatelja i suradnika, njegove izvedbe

posjetili su, primjerice, glumci Rade Markovié¢, Vesna Cipc¢i¢, umjetnici Marko Brecelj, Igor Vidmar,
Damir Bartol Indos i drugi.

208 Naziv koristim prema knjizi Ane Tasi¢ (2009). Ostali nazivi za ovu grupu drama koje navodi

autorica su: novi brutalizam, in-your-face drama, teatar krvi i sperme, neojakobinska drama i dr.
(Tasi¢, 2009:5).
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osvjeStavanje problematicnosti patrijarhalne i kliSeizirane slike tijela nije donijelo Zeljenu
slobodu, kako zakljucuje Lehmann (ibid, 288). Uzrok je to kazaliSnog slijedenja "krivulje
pada tijela" (ibid,288), te prikaza tijela kroz slike bolesti, raspada, moralne iskvarenosti,
apokalipti¢nih vizija, mucno prakticirane seksualnosti, odnosno tijela sa svim svojim
tjelesnim izluCevinama, te kreiranje slike drustva kao izgubljenog i prokletog. lako Lehmann
ovdje ponajprije govori o kazaliSnim predstavama, nemoguce je ne primijetiti kako umjetnost
Satana Panonskog, i pisana i izvodena, operira upravo s ovakvom poetikom paklenih tijela i
tijela koja propadaju, kako ih ovaj autor naziva. StoviSe, Lehmann ée ukazati i na uporno
umjetnicko vracanje metafore svijeta kao ludila bez buduénosti, Sto korespondira s
poigravanjem Panonskog s motivom ludila i ludnice, ali koji u njegovoj poetici nosi znacenje
varke pomocu koje pojedinac ima moguénost izbjec¢i druStvenoj represiji i postati slobodan
barem nakratko, kroz umjetnicki ¢in. Ritualno nasilje, bol, tjelesno propadanje te koketiranje s
idejom smrti kao ponovnog rodenja jednako su bliske i poetici postdramskog kazalista i
rubnom performansu Satana Panonskog. Ana Tasi¢ (2009.) jasno razlucuje hipernaturalizam u
performansu od onog u kazaliStu (Tasi¢, 2009:35), isticu¢i kako je razlika medu njima u tome
Sto su umjetnici performansa tematiziranje tekstova popularne kulture u svojim djelima
koristili kroz antimimeticne i antidramske forme te na njih davali replike, dok su autori
neobrutalisticke drame koristili forme iz pop kulture kako bi ispricali vlastite pri¢e. Satan
Panonski, govore¢i o vlastitim otvorenim ranama i represiji sistema, svojim izvedbama
pristupa koriste¢i elemente obje umjetnicke raktike. Dok njegove izvedbe formom i sadrZajem
odgovaraju Zanru performansa, on koristi i tekovine pop kulture: energiju rock (punk) glazbe i
medije u kojima istupa na nacin koji moZemo smatrati i posebnim stilskim postupkom u
njegovu stvaralastvu.?®”

Tijelo se i u umjetnosti performansa i u kazalistu, kako navodi Tasi¢ (2009:32), javljalo kao
izravno suprotstavljanje Cistom i neprijeteCem tijelu tradicionalne kulture, kao i vladajucoj
politici koja nastoji sakriti ,,prljavstinu tijela” (Fiske prema Tasi¢, 2009:35) — dakle u
subverzivnoj funkciji spram kapitalisticke logike koja u postmodernim druStvima dovodi do
opsesivne brige o izgledu, kao i higijeni®!®, svode¢i ga na objekt, time i na instrument
politicke moci. Kada govorimo uporabi tijela kao subverzivnog elementa naspram aktualnog

ekonomskog i druStvenog/politi¢kog sustava, tu treba uzeti u obzir da su godine u kojima

209 Komuniciranje vlastite istine kroz svjesnu manipulaciju medijima na nain poigravanja vlastitim

identitetima i istinom moZe se smatrati posebnim stilskim postupkom unutar Culjkova umjetni¢kog
aktivizma.

Tasi¢ navodi kultove suvremenog druStva posvecene higijeni tijela — higijeniCarski, dijetetski,
terapeutski i sl. (2009:67).
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Panonski najintenzivnije djeluje?'! u Hrvatskoj izrazito turbulentne po tome pitanju i u
njegovu radu nije moguce isCitati jedinstven stav spram odredenog drustvenog uredenja ili
politike — u nekoliko godina dogadaju se politicki preokret (raspad stare drzave, proglasenje
neovisnosti Hrvatske) i smjena drusStvenih sistema (zalaz i pad komunizma/socijalizma,
pocetak demokratskih promjena i tzv. razdoblja tranzicije u kapitalizam) — pritom, sve to
unutar konteksta predratnog i ratnog stanja. U kontekstu 1980-ih punk pokret unutar kojeg je

Culjak djelovao opcenito moZemo is¢itavati kao otpor socijalistickom rezimu?!2

. Ipak, kako je
ve¢ spomenuto, on svoje tijelo i jezik otpora u vecoj mjeri suprotstavlja konkretnoj represiji
koju osjeca kao pojedinac zatvoren u instituciju, nego za njega nesSto apstraktnijem pojmu
politickog sistema, stoga je umjetniCkom tijelu otpora Satana Panonskog shodnije pristupiti na
razini individualne borbe protiv represije. Tranzicijski je proces tek kratko zahvatio
umjetni¢ko djelovanje Ivice Culjka, i to isklju¢ivo u ratnim godinama kada je prioritet bio
obrana neovisnosti drzave te se utjecaj kapitalistiCkog druStva na tijelo kakav spominje Tasi¢
nije joS mogao razaznati. Identitet Drugog i drugacijeg Panonski je reprezentirao kroz osjecaj
vlastite stigmatiziranosti koji se rekreirao unutar promjenjivih druStvenih uvjeta, pa je u
njegovu sluaju nemoguce postaviti stabilne pozicije otpora spram odredenog
drustvenopolitickog konteksta, upravo zbog neprestanih mijena kojima se on kao umjetnik, ali
i kao privatna osoba, prilagodavao. Na primjer, otpor vladajucoj strukturi i ideji nacionalizma
kao jedno od bitnih poetickih obiljeZja povla¢i se u drugi plan u stanju konkretne
egzistencijalne ugroZenosti tijekom rata, kada on i kao umjetnik i kao privatna osoba djeluje u
skladu s prevladavaju¢im vrijednostima temeljenima na novoprobudenom nacionalizmu.
Istodobno, s obzirom na to da i tijekom ratnog djelovanja zadrZava svoje drugacije identitete,
kroz neke od njih (npr. queer) i dalje djeluje u suprotnosti s onodobnom vladaju¢om
ideologijom. Ovakvi primjeri ukazuju na ograni¢enost poimanja ideje tijela otpora ako se ona
razmatra kao nepromjenjiva konstanta i otpor naspram jednoznacno tumacene drustvene slike
nekog vremena. Otpor umjetnika performansa gotovo je uvijek sloZenije kontekstualno
odreden i usmjeren na partikularizirane pojave unutar druStvenog sistema te ne odgovara
binarnim podjelama i preopcenitim oznakama kakve nude nadpojmovi Kkapitalizam,

213

komunizam 1 slicno.”> Mnogostrukost i slojevitost mapiranja druStvenih problema i

2 Ovdje se misli na fazu u kojoj nastupa kao Satan Panonski, u kojoj njegov rad postaje poznatiji $iroj

javnosti. Rije¢ je o razdoblju od kraja 1980-ih do 1992. godine.

212 Premda, prevladavaju¢e misljenje koje se razaznaje u pisanju domacih autora na ovu temu jest da je ova
supkultura u bivSoj drzavi bila prvenstveno vezana uz odabir glazbe, dok neki osobiti otpor drustvenom
sistemu nije toliko primjetan.

213

Pogotovo ¢e ovo vrijediti danas, kada svjedo¢imo kako unutar sistema primarno oznacenog
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umjetnickog govora o njima dovodi do sve veceg usitnjavanja i lokaliziranosti druStvenih
pojava na koje se umjetnici referiraju, pa u tumacenju angaZiranih umjetnickih izvedbi pored
op¢ih odredenja dominantnog drustvenog uredenja treba uzimati u obzir i odabrani kontekst

unutar kojeg pojedini umjetnik djeluje.

3.5.3. Obiljezja scenskih izvedbi Satana Panonskog i percepcija publike
Izvedbe autodestruktivnog body arta Satana Panonskog bile su sastavnim dijelom

koncertnih nastupa istoimenog benda?'4

, unutar kojih su izvodene kao manje ili viSe izdvojen
ekscesni performativ koji je ukljucivao radnje automasakra u kojem je vlastito tijelo koristio
na izrazito brutalne nacine kao Sto su rezanje Ziletom (ispisivanje znakova i zarezivanje),
probadanje zihericama, samoozljedivanje nozem, samoozljedivanje staklenim bocama,
samozapaljivanje odjece i kozZe, polijevanje vru¢im voskom, ekstaticno bacanje u publiku,
pustanje krvi i sli€éno. Samoranjavanje su pratili i drugi elementi scenskog iskaza: ekstaticki,
derviski ples, izrazajna mimika 1 gestikulacija, scenski pokret, ritmicko recitiranje,
poigravanje s odnosom odjevenog, kostimiranog i nagog tijela (skidanje, oblacenje,
presvlaCenje) te uporaba rekvizita. Izvedbe su varirale u izboru nacina i1 koli¢ini
petokrake na ledima Ziletom?!> kao i vjeSanje redenika metaka pomocu sigurnosne igle, tzv.
zZiherice o vlastita prsa: snaZzan predratni iskaz egzistencijalnog ocaja pojedinca u kojem se
ziherica kao simbol punka — pokreta koji slavi slobodu i neovisnost te se protivi svakom
sistemu koji uniStava individualnost i ljudskost — koristi kao sredstvo koje pridriava
sredstvo za ubijanje, zakaceno na komad ljudskog mesa, kojeg se moZe interpretirati i kao
tijelo otpora i kao topovsko meso. Autodestruktivne radnje Satana Panonskog imale su zadacu
iskazati egzistencijalni uzas umjetnika te ga suociti s traumati¢no doZivljenom stvarnoséu u
kojoj se nalazio. U skladu s navedenim definicijama body arta kao iskaza Zelja, potisnutih

nagona i osobnih egzistencijalnih pitanja nalazimo sljedece iskaze Satana Panonskog:

"..kad Covjek nakupi u sebi ogromnu dozu gnjeva, ofaja i uZasa, kad osjeti nepravdu i
bespomoc¢nost u vezi te nepravde, a nema nikakvog moénog zastitnika na vrhu da mu pomogne,

demokratskim/kapitalistickim postoje brojne varijacije i frakcije ideologija, pa ideja ¢vrste opozicije
politi¢ke ljevice i desnice nije odrZiva.

214 Bend je od 1988. godine takoder nosio ime Satan Panonski, a ¢lanovi su se ¢esto izmjenjivali. Zbog
specifi¢nih okolnosti Zivota u neuropsihijatrijskoj bolnici Culjak nije odrZavao redovite probe veé je
glazbenike okupljao prema potrebi i vezano uz pojedine nastupe, na kojima su mu se clanovi iz
Vinkovaca pridruzivali prema svojim mogucnostima — ponekad bi za koncert suradivao i s lokalnim
glazbenicima iz mjesta u kojem je nastupao.

215

Iako je samoozljedivanje izvrSavao sam, za taj ¢in ozljedivanja na ledima, izveden u Sarajevu, trebao je
pomo¢ Dragomira Krizica.
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onda je osuden na agoniju, na propast, na drogiranje, na harakiri. Zato ja na svojim predstavama
ponekad pusStam sebi krv, ne Zeleci time da nekoga uplasim niti da se dokazujem pred publikom,
nego je to moj nacin da izbacim bol iz sebe, a sad nije bitno je li to rezanje zZiletom po dojki, ili
pustanje krvi iz vene kao Sto ¢e biti veceras, ili je to udaranje glavom o zid, razbijanje flase o
glavu... (prema Marjani¢, 2014:1604)

"..nekad (je) energija trula, taj gnjev nekako se mora izbaciti, nekako, bilo rezanjem,
masturbacijom, urlanjem,travom, glavom o zid, slikanjem, pjesmom ... nekako..."?!®

Glavna obiljeZja izvedbi Satana Panonskog ovdje ¢e se ukratko opisati s obzirom na
oblik/vrstu, strukturu i dramaturgiju izvedbe, karakteristike autentiCnosti i pararitualnosti,

odnos izvodaca spram publike, performativ identiteta i otklon od punk izvedbe.

a) Oblik / vrsta

Ove izvedbe ukljuCuju tri vrste performansa: glazbeni/koncertni performans®!’,
autodestruktivni body art te antimodni performans. Sve tri vrste pojavljuju se istovremeno u
svakoj izvedbi, no komparativnom analizom moguce je utvrditi razlike medu dominantnim
Zanrovskim odredenjima pojedinih izvedbi: dok je kod prvog tipa izvedbi tocnije govoriti o
koncertu s elementima performansa u kojem glazbena izvedba dominira segmentu body arta,
drugi tip izvedbe moZe se okarakterizirati kao body art performans u primarnom smislu, gdje
je glazbeni dio podreden onom predstavljatkome.?'® Antimodni performans se ovdje

pojavljuje kao popratni segment dominantne izvedbene vrste, ne i kao samostalni performans.

b) Struktura/dramaturgija

Izvedbe se strukturom razlikuju od jednostavnijih do sloZenijih: dok ¢e neke ukljucivati tek
jednu ili dvije tocke unutar kojih se izvrSava ¢in samoozljedivanja, druge ¢e se sastojati od
niza pojedinacnih ili medusobno povezanih autodestruktivnih radnji koje obi¢no ukljucuju i
viSe rekvizite, te sloZenije osmiSljenu kostimografiju. Odabir jednostavnije ili sloZenije
strukture performansa dijelom je bio uvjetovan i mjestima izvedbe, kao i vremenom za
pripremu i dogovor sa suradnicima?!®. Ipak, ni u jednom od ovih slu¢ajeva nece biti potpune

improvizacije na pozornici — pripremljenost Satana Panonskog i osmiSljenost performansa

216 Iz teksta za fanzin Platfuzz, br. 3, 1989. Izvor: http://issuu.com/podoba/docs/platfuzz3/21, pristup
8.06.2017.

217 O distinkciji izmedu glazbenog i koncertnog performansa vidi na str. 156.

218 Ova razlika koncerta od osmisljenog performansa znacajna je jer opravdava temeljnu ideju ovoga rada
da se Satana Panonskog promatra i kao umjetnika performansa.

219

Kako se razaznaje iz pisama i biljeski, neki su nastupi dulje pripremani i dogovarani, no isto tako neki
od njih organizirani ad hoc, ¢esto i s muzicarima koji su taj mogli nastupiti.

122



uvijek su prisutni.??® Dramatur$ki koncept moZe varirati u smislu da se autodestruktivni ¢in
vr§i na poCetku, u sredini ili pri kraju koncerta, no okosnica se prepoznaje u sljedeéim
radnjama: ekstaticno recitiranje vlastite poezije, izmjena pjevanih i recitiranih pjesama,
proizvodnja napetosti (pomocu ritma, glasa, tjelesne geste i glazbe) koja tijekom izvedbe raste

do tocke koja oznaCava kulminaciju i u kojoj se ostvaruje autodestruktivni ¢in.

c) AutentiCnost iskaza

Najupecatljiviji je moment performansa Panonskog u dojmu koji proizvodi kod publike, a
koji se temelji na potpunoj autenticnosti i nepatvorenoj, neglumljenoj ekspresiji. Panonski
kreira osobit nacin ekstaticnog, ritmicnog recitiranja svojih pjesama, poigravajuéi se
dinamikom i glasno¢om izgovora ili pjevanja. Ovakvom verbalnom ekspresijom smisao
pjesme naizgled se potiskuje u drugi plan, dok se izvedba, kao i ocekivana reakcija publike,
primarno oslanjaju na ritmi¢nost i visinu ili dubinu te glasno¢u tonova. Istodobno,
ukljucivanjem tjelesne ekspresije u interpretaciju, a koja je zapravo u sluzbi sadrzaja izvodene
pjesme, Panonski radi zanimljivu inverziju: dok glasovnom izvedbom temeljenom na
zvucanju i ritmi¢nosti djeluje kao da odvaja znacenje od samih rijeci, tjelesnim pokretima u
sluzbi ilustracije sadrzaja pjesme on isti taj smisao, odnosno znacenje, osvjeScuje kroz
neverbalne komunikacijske kanale. Tijelo je ovdje u sluzbi izvedbe smisla, kao proteZni
element kojim se nastoji nadoknaditi nedostatnost izgovorene rijeci, svjedoceci o neizrecivosti

osjecaja unutarnje boli.

d) Pararitualni karakter: kontrolirani frans i koreografija mahnitosti

Tjelesna ekspresija Satana Panonskog sadrZi snaznu facijalnu gestikulaciju, kao i velike
tjelesne geste kojima se proizvode grceviti, erotizirani, akrobatski ili Samanski pokreti,
kreiraju¢i specificnu koreografiju mahnitosti i provokacije. Energicnost te snaZne tjelesne
geste, ponavljaju¢i obrasci radnji i oslanjanje na ritam nalikuju ritualnim izvedbama.
Pararitualna komponenta prepoznaje se i u stanju u kojem se umjetnik nalazio tijekom
izvedbe, a koji njegovi suradnici i svjedoci opisuju kao svojevrsni trans. Ipak, treba naglasiti

kako je rijeC o vrlo kontroliranom stanju u koje je umjetnik ulazio i iz kojeg je izlazio

220 O ovome svjedoci i redatelj dokumentarnog filma o Satanu Panonskom Milorad Milinkovi¢, koji govori

0 iznimnoj preciznosti i isplaniranosti svakog performansa tijekom kojeg je Panonski toc¢no slijedio
pred snimanje dogovorene radnje. Dragomir Krizi¢ takoder govori kako je Panonski precizno znao kako
¢e 1 Sto napraviti u performansu, kako je bio izvjeZban u rezanju Ziletom te tako radnje
samoozljedivanja nije prepustao slu¢aju. Izvor: arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.
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svjesno.??! Panonski je kao izvodac koji posve kontrolira cijelu situaciju istodobno bio u ulozi
voditelja ovog pararituala, ali i njegov primarni konzument. Iako je svojom karizmom
nedvojbeno utjecao na reakcije publike, cilj izvedbe bio je usmjeren na njega samog, pa
mozemo govoriti o odredenom tipu autorituala unutar kojeg biljeZimo svjesno potencirani
proces nakupljanja gréa unutar izvodaca, kulminaciju kojeg obiljezava tjelesno
samoostec¢ivanje s rezultatom oslobodenja od mentalnog pritiska, te potom vracanje u prvotno

stanje prije ulaska u ovakav iscjeljujuci proces>2.

e) Izvodacka kontrola i poigravanje s ocekivanjima publike
ObiljeZje performansa Satana Panonskog nalazi se i u njegovoj izvodackoj nadmoci koja se
ocitovala u kontroli Citavog prostora izvedbe te odnosa s drugim izvodac¢ima (prate¢im

223 u kojoj Panonski svjesno odabire pasivnu,

bendom) i publikom. Izuzevsi jednu izvedbu
gotovo submisivnu ulogu, u svim ostalim nastupima dominira izvedbom od pocetka do kraja,
cak i u nepredvidenim situacijama kakve su uobicajene za ovakva mjesta izvedbe, ali i za
karakter performansa kao umjetnicke vrste. Kontrola je vidljiva i u poigravanju s
ocekivanjima publike kojim ponekad dodatno gradi dinamiku i stvara svojevrsnu tenziju,

kako bi postigao snazniji dojam u trenutku kulminacije izvedbe — ¢inu autodestrukcije.

f) Izvedba identiteta Drugog i drugacijeg

Performans Satana Panonskog temelji se na ideji uspostavljanja, kreiranja i potvrdivanja
identiteta Drugog i drugacijeg koji se rasclanjuje na nekoliko glavnih identiteta: zatvorenika u
instituciju, mentalnog ranjenika, odmetnika od sistema (kao prekrSitelja zakona i kao
punkera) te homoseksualne osobe. Identiteti kojima je porijeklo u stvarnome Zivotu na sceni
se rekreiraju i uspostavljaju kroz performativ. Reprezentacije i utjelovljenja razliitih
identiteta smjenjuju se tijekom izvedbe, a tijek srediSnje radnje vodene autodestruktivnim

¢inom prolazi kroz sljedece faze: uspostava, kreiranje identiteta / prekoraCenje granice /

21 O ovome ¢e stanju svjedogiti vise njegovih suradnika. Dragomir KriZi¢, Zoran Cali¢ i Vladimir Soldo

govore o posebnom stanju svijesti nalik transu, u kojem je Panonski nastupao tijekom koncerata i na
probama. Soldo navodi kako je u takvo stanje ulazio ¢im bi Cuo prve taktove glazbe, te iz njega izlazio
po zavrSetku glazbe. Suradnici takoder govore o tome kako za vrijeme izvedbe nije osjec¢ao bol, $to se
moZe protumaciti navalom adrenalina na koju je o€ito sam utjecao. Izvori: arhivske snimke Radio
Studenta za emisiju Iza zida.

Ovo tumacenje odnosi se na dio izvedbi u kojima se doista dogada Culjkovo proZivljavanje vlastite
traume na sceni. U nekim slucajevima, kada okolnosti mjesta izvedbe ili reakcije publike nisu bile
povolijne, Culjak svoj performans izvodi kao atrakciju — no s takvim ishodom nikada nije bio
zadovoljan, Sto ¢e kasnije biti jedan od razloga njegovim razmisljanjima da odustane od
autodesktruktivnosti u svojim nastupima.

Performans s Nenadom Johnnyjem Rackovi¢em u Beogradu, o kojem ¢e nesto kasnije biti rijeci.
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potvrdivanje identiteta Drugacijeg. Praznina koja nastaje nakon svake izvedbe povratkom u
realno, vidljiva i u iscrpljenosti izvodaca, predstavlja prijelaz u meduvrijeme (Zivotnu
realnost, povratak u instituciju) obiljeZeno autorovim akumuliranjem novih doZivljaja koji
predstavljaju negaciju identiteta Drugog i koje traje sve do sljedece izvedbe kojom e se

identifikacijski proces ponovo uspostaviti.

g) Teatralnost i otklon od punka

Kako je ve¢ spomenuto, Satan Panonski u svome kreativnom djelovanju medij punk
supkulture koristi kao prostor vlastitog izraZzavanja, no u izvedbi body arta ¢ini otklon od
tipicnog punkerskog scenskog izricaja koji se uglavnom sastojao od jednostavnijih oblika

tjelesne ekspresije i performerskih gesti?*.

Uspostavljajué¢i i inzistiraju¢i na svome
performansu kao na zasebnoj i Zanrovski drugacijoj izvedbi umetnutoj u drugu umjetnicku
vrstu, Panonski se svjesno postavlja na marginu punk supkulture te njeguje individualiziran,
autobiografski obiljeZen pristup punk ideologiji. Istodobno djeluju¢i i na margini onodobnih
umjetnickih kretanja unutar kojih nije priznat kao predstavnik umjetnosti performansa, naSao
se u poziciji dvostruko rubnog umjetnika, koju moZemo nazvati alternativom alternative.
Izvedba temeljena na intenzivnoj tjelesnoj gestikulaciji i pokretima kojima su se publici
nastojali prenijeti sadrZaj testova i unutarnji osje¢aji gnjeva, ocaja, tuge i dr. priblizila je
Panonskog kao izvodaca i obiljezjima neverbalnog teatra. PrenoSenje individualne sudbine u
scensku pricu upotpunjeno je i osmiSljenom kostimografijom i rekvizitom, te je ovim
teatralnim obiljeZjima predstavljalo nadogradnju tipi¢ne punk izvedbe.

Performansi Satana Panonskog izazivali su snazne odjeke medu publikom, a percepcija
njegovih kontroverznih nastupa bila je dvojaka: pored negativnih reakcija jednih??°, Panonski
je kod drugih stekao Stovatelje i sljedbenike koji su svjedocili nesvakidasnjem intenzitetu i
autenti¢nosti izvedbe. Kada je rije¢ o pripadnicima punk supkulture, Panonski je medu
dijelom ove publike stekao kultni status, Sto je takoder utjecalo na doZivljavanje njegovog
scenskog nastupa: publika je ve¢ unaprijed oCekivala svojevrsnu punk katarzu koju ¢e im
omoguciti njihov idol, a sam glazbeno-scenski nastup predstavljao je dinamicki vrhunac,

ispunjenje tog oCekivanja. Satan Panonski je doista uzivao osobit status, kako medu svojim

224
225

Vise o ovome u poglavlju o glazbenom performansu, str. 156.

Vladimir Soldo SVJed001 o potecima autodestruktivnih nastupa Ivice Culjka u bendu Pogreb X. Na
prvom koncertu u Zupanji opisuje reakciju na autodestruktivne radnje koje je izveo Culjak (Soldo
navodi samozapaljivanje, probadanje ustiju, usiju i grudi zihericom te vjeSanje lanaca o kozu pomocu
ziherice): "Reakcija je bila muk. Selo, nikad nisu vidjeli ni Culi za punk, nisu ni znali kako da
reagiraju”. Posljedlca ovog nastupa na kojem su posve Sokirali tamosnju publiku bila je zabrana
daljnjih nastupa u Zupanji. Izvor: arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.
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suradnicima tako i medu publikom: osim $to je bio jedan od prvih i rijetkih izvodaca
spremnih na vlastitu bolnu Zrtvu te tako stekao poStovanje suvremenika, on je na svome
statusu i briZljivo radio. Jedan od njegovih suradnika, Dragomir KriZi¢, opisuje prizor koji
govori o navedenome: "On u sredini, mi oko njega, ko Indijanci oko totema." (prema
Marjani¢, 2014:1601). Ivan Glisi¢, opisuju¢i ove nastupe, kazat ¢e: "Na Kecerove koncerte
dolazilo se kao na hodogasée, iz cele ex Yu.." (ibid: 1631.). U Culjkovoj dokumentaciji
nalazi se i komentar posjetiteljice njegova nastupa u Beogradu koji je ujedno jedan od
cjelovitijih sacuvanih tekstova i zoran je primjer intenzivnog doZivljaja njegove izvedbe i
pojavnosti. Iako je rije¢ o osobnom dozivljaju, tekst ilustrira i mo¢ Panonskog da svojim
ekstaticnim erotiziranim nastupima izazove ovakve reakcije kod dijela publike, §to pojasnjava

¢injenicu da je kod nekih od njih uzivao status idola:

"Bese moc¢no sino¢! Veruj, fascinirana sam nastupom. Odakle crpi$ toliku energiju, toliki Zivot?!
Verujem da oni koji te ne znaju, nisu mogli u potpunosti da te shvate, osete. Zna$, ovo drustvo je
prili¢no primitivno, uspavano, sve je jednoli¢no, onda dode§ ti i sve prodrmas$. Natera§ ih da
gledaju Sirom otvorenih oc¢iju, da ne trepéu, ne diSu, samo bulje. Veruj mi. Uostalom, nemam
razloga da laZzem, znas$ ti sve to i sam. Osecas. Ali osim ose¢anja haosa, frke i bola, izazvao si jo$
nesto (bar kod mene). Glupo je to da ti piSem, ali ipak ¢u ti napisati ono $to sam osetila. DoZivela
sam te duboko. Taj ogroman bol, bes, svu tu gor¢inu i muku, sve sam to osetila na sebi, na svojoj
dusi. Ne mogu ti to najbolje izraziti recima, ali pokusati ¢u, samo me nemoj pogresno shvatiti, ok?
Kako je predstava tekla u meni je rastao neobja$njiv nemir...Neko haoti¢no oseéanje Zelje..Zelje da
te dotaknem onako vrelog i obojanog bojama strasti!!! Bilo je opojno, u isti ¢as teSko i lepo.
Vazduh je bio nabijen teSkom zagusljivom stras¢u. Trnci su mi prolazili telom od nepoznatog
novog osecanja. Kakav uzitak. Probudio si u meni bezobrazne misli i ose¢anja. Na trenutke tvoj
nastup je li¢io na bes razjarene zveri, ranjene i opasne, a na trenutke je pobudivao sasvim drugacija
osecanja. UZarene oci, glas, micanje kukovima...na ivici orgazma. Tako sam te osetila, doZivela,
jako, erotski." 226

Iako se Satan Panonski u tumacenju svojih izvedbi, za koje je koristio naziv Hard Blood
Shock, postavljao i kao idejni predvodnik te isticao kako Sokira kako bi ljude oslobodio i
deblokirao od blokada koje su stekli obrazovanjem, njegov primarni motiv nalazio se u
unutarnjem osje¢aju  stigmatiziranosti i1 nesklada izazvanog represivnim mjerama.
Individualna problematika poopcavala se kroz komunikaciju s publikom, u ¢&ijem je

prepoznavanju nalazio Zeljeno prihvacanje.

226 Posjetiteljica i autorica teksta imenovana je kao "Kecerova drugarica N.O. iz Mladenovca", a nastup o

kojem piSe odrZan je 29. 05.1989. na Fakultetu likovnih umetnosti. Tekst nosi naslov Bese mocno
sino¢! / Hard Blood Shock, izvor: arhiv Ivice Culjka, oznaka R13.
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3.5.4. Rekonstrukcija izvedbi autodestruktivnog body arta Satana Panonskog

Cjelovitih ili vecinski sacuvanih snimaka izvedbi Satana Panonskog u trenutku
zaklju¢ivanja ovog istraZivanja*?’ nema mnogo, no iako su malobrojni, broj video zapisa na
temelju kojih je moguce razaznati strukturu i obiljeZja njegovih performansa dovoljan je za
valjanu rekonstrukciju??®. Uz video snimke kao primarni izvor podataka, kao pomo¢ni izvori
koristeni su dnevnicki zapisi Ivice Culjka u kojima tumagi i opisuje vlastite izvedbe, arhivske
fotografije, kao i podaci prikupljeni u zapisima i komentarima na druStvenim mreZama, te
kroz intervjue sa suizvodaCima, suradnicima ili gledateljima. Iako je zasigurno bilo jo$
zanimljivih izvedbi, o njima nije bilo moguc¢e doznati dovoljno podataka tijekom razgovora sa
svjedocima, Cije se sjecanje pokazalo nepouzdanim u smislu detaljnijeg pamcenja radnji,

koriStenih rekvizita i kostima i slicnih informacija koje ulaze u teatrolosku gradu.

Rekonstrukcija performansa Satana Panonskog izvrsit ¢e se temeljem sljedecih trenutno
dostupnih video zapisa:
1. Nastup u dvorani Vrbik, Zagreb, bez datuma, 1989.
Nastup u klubu KSET (Klub studenata elektrotehnike), Zagreb, 8. 03. 1989.
Nastup u klubu Puro Pakovi¢, 6. 06. 1989.
Nastup u klubu Rebus, Sarajevo, 10. 03.1990.
Nastup u SKC-u (Studentski kulturni centar), Beograd, 28. 05. 1990.
Nastup u dvorani Vrbik, Zagreb, 28. 12. 1990.
7. Nastup u klubu Akademija, Beograd, 22. 01. 1991.,

A o

229: naziv i opée dostupne podatke o mijestu i vremenu

i sadrzavat ¢e sljedece elemente
izvedbe, temeljno obiljezje izvedbe, radnje i elemente autodestruktivnog body arta, opis
odjece/kostima i koriStenih rekvizita, pitanje uspostave odnosa s publikom te prikaz tijeka

radnje/performansa.

27 Nove snimke nastupa povremeno se pojavljuju na internetu (kao Sto je primjer znacajne snimke

performansa u SKC-u u Beogradu s Johnnyjem Rackovicem koja ¢e ovdje biti opisana). Kako se
razaznaje iz komentara napisanih ispod snimaka, vjerojatnost da postoje u privatnim zbirkama je velika.
NajviSe je snimaka dostupno na memorijalnom You Tube kanalu posveéenom Satanu Panonskom,
nazvanom Spomen profil, izvor: https://www.youtube.com/user/SpomenCatch?2, pristup 6.11.2017.
Neke dostupne snimke ovdje Ce biti izostavljene zbog izrazite kratkoce trajanja ili zato S§to
sadrzajem ne donose niSta drugacije od ve¢ prikazanih izvedbi.

Ako informacije o nekom od ovih elemenata nisu dostupne, bit ¢e preskocene. Takoder, gdje je
potrebno, opisat ¢e se obiljeZja prostora izvedbe.
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1) Dvorana Vrbik, Zagreb, (bez datuma), 1989. 23°
Temeljno obiljezje izvedbe:
Ovaj performans jedan je od sloZenijih i osmiSljenijih performansa, §to je vidljivo kako u
pomno razradenoj uporabi kostima i rekvizite koja se ovdje koristi u nesto vecoj koli¢ini no
inace, tako i u kompoziciji izvedbe koja ukljucuje niz zasebnih radnji koje slijede jedna drugu
tijekom cijele izvedbe. Performans nije posebno izdvojen od cijelog koncerta. Panonski
paralelno pjeva i izvodi unaprijed planirane radnje. Bend mu sluZi kao glazbena i ritmicka
podloga za recitiranje/pjevanje pjesama, te tijekom izvodenja performansa. U nekim
dijelovima performans djeluje vrlo teatralno (primjerice, koriStenje jorikovske lubanje kao
rekvizita). Panonski suvereno vlada scenom, dinamikom izvedbe i kontroliranim kaosom koji
proizvodi na sceni nizom radnji poput samoozljedivanja Ziletom, samozapaljivanja, baratanja
rekvizitima, neprestanog presvlacenja i slicno. Performans je ekstatican, dinamican, izrazite
tjelesne, gestualne ekspresije, a tijekom izvedbe uspostavlja se odnos s publikom.
Radnje u performansu: igra/manipulacija s razli¢itim rekvizitima, paljenje i gaSenje vatre,
samozapaljivanje, preodijevanje, skidanje odjece i igra s ostacima kostima koji se tijekom
performansa raspada (s tim ostacima se igra i publika), autodestruktivne radnje, ples,
ekspresivna recitacija. Autodestruktivne radnje: rezanje koZe oko bradavice Ziletom,
samozapaljivanje, udaranje samoga sebe, sputavanje vlastitih pokreta.
Odjecéa/kostim: rucno saSivena kapa/pokrivalo za glavu crne boje na koje su priSiveni
metalni ukrasi, niska ogrlica oko vrata, narukvice od lanaca razliCite debljine, izrezane i
ponovo sasivene hlace prepune rupa i zakrpa, majica Ciji je donji dio izrezan u trake (rese),
kaput izraden u patchwork tehnici, crna rukavica odrezanih prstiju, te make up koji se sastoji
od crno obrubljenih o€iju i nalakiranih noktiju. Odje¢a je sastavljena od mnogobrojnih
dijelova, s resama i labavo priSivenim krpama koje je moguce lako otrgnuti i skidati sloj po
sloj.
Rekviziti: svijeCe, boca sa Spiritom, toaletni papir, ljudska lubanja, djecji bicikl, pjena za
brijanje, mreZasta vrec¢a za krumpir (ili luk).
Komunikacija s publikom ostvaruje se kroz razgovor s publikom, dodavanjem i bacanjem
dijelova svojeg kostima i rekvizitd ¢ime se publika poziva na suigru i ukljucuje kao aktivni
sudionik performansa; u komunikaciji s gledateljima izvoda¢ kontrolira i izaziva njihove

reakcije.

230 Izvor:https://www.youtube.com/watch?v=Klv7jV50KOM;
https://www.youtube.com/watch?v=JFLRKNoiKQ, pristup: 12.06.2017.
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Tijek performansa:

Na podu se nalaze rekviziti za performans. Panonski se pojavljuje viSeslojno odjeven, a
odjecu ¢e tijekom izvedbe skidati, ponovo odijevati, paliti, preodijevati se. Dok Panonski
priprema scenu a bend se u pozadini priprema za sviranje, publika sama pjeva pjesmu "Iza
zida", nestrpljivo iS¢ekujuc¢i nastup. Izvedba zapocCinje ekstaticnim recitiranjem, dok se
¢lanovi benda i dalje pripremaju, a jedan od njih (Bozo Matijevi¢ Krljo) vristi na mikrofon.
Slijedi najavni uzvik Panonskog: "Ovo nije punk ovo nije rock ovo je Hard Blood Shock", te
se ¢uju uvodni taktovi, i dalje izmijeSani s uStimavanjem instrumenata. Panonski skida kapu s
glave. Nanosi na glavu pjenu za brijanje, istodobno recitiraju¢i svoju poeziju. Publika mu
dovikuje, a on je zabavlja pripovijedanjem, dok ¢ekaju bend da se uStima. Povik svira¢ima:
"Udaraj, ajde!", na Sto bend odgovara glazbom u Zestokom ritmu. Pocinje pjevanje (pjesma
Hard Blood Shock). U pauzama pjevanja brije glavu. Staje uz svijec¢u koja mu zapali donji dio
ogrtaca, dok plamen gori, on pjeva. Skida ogrtac i zapocinje s izvodenjem naglasenih, Sirokih
tjelesnih gesti, svojevrsnog plesa koji izvodi i uz pjevanje. Ponavljaju¢i ritam djeluje ritualno.
Na glavu stavlja mreZastu vreéu koja mu prekriva lice (nalikuje lopovu, prijestupniku) i
zapaljenu svijecu, istodobno pjevajuci. Spusta svijecu i pali njome toaletni papir koji je drZzao
okaen o pojas: papir brzo izgara. Ponavlja paljenje. Goruce svijeCe postavljene su
polukruzno oko njega i on ih koristi za paljenje papira i odjece. Skida vrecu s lica i
transformira je u Sal. PoCinje nova pjesma (Kiss my cock). Uzima Zilet i reZe dijelove kostima
(papir, ogrlicu), postupno se oslobadajuc¢i krpenih resa omotanih oko sebe, trga majicu.
Slijedi pjesma Dragi sine moj. Panonski pali rese na odjeci i pusta da same izgore. [zuva se
bos, skida rastrganu majicu, pali mreZu oko vrata te rasirenih ruku stoji mirno, ¢ekajuci da
mreZa izgori. Povremeno izvodi naglaSene tjelesne pokrete nalik svojevrsnom Samanskom

231 majicu. Uzima dvije svijece i stavlja ih na glavu, oponaSajuci

plesu. Trga drugu, najlonsku
rogove. Skida i tre¢u majicu, a Cetvrtu ostavlja napola na sebi, zaustavljenu u trenutku poteza
skidanja. Ponovno stavlja kapu i pleSe, te skida i posljednju odjevenu majicu. Skuplja odjec¢u
s poda i baca ju u publiku. Publika tijekom izvedbe rasprsuje dijelove (krpice) kostima po
cijelom gledaliStu. Otkopcava hlace i1 ostavlja ih napola skinute. Skida se vrteci se i pjevajuci
naizmjence. Omotava glavu bijelom gazom, dio ostavlja da labavo visi. Uzima Zilete, zarezuje
i utiskuje ih u koZu, te okaci oko bradavice. Glazba eksperimentalnog prizvuka nakon ove se

kulminacije usporava, a Panonski izgovara naziv performansa: "Hard Blood Shock", nakon

Cega neartikulirano vice, na Sto dobiva feedback iz publike. Uzima ljudsku lubanju

Bl Najlon ili sli¢an porozan materijal. Zbog loSe kvalitete snimke nije posve moguce razaznati vrstu

materijala.
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poigravajuéi se njome: prinosi je iznad glave, drZi je u hamletovskoj pozi te kao dijete u
narucju, obasipaju¢i je poljupcima. Nakon toga vra¢a lubanju medu ostale rekvizite koji se svi
nalaze na istom mjestu na pozornici, asociraju¢i na svojevrsni izvodacev oltar s relikvijama.
Uzima djec¢ji bicikl i svoju odjecu, baca u publiku. Skida hlade te ostaje gotovo do kraja
ogoljelog tijela, iscrtanog tetovazama i oZiljcima. Presvlaci se u bijele Siroke hlace te pred
publikom formira ogrta¢/plast od crnog najlona. Zati¢e zapaljenu svijecu o hlace, istresa stvari
iz torbe i baca u publiku. Uzima papir koji takoder zatice u hlace, zapali ga u podrucju
medunoZja, gdje ga i gasi. Uzima sprej i prska svoju glavu i oko nje. Na ruku stavlja bijelu
kirur§ku rukavicu i pada nigice, uz dijaboli¢ki smijeh ("Hajde, braco!"). Ziletom izrezuje
hlace i noge, izvodec¢i istovremeno pjesmu. Sprejem prska po nogama, nakon cega slijede
ekstaticno pjevanje i gréeviti pokreti tijela. Govori: "Traumatoloska bolnica Zagreb i aj bok*.
Slijedi pjesma Lepi Mario. Ponovno preuzima ulogu nalik Samanskome vodi i grevitim
pokretima tijela izvodi svoju autenticnu koreografiju. Na hlacama se nazire krv. Uzima Siroku
ljepljivu traku i lijepi je oko donjeg dijela nogu, onemogucavajuéi si kretanje. Vidno umoran,
pali komad papira kojeg stavlja na glavu. Papir izgara na njegovoj glavi. Dimi se, pali
kozu/kosu. Zbog nogu okovanih ljepljivom trakom jedini mogu¢i smjer kretanja je vrtnja u
krug. Udara se Sakom u glavu. Kraj je koncerta i performansa. Iz publike mu dovikuju,
provociraju ga, on im odgovara te pojasnjava da to Sto izvodi "nije punk ni rock ve¢ Hard
Blood Shock*. U jednom trenutku raskida traku i oslobada se, te se vrati pjevanju. Na kraju
koncerta vidna je fizicka i emotivna iscrpljenost izvodaca koji je tijekom performansa (u

trajanju oko sat vremena) drZao sve pod kontrolom.

1) KSET, Klub Studenata Elektrotehnike, Zagreb, 8. ozujak 1989.23?

Temeljno obiljeZje izvedbe:

Rije¢ je o uobic¢ajenom koncertnom performansu s elementima autodestruktivnog body arta
koji je uklopljen unutar glazbene izvedbe pjesama. Moguca je rekonstrukcija dijela nastupa na
temelju dostupnih snimki. Opis ove izvedbe daje i sam Panonski, u tekstu "Predstava —
Umjetnost ludila".?** Poznata fotografija okrvavljenog Satana Panonskog, koja je i naslovnica

njegova albuma "Nuklearne olimpijske igre" potjece s ovog nastupa.

232 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=Gkkkm-CGHkw - 1 dio, trajanje 9'28"
https://www.youtube.com/watch?v=weQbbl-TII0 , 2. Dio, trajanje 7'54" (pristup 29.04.2017.)
233 Oznaka R48.
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Radnje u performansu: pjevanje, recitiranje, ples, tjelesna ekspresija, manipulaciaja
odjecom (kostimom). Autodestruktivhe radnje: rezanje staklenom bocom, Ziletom,
probijanje koZze sigurnosnom kop&om (zihericom).?**

Odjeca/kostim: srebrna kozna jakna sa zakovicama, redizajnirana majica na preklop
maskirnog uzorka (bez rukava, s vunenim resama) ispod koje je jo$ jedna majica saSivena
patchwork tehnikom, uske hla¢e maskirnog uzorka, vojnicke ¢izme, rubac Sarenog uzorka,
rukavice u boji koze?¥, lancic.

Rekviziti na snimci nisu vidljivi, no Panonski u svojem zapisu®*® navodi kako je u ruksaku
donio "15 metara [lanaca] punih korozije" koje naposljetku nije koristio.

Komunikacija s publikom: prisutna na uobicajen nacin, kroz razgovore i komentare upucene
publici.

Tijek performansa:

Snimka pocinje u duhovitom tonu, komunikacijom Panonskog s publikom. Uz ritam bubnja
skida koZnu jaknu imitirajudi orijentalni ples, najavljujuéi "striptiz" i prvu pjesmu (Dragi sine
moj). Uz prve ritmove ove pjesme zapoCinje gréevit samanski ples, a kao rekvizit koristi
maramu. [zvedba pjesme je ekstati¢na (gesta primanja za glavu koja sugerira o€aj, savijanje i
zanoSenje tijela, lupanje nogama o pod na nacin stupanja), a prati je ritam bubnja, bez ostalih
instrumenata, Sto dodatno naglasava ritualni karakter izvedbe. Slijedi recitiranje Junacke
Epske Jebacke Narodne Pjesme, prac¢eno pokojim gitarskim tonom. Performativno recitiranje
pjesme Selim zapocinje dugim uvodom: ritam bubnjeva prati Panonskog u izvodenju plesa
kojim imitira orijentalne i plemenske plesove. Uz poskakivanje, izvodi pokrete, trzaje tijelom
nalik epilepticnom napadaju. Skida maskirni prsluk. Zarezuje rame. Uz ritam sekciju (bubanj,
bas) recitira pjesmu kruZe¢i bokovima, tresu¢i tijelom, povlace¢i majicu prema gore,
spustajuci se na koljena i tresu¢i ramenima i grudima nalik na trbuSne plesacice (erotizirani
pokreti tijela prate tekst pjesme). Slijedi pjesma Lepi Mario. Skida majicu uz erotizirane
pokrete i treSnju tijelom, ostaje gol do pojasa. U uvodu u izvedbu OCi u magli publici
pojasnjava kako to $to izvodi nije mazohizam, ve¢ autoagresija s razlogom. Nakon toga slijedi

autodestruktivni dio izvedbe, koji zapocinje kratkim ekstatiCnim plesom s funkcijom

234 Kako je dostupan samo dio ove snimke, sve radnje nisu vidljive. U jednom od komentara na You Tube-

u korisnik Vlad Mlad opisuje i radnju probijanja sigurnosnom kopom na koju je zataknuta
zastava, te koriStenje Zileta : "[...] bio sam pola metra od njega. Od svih koncerata u zivotu ovaj mi je
bio najkrvaviji... ziherica, flasa, Zilet... glava i prsa bila su mu na kraju poplava krvi... koliko se sje¢am i
Majke su bile tu negdje.. rezanje mi nije toliko smetalo, al kad je provukao zihericu s nekakvom
zastavom kroz bradavicu na prsima... brr....", Izvor: https://www.youtube.com/watch ?v=Gkkkm-CGHkw
(pristup 29.04.2017.).

Mogucée gumene ili koZne, $to je teSko odrediti zbog loSe kvalitete snimke.

Predstava Umjetnost ludila, oznaka R48.
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dovodenja sebe u duSevno stanje u kojem je moguce izvrSiti autoagresiju. Slijedi
samoozljedivanje staklenom bocom. PoCinje pjevati, a tijekom izvedbe pjesme krvari iz glave.
Krv mu se slijeva niz lice i torzo, Panonski pleSe. Upuéuje komentar publici: "Ja nisam Krist
Spasitelj da krvarim zbog drugih, ali ovo sam stvarno veceras uradio zbog vas". Odmah nakon
izvedbe Panonski brzo izlazi iz ekstaticnog stanja, te publici najavljuje izlazak publikacije u

kojoj daje intervju, te govori o svojoj pjesmi Kataklizma i albumu Nuklearne olimpijske igre.

2) Omladinski klub Puro DPakovié, Zagreb, 6. lipnja 1989.%7

Temeljno obiljeZje izvedbe:

U ovom koncertu/performansu u trajanju od oko 45 minuta autoagresija je svedena na
minimum. Performans je to bez vidljivog ozljedivanja u smislu intervencija na umjetnikovoj
koZi, no prisutno je udaranje Sakom o glavu i o pod, te glavom o pod, koje proizvodi stanovitu
koli¢inu boli. Performans je izrazito usmjeren na snaznu tjelesnu gestu kojom se sugeriraju
emocije o kojima pjeva (ocaj, agonija, bol) ali i seksualna provokacija i aluzije, te je pravi
primjer izvodenja performativne poezije. Panonski se ovdje svjesno poigrava s etiketom
mentalnog bolesnika, Sticenika dusevne bolnice, tjelesnom ekspresijom sugerirajuci (glumeci)
stanje mahnitosti. Pokret je planiran i drugaciji za svaku pjesmu, ovisno o njezinu sadrZaju.
Pripremljenost za performans vidljiva je i u unaprijed pripremljenim rekvizitima. U prekidima
uZivljenosti u pojedinu pjesmu u pauzama izmedu izvedbe dviju skladbi jasno je vidljivo
razgrani¢enje glumljenog 1 privatnog, Sto govori u prilog neimpulzivhom pristupu i
osvijestenosti o vlastitoj scenskoj izvedbi.

Radnje: pjevanje, recitiranje, grceviti pokreti, bacanje o pod, udarci tijelom o pod, ples,
valjanje tijelom Autodestruktivne radnje: samoozljedivanje — udaranje Sakom po glavi,
udaranje glavom i tijelom o pod.

Odjecéa/kostim: Prvi sloj odjece je baloner u gestapovskom stilu. NaSminkan je crnilom oko
ociju te su olovkom naglaSene obrve, a na ¢elu mu je nacrtana crna petokraka. Na glavi je
vojna, tzv. oficirska kapa, a ispod nje velika marama. Nosi nau$nicu. Ispod ogrtaca ima
odjevenu koznu jaknu bez rukava sa zakovicama, te Sirokim bodom ispletenu mreZastu dugu
majicu tirkizne boje. Nosi poderane hlace u viSe boja na koje su naSiveni metalni dijelovi i
koje su u dnu povezane konopcima antickoj ili srednjovjekovnoj odje¢i. Na nogama ima

Adidas tenisice. Na jednoj ruci nosi rukavicu bez prstiju, sa zakovicama.

237 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=iyK6r4L_8d0, pristup 19.04.2017.
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Rekviziti: Dva mala ogledala u rukama. Umjetnicki oblikovan crni kiSobran: dijelom
probusen (izrezana tkanina), oslikan (ideogram Satana Panonskog, bijeli obrubi) i ispisan
stihom "Opada lis¢e". Kao rekvizit mu sluzi i mikrofon s kojim komunicira, gleda u njega,
unosi ga u publiku, omotava Zicu oko vrata simulirajuéi davljenje i slicno. Tijekom izvedbe i
kao rekvizit koristi i odjecu, skidajuci je, ovijajuci se maramom, izuvajuci se i slicno.
Komunikacija s publikom: prisutna kroz izravnu komunikaciju (razgovor), kroz ulazak
izvodaca u prostor publike (rusenje rampe), tjelesnu komunikaciju (zagrljaj, poljubac s
izabranim osobama iz publike kao dio izvedbe).

Tijek performansa:

Na ovoj snimci kamera ga prati i prije dolaska na scenu/pozornicu, tijekom cega se dovikuje s
publikom, hinjeno ekstaticno smije te u takvom fonu zapocinje i nastup. U ekstaticnom
smijehu, s maramom preko glave, s dva mala ogledala u obje ruke, baca se na pod i valja na
ledima. Kada se pozadinska glazba (iz zvucnika) prekine, pocinje s lupanjem rukom o pod i
vikanjem, privlae¢i paZnju publike i prateCeg benda. Glasom u falsetu i dramati¢nim
glumatanjem/vikanjem doziva svoje ¢lanove benda. Pocinje recitirati, ekstati¢no i dijelom u
falsetu. Recitacija prelazi u ritmicno izgovaranje stihova popraceno lupkanjem o mikrofon.
Dok se bend priprema, naizmjence imitira naricanje i baca se na pod, te zabavlja publiku.
Pocinje izvedbom pjesme O¢i u magli. Tijekom pjevanja valja se po podu i izvodi
gimnasticke ekshibicije (most i sl.), povremeno popracene psovkama. Valjaju¢i se ulazi u
prostor publike. Izmedu pjesama verbalno se nadmudruje s publikom. Tijekom izvedbe Cesto
se priblizava publici i prelazi scensku rampu. Slijedi pjesma Lepi Mario. Uz ovu pjesmu
probuseni oslikani crni kiSobran koji s posebnim naglaskom (dramati¢no prekida pjesmu da bi
otiSao po rekvizit) donosi na scenu. Koristi ga kao rekvizit u poluimproviziranoj koreografiji
vrtnje, stavlja ga na glavu i sl. Izvodi pjesmu Iza zida. Skida novi sloj odjece i ostaje u
mreZastoj majici ispod koje se nazire goli torzo te u hlacama. Tijekom pjesme prilazi mladicu
iz publike i ljubi ga u usta. Pjevajuci, ples prelazi u ekstati¢no bacanje po podu koje se moze
protumaciti kao prikaz vlastitog stanja oCaja, dusevne boli. Ovu koreografiju prati zvuk ritam
sekcije (bas i bubanj). Tijekom pjesme takoder se udara po glavi, a opisana koreografija u
sluzbi je ekspresivne, tjelesne interpretacije sadrZaja pjesme, kojom se sugerira poanta.
Pjesma Pioniri maleni. Tekst iz ove pjesme koji govori o marami koja ga je stezala oko vrata
prikazuje pomoc¢u Zice mikrofona, kojom obavija vrat simuliraju¢i davljenje. Tijekom pjesme
skida i posljednji sloj odje¢e (majicu). Pjesmu interpretira proZivljavajuéi stihove koje pjeva,
tijelom proizvodeci gr¢ i udarajuci se po glavi. Dio pjesme pjeva u zatvorenom, cucecem

poloZaju, nakon Cega ustaje i rasirenih ruku i otvorenog prsnog kosa upucuje Siroku gestu
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publici. Pjesmu Dragi sine moj zapo€inje uspravnim, vojnickim poloZajem tijela, te stavlja
maramu i oficirsku kapu na glavu. Nakon toga izvodi pjesmu ekstati¢no, gestama i skokovima
koji pomalo nalikuju Samanskoj ekstazi. Izvijanje i gréenje tijela i zauzimanje nemogucih,
gotovo akrobatskih poloZaja. Tijekom leZeceg stava, pjevajuci stih "dragi sine moj" otkopcava
hlace i1 nakratko izvla¢i spolovilo. Zaogrnut maramom nastavlja s novom pjesmom, koju
recitira uz pratnju ritam sekcije, izmedu stihova proizvodeci zvuk obrednog indijanskog
pjevanja, u ¢emu mu se pridruZuje publika, koja ga u jednom trenutku tog pjevanja povlaci ka
sebi i grli. U medusobnoj suigri i povezanosti publike i izvodaca dogada se moment nalik
katarzi¢noj povezanosti sudionika. Izmedu pjesama izgovara uobicajene parole poput: "Vazno
je da smo ludi i slobodni. Budi lud, nek drugi budu slobodni". Vra¢a maramu i kapu na glavu,
recitira pjesmu Selim gestikulirajuci i milujuéi se po tijelu. Pocinje glazba, izvodi trbusni ples.
Tijelom prikazuje sadrzaj pjesme te se djelomicno skida (obnaZuje straznjicu). Pjesma OdreZi,
nareZi, zarezi. Poziva na ples jednog od ¢lanova benda (Bozu Matijevi¢a Krlju). Pjevajuci,
pleSe s njim anti-verziju tanga. Obuhvaca ga nogama i visi s njega, oponasajuci seksualni €in.
Snaznom gestikulacijom (ruke na licu i glavi, geste ocaja, lupanja po ¢elu i razvlacenja lica,
udaranja po glavi i usmjerenih pogleda) sugerira emocije iz pjesme. Sjedec¢i na podu izvodi
pjesmu Advokat, dajuci si ritam rukom kojom udara u pod i povremeno u glavu. Bend se
postepeno ukljucuje sviranjem. Zapocinje Trpi kurvo, izvodi je u ekstati¢nom i furioznom
ritmu uz glazbu benda, uz grcevite geste tijela. Nastavlja s jo§ nekoliko izvedbi u furioznom
(speed) ritmu, baca se na pod govorec¢i kako je "dobio epilepsiju". Koncert zavrSava s Lepim
Mariom, tijekom kojeg udara rukom o pod, valja se u glumljenoj agoniji po podu. Na kraju
koncerta ulazi u publiku grle¢i ih, s nekima se i ljubi. Govori kako Zuri na vlak. Kako snimka
traje 1 nakon koncerta, primjetno je kako, sve dok je upaljena kamera, on izvodi svoj
performans, koji prelazi okvir same izvedbe i ulazi u podru¢je umjetnosti ponaSanja. Dok se
sprema za odlazak iz kluba, neprestano glumata, ¢ini znakovite geste, izvija se, svjestan

kamere koja ga u tim trenucima snima.

3) Klub Rebus, Sarajevo, 10. oZujak 1990.238
Na temelju kratke dostupne snimke koja je naknadnom montazom isprekidana nije moguce

rekonstruirati slijed radnji, odnosno cijeli nastup i performans.

238 Izvori:https://www.youtube.com/watch?v=xbqY SCvANUw,
https://www.youtube.com/watch?v=NZjb6q6tupA trajanje 10:52 i
https://www.youtube.com/watch?v=mlixLastj_o Kao autori snimke navedeni su Sini§a i Nermin
(pristup 29.04.2017.).
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Odjeca/kostim: crna kapa/pokrivalo za glavu, traper/kozni prsluk, majica ispod; u drugom
dijelu nastupa ima crnu kapu te crvenu suknju, skida kapu i ostaje samo u suknji, gol do pasa i
¢elave glave, na ruci nosi koznu rukavicu.

Rekyviziti: tkanine, sredstva za paljenje vatre.

Radnje u performansu: pjevanje, recitiranje, ples, manipulacija odjecom (kostimom).
Autodestruktivne radnje: samozapaljivanje, leZanje na vatri.

Komunikacija s publikom je prisutna. U publici se razvija pogo ples tijekom kojeg se dio
publike penje na pozornicu, zajednicki pjevajuci pjesme s Panonskim.

Tijek performansa:

Tijekom koncerta Panonski izvrSava viSe radnji presvlacenja odjece. Prvo nastupa s crnom
kapom, a zatim obrijane glave; iz koZnog prsluka, hlaca i majice presvlaci se u crvenu suknju.
Tijekom izvedbe Pioniri maleni zapali plamen na podu ispred sebe, pa legne na plamen, ¢ime
zapali svoju crvenu suknju te pleSuéi i poskakujuéi izvodi ostatak pjesme. Plamen se vidi u
naletima, ovisno o gibanju tijela (prekid snimke). Omotava bijeli zavoj (maramu) oko glave,

recitira pjesmu Psi Spijuni.

4) SKC - Studentski kulturni centar, Beograd, 28.05. 1990.>%:

Temeljno obiljezje izvedbe:

Ovaj performans izveden je bez prateceg benda, uz glazbenu matricu. [zostanak glazbenika i
energije koju pruza glazba uzivo nadomjesten je drugim sredstvima, kojima se ova izvedba
viSe priblizava Zanru performansa. Panonskome se kao partner na pozornici pridruZuje

9 u ulozi moderatora koji

beogradski multimedijalni umjetnik Nenad Rackovi¢ Johnny?*
najavljuje pjesme te se povremeno ukljucuje u izvedbu vlastitim intervencijama. Ovaj
performans specific¢an je po tome Sto je jedna od rijetkih (vjerojatno i jedina) izvedbi u kojima
Panonski ne vodi glavnu rije€ i kao izvodac ne kontrolira dogadanja na sceni i komunikaciju s
publikom, ve¢ to posve prepusta drugoj osobi, stavljaju¢i sebe u svojevrstan podredeni
poloZaj. Performans svojim konceptom?*!' podsjeca na spektakle poput borbi u ringu. Johnny

Rackovi¢ moderira izvedbene to¢ke Panonskog navijaCkim pristupom, bodreci ga i poticuci

239 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=LT34KbCVGmA , trajanje 46'58" (pristup 30.04.2017.
Snimka je naknadnom montazom na viSe mjesta skracivana, pa je radnja isprekidana. Kao dodatni
izvor podataka koriste dijelovi dokumentarnog filma Milorada Milinkovic¢a (1990.). Unatoc viSe izvora
ovoj rekonstrukciji nije moguce s potpunom tocnoS¢u prikazati slijed radnji, iako su prikazom
obuhvaceni gotovo svi dijelovi izvedbe.

Nenad Rackovi¢ Johnny beogradski je umjetnik. Ponegdje se njegov nadimak pisSe i fonetski, kao
DZoni, no kako on danas upotrebljava nadimak Johnny, u ovom radu koristim engleski oblik.

U razgovoru mi je Nenad Rackovi¢ Johnny rekao kako koncept nije bio unaprijed osmisljen, ve¢ su
improvizirali izravno na sceni. Stovie, tog dana su se prvi put u Zivotu sreli.
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publiku u njezinim reakcijama. Njegovo ironi¢no poticanje dojma spektakularnosti asocira i
na cirkuske atrakcije u kojima se pred publiku dovode osobe s odredenim ekstremnim
ponaSanjem ili karakteristikama (engl. freaks). Pozicija Satana Panonskog, u kojoj pristaje na
za njega neuobicajeno stanje pokornosti, bez prateCeg benda koji mu uobicajeno sluzi kao
zvucni zastitni zid, pojacava dojam ranjivosti izvodaca na sceni, te ga kao performera stavlja u
zahtjevniju poziciju. Uloga mo¢i ovdje je izmijenjena i Panonski kao performer stoji sam
naspram svih. Pored toga §to pristaje na takvu vrstu ogoljenosti i ulogu cirkuske atrakcije,
tijekom performansa jednako tako, izuzevsi nekoliko recitacija svojih pjesama, gotovo niSta
ne govori, odustaju¢i od komunikacije s publikom. Ulogu medijatora i kontrolora situacije
preuzima druga osoba, a Panonski ovdje ima zadatak prezentirati svoj rad (recitiranje,
pjevanje i autodestruktivni ¢in) kako mu se nalaze. Usmjeren i koncentriran na svoje zadatke,
bez energetskog pogonskog impulsa glazbene izvedbe uZivo, te sa smanjenom moci
nadziranja dogadanja na sceni, izvodi performans koji je u tom smislu slabijeg intenziteta, no
ne i manje snaznog dojma. Dojmljivost ove izvedbe proizlazi upravo iz spomenute promjene
odnosa mo¢i te odsustva govora i ekspresije. U dominaciji tjelesnog pokreta te smirenoj i
pasivnoj poziciji u prvi plan dolaze umjetnikova bol, izoliranost i bivanje Drugacijim. Za
razliku od vecine performansa i koncertnih nastupa koji izazivaju cudenje, smijeh ili
zaprepasStenje, ova izvedba kroz ogoljelost umjetnika i njegove boli na sceni izaziva i dojam
suosjecanja. U ovoj izvedbi ne postoji samo jedan vrhunac obiljeZzen autodestruktivnim
¢inom, ve¢ vise njih. Panonski se u izvedbi krece od naglaSene mirnoce, gotovo nepomicnosti
u kojoj se tjelesni komentar svodi na pogled ili facijalnu gestu, do ekstaticCkih momenata
prilikom kojih izvrSava samoozljedivanje. Podijeljenost radnje u svojevrsne focke kojima su
ove dvije vrste ekspresije omedene stankama dodatno pojacava kontrast izmedu tjelesne
suzdrzanosti i Siroke 1 snazne geste. Kako se glazba ovdje reproducira s matrice, u dijelovima
u kojima izvodi pjesme Panonski glasovno intervenira na drugaciji nacin od uobicajenog na
koncertima — uz ritmicne recitacije tu su povici, uzdasi i slicno. Tehnic¢kom reprodukcijom
koja je istovremena s izvedbom uZivo dolazi do umnazanja izvodacevih glasova i uspostavlja
se odnos Zivog i reproduciranog glasa na sceni. Uz izuzetke u kojima se dogada dogovorena
radnja s pojedincima iz publike, performans obiljeZava izostanak znacajnije komunikacije s
publikom (taj zadatak preuzima Rackovi¢), no pri izvedbi pjesama pogled Panonskog jasno
je usmjeren ka gledateljima.

Prostor izvedbe: scena je prostrana, na dvije razine, tek lagano izdignuta od publike
(stepenice) koja je smjestena u neposrednoj blizini izvodaca. Na sceni se nalazi crni koncertni

klavir, nekoliko stolaca i tepih.
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Odjeca/kostim: tamni SeSir, narancasti (ili crveni) rubac koji ¢e kasnije sluziti kao povez za
ranu, majica od prorezane tkanine, kreirana tako da se lako podere i skine u komadima, hlace,
rubac ili komad tkanine koja ¢e sluziti kao pregaca, cipele s potpeticom nalik Zenskim
sandalama, kozna rukavica bez prstiju. Ogoljelo tijelo Panonskog otkriva brojne zarasle i
poluzarasle oZiljke po torzu, rukama i ledima, gdje se jasno nazire i urezana petokraka. Stari
oziljci takoder utjeCu na njegovu scensku pojavnost. Image Johnnyja Rackovica slijedi
rockabilly izgled s primjesama punka: crna zalizana kosa, kozni prsluk bez rukava odjeven na
goli torzo, crne hlace te tamne suncane naocale.

Rekviziti: dok Panonski ne koristi rekvizite, Rackovi¢ u odredenim dijelovima koristi crnu
plodu te crteze i slike Ivice Culjka.

Radnje u performansu: recitiranje poezije, snazna tjelesna ekspresija, autodestruktivne
radnje, manipulacija odje¢om (trganje odjece, skidanje i presvlacenje, prenamjena funkcije
odjevnog predmeta), crtanje po tijelu. Autodestruktivne radnje: probijanje koze zihericom,
vjeSanje redenika metaka o koZu pomocu ziherice, rezanje tijela staklom.

Komunikacija s publikom svedena je na minimalne geste — pogled i zavr$ne rije¢i na kraju
izvedbe; funkciju komunikatora preuzima suizvodac.

Tijek performansa:

Panonski polagano uSetava na scenu i sjeda uza zid na stolac, u pozadini se s razglasa Cuje

glazba s njegova albuma. Performans zapocinje Rackovi¢evom pompoznom najavom:

"This is not punk, this is not..this is Hard Blood Shock, Ovo je najava za aukciju slika, performans,
knjizevno vege...[...] balkanskog Jeana Geneta, Ivice Culjka Kecera! Njegov [nerazumljivo] na
ovom totalitarnim prostorima, on moZe da bude jedino lud, jer to je jedino resenje da bude
slobodan! A sada pocinjemo! Legendarni performans posvecen Satanovoj majci i njegovom bratu
koji isto robuje u ovoj SFRJ. Ali kako da vole borbu oni koji su ¢itavog Zivota voleli §kolu, svoje
iskustvo i tvrde ocene? Nama oni govore: diZi se i bori se, nama oni govore, kojima je mama
spremila [nerazumljivo] u torbu sa macjim ocima i jogurt u flasi sa celofanom, oni nam vicu' diZi i
bori se', koji ne znaju Sta je strah, koji ne znaju §ta je krv pomeSana sa mlekom koje piju, africki
ratnici. KeCeru! Samo za tebe ovaj Sou, krvavo pozoriste, brut-art, tetovirani teatar!"

Panonski ustaje, dolazi do mikrofona i govori pomalo isprekidano, ravno, sugerirajuci
izostanak emocija: "Ja sam Ivica Culjak Keéer Drugi, Satan Panonski, po narodnosti panker
po zanimanju prijatelj". Pocinje recitirati pjesmu Svojoj majci. U ovom dijelu performansa
odjeven je u vise slojeva odjece koje ¢e postepeno skidati kako ¢e izvedba odmicati. Pjesmu
recitira staloZeno, stoje¢i pred mikrofonom, u ravnom, pomalo isprekidanom ali ritmi¢nom
tonu, gotovo bez stanke. Nacin recitiranja donekle je nalik na euharistijske propovijedi, no u

nesSto brZzem ritmu. Za vrijeme recitacije kraj njega prekriZzenih ruku stoji Johnny Rackovi¢,
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nalik tjelohranitelju koji budno motri publiku. Nakon Sto recitacija zavrsi, Rackovi¢ nastavlja
s ekstaticnim najavama:

"Zaaatvor Popovadaaa! Osam i po godina! Ivica Culjak, izleZava se na Havajima zatvora
Popovaca, jos tri i po godine ima da odleZi jer je krv pravio! A krv je naSa svetlost i naSa tama, pisi
krvlju i shvatit ¢e§ da je krvi dio [snimka se ovdje prekida]. Idemo, ho¢emo jedan Hard Blod
Shock da umirimo ovaj narod, da nas nista ne boli, da sve $to nas pogada samo nas jaca!"

Panonski dolazi na sredinu scene gdje je postavljen mikrofon, igra se s redenikom metaka
koji stavlja u usta. Dok u podlozi i dalje svira njegova glazba, po€inje recitirati pjesmu Reci
majko (da utroba me tvoja nije nosila). U recitiranju je prisutna gradacija od mirnog i od
ravnodusnog tona ka sve glasnijem i ekstatiCnijem izgovaranju stihova. Nakon recitacije
ponovo se udaljava s pozornice. Slijedi tocka aukcije likovnih radova Panonskog. Za vrijeme

licitiranja radova Panonski stoji u kutu i popravlja svoju odjecu. Rackovi¢ najavljuje:
"Ja te krstim a ti prdi Franken Kriste, Caj od maka bas§ je diaba, kuva meni stara baba, babaroga ruZnija od
samog Boga. A sad! Cekovi, knjiZice, Diners karte, sve na sunce da vidimo! Sta je ovaj Satan to iskasapio na

beloj krvi papira u samicama Popovace! Idemo! Moli¢u jednu skotnu damu da mi se nade ovde nadohvat ruke."
Uzima crteze. [snimka se ovdje prekida]. Djevojka iz publike donosi crtez Panonskog, a
Rackovi¢ licitira:

"[nerazumljivo] Balkanskog Jeana Geneta, sa njegovim prvim ostvarenjem: pocetna cena sto
usljivih dinara, sto starih miliona, ko je voljan da di za to prokazano dubre, za to teroristicko
umetnicko geslo, za taj metalat? Terorizam, koje voljan da da neke pare? Vreme je novac,
kopiladi, vreme je tih osam i pol godina od nemila do nedraga...Da vidim ruke!..."(Aukcija se
nastavlja u slicnom tonu). Rackovi¢ dalje: "Znate ljudi $ta je pozoriSte? E to je ona praznina posle
koje sve ono izgubimo, kada sve damo, celu nasu dusu, ostane niSta, vase ¢utanje i vas sitni burak
duhovni za nedelju dana da prepricavate kako su dva manijaka urlala preko ovog mikrofona i
trazili vam bedne pare za ono §to je Covek radio osam i po krvavih godina, pijui iz kible, gaseci
Zed u septickoj jami, Vi, koji ste na ovoj beogradskoj kaldrmi osetili puter, niste u stanju da date
najsitniji dinar. Da vidimo, tko ¢e uopste da da bilo koju kintu za prvi Satanov crtez?"

Panonski se za to vrijeme priprema na podu, smije se jer nitko ne reagira na pozive. Rackovi¢
ga ljubi u obraz, Panonski ustaje i poCinje performans trganja odjece, oslobadanja tijela,
¢ine¢i vidljivom svoju koZu na kojoj ¢e se kasnije vrsiti autodestruktivna intervencija. U
pozadini se ¢uje snimka glazbe, a sve prate komentari moderatora: "Ajde, sad slikajte da bi
[nerazumljivo] u [lustrovanoj politici iza8li van zanimljivi detalji sa beogradske bolesne
underground scene, beogradskog kulturnog podzemlja." Za vrijeme ove najave Panonski Sece
scenom osmjehujuci se. Rackovi¢ mu povlaci majicu koja se podere i dijelom ostaje visjeti o
hlace. Panonski uzima ruZ, prstom zahvaca i boji svoje bradavice. Slijedi Rackovi¢eva nova

najava, uz Zestoke rifove nove pjesme:
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"Mi ¢emo pobediti kad tad, ako nije dovoljno. Dovoljno je i potrebno, da svi vi izgubite a Sta cete
izgubiti, dnevni dZeparac vase mame i tate. Udri Satane! I svinje kad te vide sve u toru [horu?]
povracaju, udri! Lud je jer samo tako moze biti slobodan...Sloboda je rat, kako kaze ¢ika Hegel?"

Za vrijeme ove najave svira freneticna glazba, a Panonski po€inje s plesom na niZoj razini
scene: izvodi koreografirane tjelesne pokrete rukom (gesta Sirenja ruku, Sirenja tijelom po
pozornici, savijanja), povlacenje komadom tkanine po podu, bacanje o pod, bacakanje po
podu, akrobacije, kotrljanje u imitaciji agonije i glumljeno ludilo. TiSina izmedu dviju
pjesama, Rackovi¢ staje s govorom, Panonski se uko€i u pozi i gleda u publiku. Pocinje
uvodni ritam sljedece skladbe (OdreZi, nareZi, zareZi) s razglasa. Rackovi¢ recitira stihove:
"Ni na nebu ni na zemlji ve¢ na grani od oblaka gde se munja s gromom igra, haha". Za to
vrijeme Panonski se pridiZze i poskakuju¢i na koljenima penje na scenu, sjeda, pusi cigaretu
naglaseno dramaticnom gestom. U rukama su mu rubac i drugi rekviziti (redenik metaka ili
ruz), pocinje udarati Sakom o pod, a udarci proizvode iskre. Rackovi¢ izvikuje parafrazirane
stihove Panonskog, dok mu se ovaj provlaci puze¢i izmedu nogu: "On je svetlost, ali ne i
sunce, on je mrak, ali ne i tama, on je Satan Panonski, divan si...". Panonski lezi ispod
Rakovica, provlaci se do stalka mikrofona koji doti¢e usnama i lize. Zatim se Cetveronoske
udaljava i podiZze na koljena, gledajuc¢i voditelja. U ovom dijelu performansa u kojem
Panonski hoda etveronoSke te erotizira izvedbu radnjama s mikrofonom odnos voditelja i
umjetnika nalikuje na sadomazohisticki odnos potlatenog i gospodara. Rackovi¢ nastavlja s

govorom:

"Ne znam ko njega poznaje i ne znam ko? Podseti ko sam...zima u prostorijama [...] gde su se
kalili pravi [...] 1 pravi karakteri! On je mrtav ¢ovek koji sniva svoj mrtav san! Mrtav san o tome
da ne bude zaboravljen.Ali niko sam sebe zaboravio nije. Ko je ikada izaSao na ring, na scenu

[..]..."

Panonski ustaje, u ruci drZi ostatak svoje majice i redenik metaka, zaogrée se rupcem pa ga
skida, lupka prstima o mikrofon ritam pjesme iz pozadine. Dok se Panonski priprema,
Rackovi¢ uzima u ruke crnu plocu kvadratnog oblika s kojom Seta po pozornici nalik
najavljivac¢ima u boksackim mecevima. Panonski poc€inje recitirati ekstaticno gestom sljedeci
stih: "Tvoje su rije¢i kandZe, u moje meso se zabiju..." — rukom zabija nokte druge ruke o
tijelo, zatim §iri ruke u ekspresivnoj gesti dok recitira gotovo vi¢u¢i. Rackovi¢ kraj njega drzi
visoko podignutu plocu. Nakon recitacije iz zvu¢nika se Cuje pjesma Lepi Mario, Panonski
izvija bokovima, a Rackovi¢ pjeva [prekid snimke]. Stoje¢i mirno, s rukama iza tijela koje
drzi kao da su mu svezane i ne moZe ih osloboditi, Panonski recitira pjesmu Junacka jebacka
epska narodna pjesma, u pocetku prate¢i smisao rijeCi, potom prelaze¢i na ritmi¢no

izgovaranje teksta. Uz recitiranje Cujemo povike i snimku njegova glasa iz zvucnika, §to
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proizvodi dojam umnaZanja glasova izvodaca. Nakon recitacije Cuju se pljesak i povici,
reakcija publike na duhovit zaklju¢ak pjesme, posljednji stih u kojem se spominje sida. Iz
zvucnika dopiru stihovi: "Gori zemljo selo ravno, ja ne vidjeh majku davno", te slijedi nova
Rackoviceva najava:

"Od specijalnog dousnika, a SKC je ionako poznato mesto kao bivsi Stab Udbe , dobijam

informaciju Satane, da ne veruju ovi ljudi da su ti to pravi tefovi (tetovaZe, op.a.), pa koji hoce to

dobrovoljac da dode sa gumicom Leonardi da pokusa to da obrise?"
Panonski ovdje stoji posve mirno, kao da je spreman na izazov, ¢eka Sto ¢e dalje biti. Dolazi
dobrovoljac koji opipava Satana, Satan mu ustima hvata prst. Rackovi¢ uzima crteze, a za to
vrijeme dobrovoljac pregledava Panonskog, pokuSava mu izbrisati tetovaze. Panonski se
mirno prepusta ispitivanju. Rackovi¢, pokazuju¢i likovne radove: "Da ovo ne bude kao
izloZzba u zooloSkom vrtu, mi nudimo ...produkcija 1990. godine, radovi Satana Panonskog
kao mikser medija postera, crteZa, grafike, pod nazivom 'Smrt je zdrava za sve umirace'."
Opisuje crteze. "Posto je besmisleno da aukcioniram, oekujem dobrovoljce iz publike, a ve¢
jednog imamo..." (Dobrovoljac za to vrijeme grli Panonskog i Seta ga po sceni.) "...da dode i
da se sam uveri u umetnicku ekspresiju nasSeg gosta iz Vinkovaca koji je izvrSio krvni delikt".
Panonski doprati dobrovoljca iz publike do mjesta i poljubi mu ruku u znak oprostaja.
Udaljava se od njega uz dugi pogled. Sve izgleda kao dobro izreZirana i unaprijed dogovorena
radnja. Panonski Seta scenom dok Rackovi¢ dalje pri¢a o aukciji. Poziva Panonskog da kaze
jos koju rije¢ "da bolje ide prodaja". Rackovi¢ nastavlja s aukcijom: "Dajte da vas pokrademo,
mi smo drustvo mrtvih pjesnika, nema vise establiSmenta, oduzet ¢emo vam sve i sli¢no. Dok
je Mate®*? boksovao, bili smo Juga, panker ju je isisao iz jednoga cuga." Nadalje u govoru
spominje kipara DuSana DZamonju koji svoje skulpture prodaje za 150 miliona, nadajuci se
da valjda i oni na ovom mjestu mogu nesto prodati za 150 dinara. Ovim asocijacijama
potencira se kontrast tzv. alternative ili undergrounda i elitisticke kulture. Za vrijeme trajanja
pjesme Misli li Istok Panonski dolazi na sredinu scene i izvodi autodestruktivni ¢in kojim o
svoje rame okaci zihericu s redenikom metaka.>*> Nakon toga Panonski dolazi za mikrofon i
recitira pjesmu Selim, ponovo s rukama iza leda i u stavu mirno, a svu ekspresiju koncentrira
u glasu. Rackovi¢ nonsalantno stoji pokraj njega i pusi cigaretu. Voditelj govori publici kako
Panonski uskoro odlazi na radio. Ponovo publici nudi na prodaju te govori o peticiji da ga se

pusti na slobodu. Panonski pjeva novu pjesmu, nesto raspoloZeniji, igra se s maramom, baca
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Misli se na boksa¢a Matu Parlova, ¢ime se potvrduju asocijacije na ring koje izaziva ova izvedba.

S obzirom na to da su sve snimke montirane, nije moguce utvrditi u kojem se to¢no dijelu performansa
dogodio ovaj autodestruktivni ¢in. On se svakako dogada prije izvedbe pjesme Selim u kojoj redenik
metaka ve¢ visi s tijela Panonskog.
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se na pod. LeZe¢i i smijeSeci se gleda u Rackovi¢a koji govori kako su u starom Rimu glumci
bili robovi i gladijatori, ali se nisu predali. Povezuje ih s danasnjom borbom. Panonski leZi na
podu, licem o pod. Rackovi¢ pita publiku: "Sta ste oekivali, pop paradu?" Panonski ustaje
prijezirnog pogleda. Izvodi Djecakovu pjesmu uz pratnju glazbe iz zvu€nika. Ekspresivna,
ritmicna recitacija pjesme, uz neSto manju tjelesnu suzdrZanost, ali ipak s minimaliziranim
gestama. Na pocetku nove pjesme uzvikuje "Sve je to UDBA!" [prekid snimke]. Glazba iz
razglasa, pjesma Oci u magli. Dok Panonski ispija pivo i sjeda na pod te skida SeSir, Cuje se
glas komentatora: "Satane, moZda su oni navikli na pop?" koji se najvjerojatnije referira na
mlaku reakciju publike. Panonski na to u leze¢em poloZaju ispije pivo i udara se flaSom po
celu, $to mu raskrvari ¢elo. Vidimo okrvavljenog Panonskog kako sjedi. Krv mu se slijeva niz
lice do usta, jezikom je lize i gleda oko sebe, te mirno sjedi kao da pozira publici Zeljnoj
atrakcije. Nakon toga pocinje pjevati/recitirati stihove iz glazbe u podlozi, te izvijati tijelo u
bolnome gréu i urliku. Rackovi¢ uzvikuje kako su stigli i prvi novci iz publike. Panonski
pjeva ekstati¢no, nakon cega se pokloni publici osmjehujuci se, te se poCne brisati rupcem.
Ustaje i okrvavljen ekstaticno pjeva, dok komentator sa strane uzvikuje povike poput "Trpaj
pare Satane, bit ¢e mrsa!" i slicno. VeZe rubac oko glave da sprijeci daljnje krvarenje.
Dogovara se s voditeljem, kroz smijeh. Dok Panonski skuplja metke po sceni, Rackovi¢ vice:
"Eto Satan umetnik, radi kao Cista¢, eto! Ali opet,nismo mi cirkus. Idemo Satane, pesmu!"
Panonski pocinje izvedbu pjesme Iza zida. Pjeva uz matricu, oslobodenog pokreta i
raspoloZen. Udaljava se od mikrofona i pusta da matrica ide dalje. Rackovi¢ uzvikuje "Pisat
¢emo po vasim grobovima", "Protivnik je savrSena masina, moZe$ je pobediti jedino ako je
unistis" i slicno. Dok traje pjesma Doci ¢e glasnik avetni, Panonski okrvavljen stupa pred
mikrofon, popravlja maramu. Pocinje recitirati pjesmu Pioniri maleni uz glazbu s matrice.
[prekid snimke]. Panonski sjedi okrvavljen, s povezanom maramom oko ¢ela, pogledom prati

moderatora koji drzi zavrs$ni govor, zavrSavaju¢i performans. Rackovi¢ govori:

"Najlepse mesto kud ga vuce Zelja nije klupica na grobu roditelja, ispovedaonica[nerazumljivo]
kurve[nerazumljivo] Zenske drazi bele tople. Mesto kom je duznik mesto je bilo nuznik, mesto koje
treba stoga svi da vole jer su zvezde gore dok su govna dole... jedite govna, poucno je...". [Prekid
snimke].

Na pozornici su uz voditelja i fotografi, a blizu je njih je i publika, Sto stvara dojam
okruzenosti. Panonski recitira pjesmu Moja desna ruka, ekspresivno, glasno. Iz zvucnika se
cuje bucna glazba s udarcima Zeljeza i pjevanjem. Panonski stavlja svoj SeSir Rackovi¢u na

glavu, promatra ga. Rackovi¢ govori:

"Vratit ¢emo se korenima jugoslovenskog roka, da vidimo da li je Satan iz te [nerazumljivo]
potekao... §ta biste vi da ste na njegovom mestu? Seéi ruke a nitko da te ne sledi.Sta biste dali za
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veliku gestu? Mesto svoga da njegov Zivot Zivite? Vi budite sre¢ni §to ste preko puta i Sto vas ovaj
stra$ni [nerazumljivo] ...ovo je samo njegovih pet minuta, ostaje vam ¢itav vas Zivot celi!"

Baca Sesir publici "da ubaci kintu ili igra frizbi", porucuje im: "Ljubav se na engleskom kaze
fuck". Panonski recitira pjesmu Moja glista bez glazbene podloge. Nakon §to zavrsi s
recitacijom krece glazba. [Prekid snimke]. Kraj nastupa: dok Panonski sjedi na podu i pusi,
Rackovi¢ ga odjavljuje rije¢ima:

"Devet stotina doZivotnih robija, ali ¢e se jednom vratiti...Ako ne ovako, ovako krvav, onda u
kovcegu, i ko senka ¢e tumarati po vaSim [nerazumljivo], kao senka, vratit ¢e se makar kao otpao
plato sa vojnicke cokule pred na$ prag, kao ruza ¢e se rascvetati, ruza ponikla u kamenu. Nema
kraja, postoje samo seobe, i smrt je za nas samo smrt smrti, nema se §ta reci, i to je cela ova
umetnost i kraj, ostae samo praznina posle nas, i to jest kraj."

Panonski na kraju pozdravlja publiku u prvom duljem obracanju te veceri:

"Ja jesam normalan zato jer sam slobodan, a slobodan sam zato jer sam lud. Stvarno vas volim, ali
ja nisam va$. Ali vas volim. Ja sam daleko, daleko, daleko, daleko. Nije pomogao ni
[nerazumljivo], ni manitu ni Allah ni Bog. Krv, krvav je?...Volim vas!"

5) Dvorana Vrbik, Zagreb, 28. 12. 1990.%4

Ovaj nastup moguce je tek djelomicno rekonstruirati na temelju dostupne snimke u trajanju
oko 15 minuta te postojecih fotografija, no nije moguce opisati tijek performansa. Snimka
prikazuje izvedbe pjesama Dragi sine moj, Advokat, Trpi kurvo, Oc¢i u magli i Lepi Mario.
Izvedba je bliza uobiCajenom punk koncertu, no razaznaje se da se performerski,
autodestruktivan ¢in dogodio ranije. Panonski izvodi pjesme, izmedu kojih su stanke u kojima
najavljuje sljede¢u numeru, a u jednoj od njih performativno recitira poeziju.

Prostor izvedbe obiljezava spontani scenografski element: veliki portret Tita koji se nalazi na
bo¢nome zastoru iznad scene. Ovakva slucajna scenografija koja, kontekstualno dovodi do
proizvodnje komicnog ili ironi¢nog efekta nije bila rijetkost u bivSoj drzavi. Takoder,
pozornicu sa svih strana obrubljuju crni zastori zbog Cega djeluje svecanije i uredenije nego
uobicajena mjesta na kojima se dogadaju izvedbe punk koncerata. Glazbenici su uvjezbani i
cijeli koncert djeluje ¢vrsto i bez puno improvizacije. Koristi se i scenska rasvjeta, Sto sve
utjece na dojam da koncert djeluje ozbiljnije. Jednako tako, dolazi do uskladenosti scenskog
vizuala s crno-bijelim kostimom Satana Panonskog. Kao jedina topla boja na sceni pojavljuje

se izvodaceva crvena krv, Sto takoder pojacava intenzitet dojma o izvedbi.

244 Rekonstrukcija na temelju snimke koja traje 15'28".

Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=6SRIFS1qEqA (pristup 29.04.2017.)
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Odjeéa: odabirom odjece uspostavljen je kontrast njegove crne kape i bijele odjece (bijela
kosulja i svijetle traperice); nosi make up (crnilo oko oc€iju).

Rekviziti na snimci nisu vidljivi, ali evidentno je da se ne€ime ranije morao razrezati.

Radnje u izvedbi: pjevanje, recitiranje, preodijevanje odjece.

Autodestruktivne radnje: rezanje torza, udarac rukom o glavu.

Kontakt s publikom u ovom nastupu nije toliko izravan. Publika je zbog oblika pozornice
smjesStena na udaljenosti te postoji granica izmedu izvodaca i gledatelja/sluSatelja. Panonski ni
ne pokusava u¢i u publiku, ¢ije su reakcije relativno mirne.

Na snimci je vidljivo da je ¢in samorezanja ve¢ obavljen: koSulja je raskopcana a na
izvodacevom torzu su krvavi tragovi rezanja. Dojam autodestruktivnog ¢ina pojacava kontrast
crvene krvi i bijele koSulje koja je ponovo odjevena, i na kojoj se postepeno kroz pokrete
odrazavaju mrlje od krvi. Nakon toga odijeva i koZni prsluk preko kosulje. Tijekom izvedbe
pjesmama izvija tijelo i €ini jake gestualne kretnje kojima ilustrira sadrZzaj pjesama, bilo da se
radi o povremenim erotiziranim kretnjama, plesu kojim se imitira narodno kolo. Neke pjesme

izvodi kleceéi.

6) Klub Akademija, Beograd, 22.01.1991. 2%

Prema dostupnim podacima u opisu snimke, s Panonskim ovdje nastupaju: Vojislav Voja
Vijatov (gitara), Mario Anoci¢ (bubanj), Nemanja Popovi¢ (gitara), Nikola Vranjkovi¢ (bas
gitara).

Pozornica na kojoj se izvodi ovaj nastup djeluje mala i skucena, publika se nalazi u
neposrednoj blizini izvodaca. Panonski je tijekom nastupa dobro raspoloZen, Sali se s
publikom, kontrolira situaciju na sceni i u publici, ispija pivo tijekom izvedbe. Izmedu
pjesama razgovara s publikom, te izvodi narodne pjesme koje funkcioniraju kao duhoviti
intermezzi. U ovom nastupu pridruZuje mu se drugi (lokalni) prate¢i bend, izuzevsi bubnjara
Anocica, §to utjeCe na neSto drugaciji zvuk, koji na momente djeluje i vrlo eksperimentalno
(3.dio snimke, 9:06). Ovaj nastup primarno je koncertni nastup s ponekim elementima
uobicajene performerske izvedbe, u kojem je moguce izdvojiti jedan dio u trajanju od oko tri

minute, a koji je svojim obiljeZjima dominantno autodestruktivni body art (izvedba Djecakove

245 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=uT8HWIJQfuvE, prvi dio
https://www.youtube.com/watch?v=rROJN62wN5M, drugi dio
https://www.youtube.com/watch?v=EvT3aEUua8E, tre¢i dio
https://www.youtube.com/watch?v=wrlVqyHJEcQ, cetvrti dio
https://www.youtube.com/watch?v=EKjHA968jgA, peti dio
https://www.youtube.com/watch?v=dtfRLmXedWI,sesti dio
(pristup 29.04.2017.)
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pjesme, koja je i inaCe Cest okidac¢ za samoozljedivanje, odnosno sluzi kao uvod u body art
izvedbu). Pored ovog dijela, koji se od ostatka dinami¢nog koncerta razlikuje i proizvedenom
atmosferom s obiljeZjem katarzi¢nosti, performerska obiljeZja naziru se i u postupku igranja s
ocekivanjem publike.

Odjecéa/kostim: Beretka (zelena, vojnicka), koZni prsluk, hlace, crna rukavica na jednoj ruci,
pozlacene narukvice na drugoj, Sminka oko o€iju. U jednom dijelu koncerta skida prsluk i
ostaje u hlacama i beretki, gol do pasa.

Rekvizite nema, osim S$to koristi razbijene boce od piva u samoozljedivanju.

Autodestruktivne radnje: rezanje tijela

Tijek izvedbe:

Nakon uvodnog razgovora s publikom, recitira Junacku jebacku narodnu pjesmu vicuéi, bez
glazbene pratnje. Nakon toga koncert nastavlja pjevajuci u tipi¢noj punk maniri, ekspresivno i
glasno. Skuceni prostor ne ostavlja mu mnogo mjesta za tjelesnu ekspresiju, performerske
tocke i improvizacije. Povremeno pleSe (tipi€no izvijanje tijela, aluzije na erotski i orijentalni
ples i poskakivanje). Tijekom koncerta, izmedu pjesama pjeva narodne napjeve (ili stihove u
stilu istih, od guslackog stila, preko sevdalinke do narodnog, tzv.orijentalnog melosa). U
jednom dijelu koncerta pokuSava razbiti staklenu bocu o glavu no ne uspijeva mu, nakon
cega pita publiku hoce li ponovo pokusati: publika to ocekuje, ali ¢in se ne ponavlja.
Panonski autoironicno komentira vlastite pokuSaje autodestrukcije, poigravajuc¢i se s
iS¢ekivanjem publike: "Ijoj, nisam je razbio. Hocu ponovo? Necu ponovo"; "Vi koji ste
veceras dosli, zajebali ste se". Ipak, kasnije ¢e se samoozlijediti, $to ukazuje na svjesnu
manipulaciju ofekivanjima promatraca. StjeCe se dojam kao da je neuspjeli pokusaj zapravo
isplaniran kako bi se izazvala veca pozornost publike u klupskoj atmosferi koja ne djeluje
previe posveéeno i koncentrirano na njegovu izvedbu, kao $to to Culjak oéekuje i kao §to je
to slucaj s nekim drugim nastupima. Koncert se dalje nastavlja izvodenjem punk pjesama. U
jednom trenutku improvizirana glazba se mijenja i zvuci eksperimentalno. Dok se bend
priprema, Panonski razbija staklenu bocu o pod. Slijedi katarzicni dio koncerta, ujedno jedina
izdvojena performerska epizoda. RijeC je o izvedbi Djecakove pjesme. Uz neobicno zvucanje
gitarskih Zica Panonski, prelazi iz energi¢nog stanja (punkerskog poskakivanja) u staticnost,
usredotocenost, odreden tjelesni gr¢é. Stalkom mikrofona udara o pod dajuéi si uvodni ritam,
te poCinje s recitacijom. Interpretacija pjesme djeluje vrlo proZivljeno, Panonski izgleda kao
da ulazi u poneSto izmijenjeno stanje svijesti obiljeZeno dubokim proZivljavanjem emocije,

boli, nalik transu: stanje koje se prepoznaje kao uvod u autodestruktivni ¢in na njegovim
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nastupima. Uzima napuklu bocu kojom najprije zarezuje torzo, potom je udara o glavu, pa do
kraja razbije o pod. Nastavlja s proZivljenom interpretacijom pjesme, na licu mu se o€ituju
emocije, dusevna bol. Ovo je ujedno i najdublje proZivljen dio izvedbe, nakon kojeg ponovo
slijedi energiCan nastavak koncerta u kojem povremeno rezanje staklom viSe ne djeluje
proZivljeno i katarzi¢no, ve¢ je blize pukoj atrakciji. Slijedi nagli prelazak u punk ritam i
skakanje, izvijanje tijela po sceni (pjesma Advokat). Slijedi pjesma OdreZi, nareZi, zareZi
tijekom koje se jo§ dva puta samoozljeduje razbijanjem staklenih boca o tijelo/glavu.
Okrvavljen, nastavlja koncert. Odijeva odje¢u (prsluk) na razrezano tijelo i nastavlja s
pievanjem (Hard Blood Shock), izmedu pjesama se dovikujuc¢i s publikom. Za vrijeme
izvedbe pjesme Lepi Mario do kraja se odijeva, uzima s poda (najvjerojatnije) komad stakla
odbacene boce i povlaci njime preko grudi na kojima ostaje krvavi trag, pa opet skida odjecu s
gornjeg dijela tijela. Grudi i trbuh imaju crvene tragove, pomijeSane sa znojem. Glazba se
izmjenjuje u ritmi¢no-meditativnom, orijentalnom i Zestokom pogo ritmu. Nakon jo§ nekoliko
punk numera, u posljednjem dijelu koncerta performativno izvodi svoju poeziju bez glazbe.
Recitira pjesme u nizu, bez velikih stanki: izvikuje stihove, izvodi ih ritmi¢no, automatski,
imitiraju¢i narodno pjevanje i slicno. Publika recitira s njim. Vidljivo je da se nastup bliZi
momenata. Razgovara s publikom i zabavlja ih izmedu recitacija. Slijedi recitacija pjesme
Strasni vuk, koju izgovara kroz sugestivno izvikivanje, ritmicno kazivanje stihova, ne
obaziru¢i se na stanke u smislu/sadrZaju. Nakon toga recitira jo§ nekoliko pjesama, razgovara

i Sali se s publikom. ZavrSava nastup silaze¢i medu publiku.

3.5.5. Pitanje osvijeStenosti o vlastitom radu: dva lica Satana Panonskog
Autoreferencijalnost iskaza kao jedno od tipi¢nih obiljeZja umjetnosti performansa
pojavljuje se, Sto je slucaj i kod Satana Panonskog, na dva osnovna nacina: postavljanjem
sebe i vlastite autobiografije kao polazista za izvedbu, te kao teZnja da se definira vlastiti rad.
Ivica Culjak dobar je dio svoje stvaralatke energije ulagao u pokusaje tumacenja vlastitog
rada, Sto je nerijetko bilo potaknuto i komentarima o ekscesnoj prirodi njegova ¢ina, kao i
tvrdnjama®*® da svojim ponaSanjem poti¢e publiku na sli¢ne autodestruktivne i destruktivne
radnje. Takve primjere nalazimo u tekstovima objavljenima u knjizi i fanzinima te u
privatnim rukopisima i pismima namijenjenima za objavljivanje u fanzinima ili upué¢enima

privatnim osobama. Dio iskaza davao je i u intervjuima u medijima, u kojima je jasno vidljiva

246 Rijec je ponajprije o usmenim komentarima na izvedbe, na kakve se osvrée u svojim zapisima.
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potreba za eksplikacijom vlastita djelovanja, a sve to govori u prilog tvrdnji o visokom
stupnju osvijeStenosti o vlastitom umjetnickom radu, koja mu je nerijetko osporavana ili je
dovodena u sumnju. Pitanje osvijeStenosti o vlastitom radu temelji se i na svjedoCenjima o
dva lica Ivice Culjka, onog izvodatkog i onog privatnog. Dok Delimir Resicki (1998:92-95)
govori o impulzivnom i neosvijeStenom stvaralackom c¢inu Satana Panonskog, u korist
tumacenja iskaza kao osvijeStenog umjetni¢kog ¢ina govore i njegovi suradnici, koji ¢e u
svojim prisjeCanjima cesto naglaSavati razliku izmedu Satana Panonskog na sceni — javnog
umjetni¢kog biéa i privatne osobe Ivice Culjka ili Ke&era, kako ga je vec¢ina poznanika zvala.

Takav iskaz nalazimo kod njegova suradnika i prijatelja Dragomira KriZi¢a:

,Posmatrajuci ga kad djeluje na sceni i mimo nje, u mnogomu me podsjec¢ao na Dr. Jekylla and
Mr. Hydea. Mimo stagea smiren je, odmjeren i zabavan: nesto pretjerano ne forsira stvari
kojima se bavi. Vise se orijentira ka toj nekoj licnoj problematici prijatelja s kojima je bio
okruZen. Medutim, ¢im treba da nastupi, percepcija mu mutira i to je u sekundi sasvim druga
osoba. Susta suprotnost svemu $to ste vidjeli nekoliko sati pred nastup.“ (prema Marjanic,
2014:1605).

Jednako ¢e miSljenje o Satanu Panonskom iskazati i Goran Bare te Zdenko Franji¢ u

dokumentarnom filmu O¢ u magli*¥’

, a kao jedan od dokaza ostaje i film o Satanu
Panonskom?* u kojem je vidljiva transformacija iz ekstati¢nog scenskog nastupa agresivnog
performera koji se samoranjava u mirnu i staloZenu privatnu osobu koja se u toaletu
backstagea umiva i povija si na sceni nanesene rane, nakon ¢ega, jednako stalozen, odlazi na
radio gdje daje intervju. U istom dokumentarnom filmu, govoreci o sebi ista¢i ¢e kako je
jedini trenutak u Zivotu kada je bio van kontrole bio trenutak ubojstva, te da inace nikad nije
bez kontrole i da sve §to radi ima svoj razlog i smigljeno je unaprijed.?* Stovise, tvrdnju o
apsolutnoj kontroli procesa izvedbe potvrduje i redatelj ovog dokumentarnog filma Milorad
Milinkovi¢, govoreéi kako su sve snimljene radnje bile unaprijed dogovorene s Panonskim,
koji se tijekom nastupa vrlo precizno drzao navedenog plana.?>®

U prilog tezi kako je Ivica Culjak kao Satan Panonski posve osvijeiteno gradio svoj
umjetnicki iskaz moguce je utvrditi i postojanje repetitivnog obrasca izvedbi body-art-a koji
se moZe protumaciti kao rezultat osmisljenog koncepta i svjesne odluke performera o nacinu i

provedbi izvedbe.

247 Oc¢i u magli, dokumentarni film, Autori: Nino i Jadranko Pongrac, Studio K.L.S., Zagreb, 2005. Izvor:

https://www.youtube.com/watch?v=zZNMw Y uFIHuM

Dokumentarni film Satan Panonski redatelja Milorada Milinkovi¢a ujedno je i jedan od rijetkih video
zapisa gdje su zabiljeZeni i prizori van samog koncertnog nastupa, iz tzv. off stagea.

Dokumentarni film Satan Panonski (od 29").

Izvor: arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.
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Postojanje promiSljanja o vlastitom umjetnickom radu potvrduje se kroz dva osnovna tipa
umjetnikovih iskaza:

1. Opise vlastitih izvedbi

2. Tekstove u kojima izraZzava umjetnicke ideje 1 pokuSava artikulirati vlastitu poetiku
Kada je rije¢ o opisima vlastitih izvedbi, najcesce se radi o dnevnickim biljeSkama o odrZanim
performansima u kojima Panonski opisuje radnju na pozornici, atmosferu i reakcije publike.

Takoder, nailazimo na biljeSke prije nastupa, u kojima iznosi plan izvedbe. Jedan takav

251

primjer nalazimo u zapisu pod nazivom Predstava — Umjetnost ludila=", u kojem najprije

prepricava detalje vlastitog izgleda, tijek performansa, a potom se osvrée i na reakcije

publike:

"Srijeda — 8. III. 1989., Klub studenata elektrotehnike KSET. [...] Oko 15m punih korozije nisam
vadio iz ruksaka, al stoga moja srebrena nikal jakna, komandos kamuflaza majica s vunenim
resama za CoCek-deranje pogodna, isto hlace, puno S$minke, puno starih oZiljaka, tetovaZe.
Neupucéenima a mudrima [...] upuéivao sam na ratnika, onog koji harakirijem izbacuje sliku sveg
zla u sebi, ne zlo duSe, nego gnjev nad stvarnos¢u, ¢udesnog umjetnika ukusne bizarnosti,
opakosti. Dok neupuéenom debilu izgledao sam il peder, il kolja¢, manijak, ludak. I jedni i drugi
pitali su se kako to Covjek Ziv od sebe moze raditi. KASAPLJENJE. Jer, glavni moj rekvizit u ZG
bijaSe Zilet, podmukla platina jo§ puna brijace paste. Nije pro§lo ni minut, nakon $kljocanja aparata
skidam jaknu i majicu ritualno, do perfekcije striptizete, uzimam Zilet s monitora, param, u¢inim
dvije so¢ne brazgotine po oba ramena. Krv tek nakon pet sekundi [...] najhrabriji se primicu, krv
im iz dojke prska, prska bubnjara o basistu koji me prate. Nije koncert to. To je stampedo
pobjesnjelih mamura, koji ne bjeZe pred vatrom nego gore u vatri, tr¢e kroz nju, al ne do vode da
se spase, nego u vatru jo§ vecu. Vatra jo§ veca je bol kasnije, kada zarastaju rane, dok se reZzem
bola nema, sli¢no ali manje slicno umiju fakiri i dervisi. Najsabraniji se penju na balkon kako bi
svaku sekvencu vidjeli...[...], upuéeniji pjevaju sa mnom pjesme Dragi sine moj i Iza zida. [...] Krv
je provalila [...] toliko, koliko ni argentinski vojnici nisu bili kad britanski placenici Gurki iz
Nepala obezglavljivase ih na Faklandu [...] Tu se ne pleSe, ne slama, tu se stoji ukopano kao
semafor i mijenja boje na lici. O¢ekivaSe da krv ¢e suknuti mi iz ociju, toliko napeta bijase svaka
stanica organizma moga. Narod komiran nije kadar pokretati Celjusti, vikati bravo, pljeskati
rukama...tek nakon $to sam govor odrZao i izmedu ostalog izustio: 'Ovo je auto-agresija a ne
mazohizam...Ja se reZem pred vama a nisam Krist spasitelj vas, krvarim kao i on a ne za vas, ali
ovo sam ipak radio zbog vas'...da, vecina je glumila da razumije..."

U istom c¢e se tekstu osvrnuti na svoj nastup u beogradskom klubu Akademija (14.03.1989.)

gdje izmedu ostaloga dodatno pojasnjava karakter svojih nastupa:

"...drugi rade koncerte a ja predstave...[...] Ja radim svoj posao, oni nek svoj. Umjetnost ludila
oslikava stvarnost prouzro¢ivsi totalnu konfuziju i sklad njen u eteru, od ambijenta. Ta moja
predstava od pola sata sadrzZi elemente koncerta, teatra, strip tease-a, autoagresije (body arta),
recitala."

%1 Predstava umjetnost ludila, o nastupu u KSET-u 8.03.1989. i Beogradu na ALU, oznaka R47.
Pod ovim nazivom postoje dva strojopisom pisana teksta, koji se razlikuju u ponekim rije¢ima, no
sadrzaj nije mijenjan.
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U tekstu Satan Panonski — vojnik do vojnika opisat ¢e svoj nastup u klubu Puro Pakovi¢ u
Zagrebu (6. 06.1989.)>32. U tekstu uz ostalo opisuje okolnosti organizacije koncerta i brine
oko moguc¢ih malverzacija s ulaznicama, no ve¢inom se osvrée na vlastitu izvedbu i reakcije
publike. Kako je vidljivo i na snimci ovog nastupa, njegov performans poc€inje i prije nego ¢e
stupiti na pozornicu, a Panonski to i sdm opisuje, ¢ime potvrduje promisljenost vlastite
akcije: "Ja kao ja, predstavu pocinjem uvijek prije predstave, u bifeu dok pijem pivo, ¢im
vidim da se skupilo dovoljno naroda koji me gleda, a kako ne bi gledali, kad te odjece nemaju
ni BuSmani...[...]." Kako je u ovoj izvedbi izostalo rezanje vlastitog tijela, Panonski pise o
ocekivanjima publike i komentarima: "Dobro je ovo Keceru, ali nisi se rezao", $to komentira
kao pretjerana ocekivanja, smatraju¢i da je i ovakvim nastupom ponudio nesto Sto se drugdje
ne moZe vidjeti. Na odnos publike koja je posjetila nastup osvrce se i kroz izjavu kako ga nije
nerviralo §to je "gro posjetilaca doslo samo radi vizualnog doZivljaja". U ovom tekstu dotice
se i posebnog stanja u koje ulazi tijekom izvedbe, piSuci kako iste tjelesne ekshbicije ne bi bio

u stanju izvesti izvan konteksta same izvedbe:

"...najmanje pola predstave proveo sam glavom miluju¢i pod. Skokovi, uh, njih ovako dok show
ne tece nikako ne bih bio kadar izvesti. Skociti u zrak, prevrnuti se i ne do¢ekam se ne noge, nego
na glavu."

U tekstu Hard Blood Shock kratko opisuje detalje svoje izvedbe na beogradskom Fakultetu
likovnih umetnosti:

"..zabio [sam] medicinsku iglu u venu, krv tece lagano a toplina njena sve vecu snagu, MOJU
istinu o NJIMA daje mi, da prikazem, IZ SEBE, topla i dostojanstvena dok ponosno pjevah [...].
Ostavih moralnu pustos."

U jo§ jednom opisu nastupa, ovaj put u zagrebackom klubu Kulusi¢, vidljiva je veé
spomenuta teznja Panonskog da ga se shvati kao umjetnika performansa, ponajprije u
isticanju za njega vaznog podatka kako je na njegov nastup dosao i Damir Bartol Indos.
"Umjetnik Indos je pantomimicar u svijetu priznat i bez dvoumljenja je pristao [do¢i] na moj
nastup”. Dalje u tekstu opisuje svoj izgled i izvedbu koja se manje temeljila na glazbi, a vise

na performerskim komponentama. U tekstu ovaj put isti¢e i fluidni identitet:

"U najboljoj svojoj narodnoj no3nji, licu sablasti avetne i puderu na kom bi Georg Boy*?
pozavidio i pakostan bio, oni milijuni konaca i paucine, dje¢ak CATCH nit ¢ovjek nit Zena, nit dan
nit no¢, nit dobro nit zlo, da, njega bi jednostavno mogli zvati Kataklizma. Pred upaljene reflektore
dosao je on toliko nemiran a opet toliko sabran da uz pratnju bubnjara Korozije zaurla zvjerskije
nego kojot."

232 Oznaka R45.

253 Misli se na Boy Georgea, umjetnika koji je 1980-ih bio prepoznatljiv kao jedan od prvih pop pjevaca
koji je koristio izraZajni make-up kojim je postizao i feminizirani izgled. Izvrtanjem rijeci Panonski se
ironi¢no osvrée na njegovu pojavu.
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Nadalje piSe o opreznim reakcijama publike, nerazumijevanju onoga $to ¢ini na sceni i

reakciji tonskog tehnicara koja je utjecala na izvedbu:

"Narod [...] iz sale bifea [preSao je] ovamo k meni, pa krive svoje vratove i ki¢me i zauzeSe samo

onu plohu zida koja meni najdalje jeste. [...] Onaj stricek za pultom kog krik moj [...] ujede, skine

snagu pojacalima i moje se urlanje pretvori u bolestan smijeh, smijeh bez pomoci elektrike. [...] U

ekstazi noktima naoStrenim da kolju kapilare isjekoh si lubanju brijanu i dojke muske dvije. Sad me

tu ovi moji sa zebnjom srca motre i pitanju se bez glasa koja li je to mogla biti ¢udna igra...[...] Dva

il tri su rekla da je to uZasno, da nije mo¢ kad nema glazbe, [...] ostali su mi estitali."?>*
U nadahnutom tumacenju vlastite izvedbe, tekstu pod nazivom Karneval perverzije > koji je,
¢ini se, pisan za objavljivanje u medufazi nakon raspada benda Pogreb X, a prije uspostave
novog pseudonima Satan Panonski (naziv Karneval perverzije ujedno je i njegov novi naziv
za izvedbe) nalazimo opise uobiCajenih radnji tijekom performansa. U maniri poetike
pretjerivanja kojoj je bio sklon, ovdje ¢e nadodati i elemente koje nije izvodio, a ovaj put

svoju izvedbu naziva i "kazaliSnom igrom ekskluzivnog pogoa®%", svjesno ¢ineéi otklon od

uobiajenog koncertnog nastupa 27

"Jer, §to i je 'Karneval perverzije'? Naravno ono §to se nikad prije nije vidjelo.?*® Ulaganje svih
¢lanova u moje pantomime, krici, jauci, grohotan smijeh, vandalizam, nastranost, kontroverzni
tekstovi, biseksualni nagon pri Zestoko opojnoj lucidnosti.[...] I sama istupanja, krv pijena iz vene
direktno, masakr nad vlastitom straznjicom, krvarenje, oblizivanje, demonstriranje elektro-Soka iz
1979., naricanje nad umrlim suprugom — skandal. Umjetnost NE, no se ima zvati perverzna
umjetnost. [...] Svirat ¢emo kao i ranije, uz tragi¢nost-fatalnost, intenziviranje komedioznosti,
gotovo kazaliSna igra ekskluzivnog pogoa ...[necitko] elokvencije i grimase".

Nadalje u ovome tekstu, u kojem iznosi i formulu svojeg umjetnickog djelovanja (Frustriran
+ Frenetican = Fatalan), svoje nastupe opisuje kao "grandiozno kastriranje samog sebe" bez
gubljenja potencije te istice svoju "iskonsku ortodoksnost” u odijevanju, "frizuri i nacinu
ophodenja". Iz ovog je opisa takoder vidljivo kako je Culjak bio sklon tumadenju elemenata
svoje scenske izvedbe kao bliske kazalistu. Kako ovaj programatski tekst govori o njegovim
planovima za buduce izvedbe, u njemu je takoder moguce iSCitati i njegovu teZnju za
priblizavanjem onim vrstama i mjestima izvedbe kao $to je i prostor kazalista, na kojima bi

njegov performans sigurnije bio protumacen kao umjetnicki €in.

254 CATCH's Show i pjesma Bacva, 6. 03. 1989., strojopis; o Kulu$i¢u, oznaka R8.

255 Rukopis, oznaka R 62.

236 Pogo je naziv za grupni ples tijekom izvedbe punk glazbe, nalik tu¢njavi, obiljezen ekstaticnim
skakanjem i bacanjem sebe u masu okupljenih.

Odnosno o izvodenju istih nema dokaza, no nije nemoguce da ih nije i planirao izvoditi.

U tvrdnji kako to Sto izvodi "nikad prije nije vidjelo" iS¢itava se teznja Panonskog za dokazivanjem
vlastite autenti¢nosti, temeljena na osjecaju vlastite izdvojene i drugacije sudbine. Jednako tako i
umjetnikova teZnja za probijanjem granice ocekivanog te Zelja za razlikovanjem vlastitog krvavog
performansa kao posebne vrste izvedbe.

257
258

149



Tumacenje vlastitog performansa Panonski daje i u dokumentarnom filmu Satan Panonski
redatelja Milorada Milinkovi¢a, kada tijekom razgovora na redateljevo pitanje je li to rezanje

vrsta praznjenja odgovara:

"Je. Pa, nagomila se bola u meni, patnje, i nekad nije dovoljno slikarstvo i crtanje, pisanje, ¢ak ni
razgovaranje s ljudima nekad nije dovoljno da sprijeci mogucu eksploziju. Nikad nisam mogao
Zivotinju da ubijem, recimo kokos, svinju ili kravu, ne bih nikad ni mogao. A Covjek, ako nije
¢ovjek, ako je puno zla u njemu i ako puno zla drugima ¢ini, smatram da je jedno stablo bukve ili
oraha vrednije od ¢ovjeka, puno vrednije..."?”

Jednu od poznatijih izjava kojom opisuje vlastite motive i estetiku Soka daje u intervjuu u
Globusu:

"Sokiram da bih ljude oslobodio. Kad ih Sokiram pogledom, znam da ¢e me sluiati, a kad me
sluaju, onda je to ve¢ hipnoza, ludilo. U tome sam majstor. Perfekcija koja paralizira mozak,
razum. U tim trenucima ih oslobadam, deblokiram od barikada koje su nabacene kroz obrazovanje
i razne torture ispiranja mozga. Kasnije, kad se vrati ku¢i, on je opet onaj iz civilizacije, sa svojim
barikadama. To je moje zanimanje prijatelja."?%"

U pismu iz 1989. svoj performans ¢e okarakterizirati kao aktivisticki ¢in razotkrivanja istine o
drzavi u kojoj Zivi, usmjeren protiv komunistickog sistema:

"Stoga Vas molim...recite narodu da Ivica Culjak - Keéer II, onaj koji Ziletom lice i grudi si reZe,
pali ognjem ruke i noge na predstavama, recite da ta krv sablasna iz tijela mu $to tece, to nije
njegova volja za medijskim uspinjanjem i stjecanjem materijalnog, recite: 'Ivica Culjak pustajuéi
sebi krv zapravo pusta istinu o ovoj drZavi, ovoj nauc¢nofantastickoj republici, kojoj prvi kum na
porodu i krtenju i na ukoru bijase Staljin"2¢!

Slijedom dostupnih zapisa, kod Ivice Culjka — Satana Panonskog moguée je utvrditi
pokusaj formiranja poetike vlastitog body arta u kojoj se autodestruktivni ¢in kao njegov
sredisnji i klju¢ni dio pokazuje sredstvom kojim umjetnik nastoji na neposredan nacin ste¢i i
publici prenijeti poseban tip uvida koji naziva totalnom istinom. Neposrednost tog uvida
omogucena je iskorakom izvan granica mentalne percepcije i jezi¢ne proizvodnje smisla,
agresivno, tjelesno izazvanom transgresijom u prostor potpunog, totalnog doZivljavanja sebe.
Autoagresija se time podrazumijeva kao oslobadajuci ¢in koji omogucuje dozivljaj vlastite
neposredne datosti. DoZivljaj oslobodenosti koji prati umjetnika u ovome performansu temelji
se na osjecaju trenutnog oslobadanja od nagomilane frustracije ili bijesa i na ideji o stvarnome
iskonskome i drugotnome sebi koji se ostvaruje, oZivljava na sceni u trenutku prekoracenja

granica: kako onih nametnutih druStvenim ograni¢enjima, tako i onih koje su odredene

259 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=V56q97t5MOM (23'01"), pristup 20.04.2017.

260 Franji¢, Marko: Panker koji ubija cetnike, intervju s Ivicom Culjkom, casopis Globus, 20.12.1991., str.
31.

261 Oznaka P43, 17.12.1989.
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tjelesnim integritetom koji je ovdje potrebno narusiti. Autodestruktivnim ¢inom se, osim na
samoga sebe, Zeli utjecati i na publiku, koja posredstvom estetike Soka biva osvijestena i
probudena — izmaknuta iz zadanih im druStvenih ogranicenja, Sto je pozicija za koju se
umjetnik nada da moZe potaknuti na razmiSljanje i pruZanje otpora sistemu koji ogranicava
osobne slobode. Kao §to na performans Satana Panonskog moZemo primijeniti sintagmu o
tijelu otpora, isto je tako njegove izvedbe (kao i cjelokupno njegovo umjetnicko izraZavanje)
moguce opisati i kao komunikaciju vlastite istine, gdje tijelo postaje nositeljem osobne

poruke.
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4. GLAZBA 1 GLAZBENI PERFORMANS

Koncertni nastupi Culjkova punk benda pripadaju podru¢ju alternativne glazbe, no
njihov neizbjezan i sastavni dio uklju€ivao je tjelesni performans frontmena u koji su se
ponekad ukljucivali c¢lanovi benda, Sto ove nastupe uvodi i u podrucje glazbenog
performansa. Uz kratak pregled obiljeZja alternativne glazbene scene tog razdoblja te osnovne
podatke o Culjkovoj diskografskoj i koncertnoj djelatnosti, ovaj dio istraZivanja usredoto¢it ¢e
se na komparaciju sa sastavima ili glazbenicima koji su u svojim izvedbama takoder koristili
tjelesni performans te na razmatranje Culjkove izvedbe u kontekstu svjetskog glazbenog

performansa.

4.1. Glazbeni performans u kontekstu supkulture i alternativne kulture: pojmovi

avangardno i alternativno

Govore¢i o pojavi glazbenog performansa®®®> u kontekstu supkultura, na pocetku je
vazno razluCiti dva osnovna smjera unutar kojih se prepoznaju i ostvaruju glazbeni
performansi, a koja ¢e ponajprije ovisiti o svojim ishodi$nim to¢kama i poziciji glazbenika-
performera naspram umjetnosti. Za potrebe ovog rada temeljna distinkcija bit ce
uspostavljena kroz pojmove avangardno — alternativno, pa je moguce utvrditi da se glazbeni
eksperimenti s jedne strane mogu ostvarivati u podrucju avangardne glazbe, dok s druge
govorimo o alternativnoj glazbi. Pojam alternativno ovdje je izabran stoga S$to je to najcesce
koriSten pojam vezan uz tzv. alternativnu glazbu u koju spadaju razlicite izvedenice rock
glazbe, pa se time €ini i najprimjerenijim. Od 1990-ih se pojam cesto izjednacuje i s pojmom
indie glazbe/scene, Ciji je opseg ipak ograniCeniji i ne obuhvaca ranije pojave kao S§to je,
primjerice, punk glazba na koju se primarno usmjerava ova analiza. U tom smislu u ovom se

radu uspostavlja razlika izmedu alternativnog i avangardnog u podrucju glazbe, no valja imati

na umu da i pojam alternativno i pojam avangardno mogu imati §ira znacenja, kada se govori

262 Glazbeni performans u svjetskim okvirima pocinje pocetkom prosloga stolje¢a pojavom bruitizma ili

"glazbe buke" koju je osmislio futuristicki umjetnik Luigi Russolo (Muzika buke: grad koji se budi), a
eksperimentalne izvandisciplinarne antimuzicke prakse tih su godina ostvarivali i Erik Satie kroz svoju
postkubisticku i protodadaisticku glazbu (performans djela: Parade (1917.), Reldche (1924.) ili
Marchel Duchamp (Erratum Musical, 1913.), dok je u narednim desetlje¢ima glazbeni performans kao
zaseban umjetnicki Zanr potvrdio John Cage, koji 1937. godine objavljuje manifest Buducnost glazbe, a
njegov rad kulminira 1952. koncertnom akcijom "Neimenovani dogadaj" (Untitled Event, poznat i pod
naslovima Theater Piece No. i The Black Mountain Event ), na Black Mountain College-u, te izvedbom
kompozicije 4'33" postavlja "muzitko djelo kao djelo performance arta" (Suvakovié, 2005:101).
Tendencije Cageovih eksperimenata dalje ¢e, prema Suvakoviéu (ibid.), slijediti pripadnici europskog,
americkog i japanskog fluksusa: George Brecht, Dick Higgins, La Monte Young, George Maciunas,
Ben Patterson, Takehisa Kosugi, Henry Flynt, Nam June Paik i drugi.
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0 umjetnosti opcenito. Pojam alternativne glazbe u ovom radu koristi se kako bi se naglasila
povezanost sa supkulturama. Tu vaZnost uo¢ava i Milena Dragi¢evié¢ Sesi¢ koja ipak razlikuje

alternativnu kulturu i supkulturne pojave, ali pojam alternativno koristi u oba smjera:

"Alternativna kultura poznaje elitnu kulturu i svesno je odbija — potkulture tu kulturu ne poznaju i
ne Zele da je upoznaju, osecaju je kao potpuno stranu.[...] ProZimanja alternativne kulture i
potkultura su neosporna i izuzetno znacajna, bez obzira na navedene razlike i u polaziStu i u
ishodiStima.[...] Jugoslovenska umetnic¢ka alternativna scena tek ¢eka svoja buduca monografska
istraZivanja koja bi, eventualno, pruzila osnov za kompetentnu nauénu sintezu"(Dragi¢evié Sesié,
2012:223).

Distinkcija izmedu avangardnih i alternativnih praksi, dakako, nije ogranicena iskljucivo na
podrucje glazbe, ve¢ se proteZe na Citavo polje umjetnosti i kulture. Jednako tako, ukazujuéi
na odnos ova dva pojma, najprije se susrecemo s nizom njihovih slicnosti, kao $to su teznja za
integracijom umjetnosti i Zivota, eksperimentalan, novi i drugaciji pristup tradicionalno
uspostavljenim umjetnickim i kulturalnim vrijednostima, intermedijalan, interdisciplinaran,
montaZni pristup umjetnickim sadrZajima, nepristajanje na norme gradanske kulture i druStva,
eksces, provokacija i odreden tip de(kon)strukcije postojece stvarnosti koji se protivi
opceprihvacenim logickim konstruktima. Jednako tako, avangarde i alternative dijele slican
odnos prema odredenoj epohi u kojoj nastaju, nastaju¢i u prijelomnim drustvenim fazama,
cesto na zalazu jedne i pocetku nove, funkcioniraju¢i kao kritika postojeceg ili anticipacija
buduceg. Razlika izmedu avangardnih i alternativnih praksi stoga ¢e velikim dijelom biti
povijesno i kontekstualno uvjetovana. Iako zbog heterogenih obiljeZja ovih djela i izvedbi
dolazi do nuznih preklapanja ovih polja®®® (osobito nakon razdoblja nastanka tzv.
postavangarde i retroavangarde, od 1970-ih naovamo kada se umjetnost i kultura isprepli¢u u
neodredenom polju izvodackih praksi i nije ih uvijek mogucée razmatrati kao posve odvojene

pojave) nacelna podjela moZe olakSati pristup i razumijevanje glazbenog performansa unutar

263 Suvakovi¢, primjerice, ove razliCite prakse do odredene mjere objedinjuje pojmom avangarde,

navodeci: (1) radikalne specifi¢no muzicke inovacijske prakse zasnovane na istraZivanju i progresivnom
razvijanju specifi€nih visoko estetskih i formalno-tehnic¢kih glazbenih problema koje djeluju unutar
autonomnog glazbenog podrucja; (2) interdisciplinarne i eksperimentalne glazbene prakse koje
istrazuju, destruiraju i dekonstruiraju te napustaju estetske, umjetnicke i medijske autonomije
umjetnicke zapadne glazbe; (3) izvandisciplinarne ili antimuzicke prakse kao razliite inovativne,
eksperimentalne i ekscesne umjetni¢ke produkcije koje vode izvan glazbenog stvaranja u smjeru
antiumjetnosti (dada, neodada, fluksus); (4) postavangardne produkcije koje se od 1970-ih razvijaju na
nekoliko razina, medu kojima ¢e se naci i one glazbene prakse koje naruSavaju Cvrste granice
umjetnicke i popularne masmedijske glazbe, kao i one koje "dekonstruiraju stabilne identitete popularne
muzike, visoke umjetnicke muzike" i slicno, a otvaraju se podrucju alternativnog rocka i
eksperimentalnih istrazivanja u podruc¢jima umjetnosti performansa, spektakla, video umjetnosti. Kao
primjere za posljednji tip glazbenih praksi Suvakovié¢ navodi slovenske skupine Laibach i Borghesia
koje su se svojim artistiCkim tendencijama i suradnjom s umjetnicima pozicionirale na samom razmedu
izmedu avangardnog i alternativnog, §to takoder ukazuje na propusne granice izmedu ovih praksi
(usp. 2005:99-101).

153



izdvojenog i alternativnog glazbenog pravca, kakav je bio punk. Temeljnu razliku avangardne
i alternativne glazbe moguce je prepoznati s obzirom na njihovo pozicioniranje nasuprot: dok
avangardnu glazbu moZemo shvatiti kao kritiku ili subverziju tradicionalni(ji)h ostvarenja
unutar umjetniCke prakse koje se ostvaruje putem dominantno estetickih kategorija,
alternativna glazba produkt je Sire postavljene kritike dominantnih drustvenih praksi koje
ukljucuju i umjetnost i kulturu, te se primarno uspostavlja kao socioloSka kategorija unutar
koje se manje ili viSe svjesno ostvaruju antiesteticke tendencije. Stoga alternativnu praksu
ponajprije razumijemo kao fenomen kulturalne drugosti, naspram esteticke drugosti koja je
primarna za avangardnu glazbu i umjetnost. U tom smislu moZemo, ali samo do neke granice
i s dozom opreza, razmisSljati 1 o akterima ovih dvaju pravaca kao o onima koji primarno
dolaze iz podrucja profesionalnog bavljenja umjetno$¢u (avangardna glazba) i u svome
djelovanju ostaju unutar tog podrucja, te onima koji u kreativnu, umjetnicku sferu ulaze
primarno s pozicije amaterizma (alternativna glazba). Iako je ova podjela izrazito krhke
prirode jer u mnogo slucajeva, pogotovo kod rock glazbenika, dolazi do brisanja ovih granica
bez obzira na njihovo formalno glazbeno obrazovanje, njome se ukazuje na razlike u pristupu
glazbi koje takoder moZemo podvesti pod pitanje otpora mainstream vrijednostima: rock
glazba, a pogotovo punk kao jedan od njezinih najradikalnijih oblika otpora, nastaje upravo na
ideji samoobrazovanja glazbenika kroz praksu i na ideji o tzv. tri akorda s kojima se moze
posti¢i Zeljeni efekt, te premisi kako svatko moZe i ima pravo glazbom izraziti sebe. Ovakav
pristup, neogranicen formalnim glazbenim pravilima, omoguc¢io je slobodnije
eksperimentiranje sa zvukom, ali i s ostalim elementima bavljenja glazbom, od izbora
instrumenata do scenskog nastupa.

Alternativna glazba pozicionira se nasuprot dvije osnovne tendencije: na glazbeno-estetskoj
razini najceS¢e se uspostavlja kao kritika neke supkulturne skupine spram prethodnog
glazbenog pravca koji je u meduvremenu s rubne pozicije preSao ili se priblizio poziciji
mainstreama, odnosno barem dijelom preSao u polje popularne glazbe s obiljezjima
komercijalnog pristupa. Ovo obiljeZje najizraZenije ¢e biti do pocetka 1990-ih, nakon Cega
prestaje razdoblje velikih i omedenih supkultura (kao $to su hippie pokret ili punk) i dolazi do
fragmentacije na mnoStvo razli¢itih stilova, od kojih mnogi ostaju u podrucju
supkulturnog/alternativnog/drugosti i ne priblizavaju se tzv. mainstreamu. Novi stilovi i dalje
nastaju na opoziciji spram prethodno uspostavljenih normi, ali su one poznate uglavnom
samim pripadnicima tih skupina i nisu primjenjive na druStvo u cjelini. Na Sirem planu,
nastajuci kao produkt ¢itavog spektra Zivotnih i vrijednosnih izbora neke druStvene grupacije,

autenti¢nost alternativnog izraza ostvaruje se i u stavovima spram politickih, rodnih i slicnih
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pitanja, te uspostavljanju razlikovnih generacijskih oznaka kroz odabire odredenog Zivotnog
stila.?6* Alternativne prakse nastaju unutar dominantnog kulturnog kdda, a glazba, ali i ostali
oblici kreativnog izraZavanja, postaju sredstvom oblikovanja alternativnih identiteta — onih
koje odlikuje nezadovoljstvo dominantnim mehanizmima u kulturalnom Zivotu, netrpeljivosti
prema aktualnim institucijama i glavnim tokovima (prema Dragievié-Sesi¢, 2012:15). To se
nezadovoljstvo unutar alternativnih glazbenih pravaca razvijalo kroz razli¢ite oblike praksi
drugosti, od onih koje, poput punka, odlikuju destruktivnost, eksces i radikalna poetika te
odabir marginalne izvedbene pozicije, do umjerenijih poigravanja s drugacijim identitetima
pri kojima izvodaci nisu bili neskloni poigravanju s kddovima masovne kulture i pokuSajima
subverzivnog infiltriranja u podrucje popularne glazbe, kao Sto je to bio slucaj s nekim

izvodacima tzv. novog vala.

4.2. Izvedbeno susretiSte glazbe i umjetnosti performansa: performativna gesta i

performativni ¢in

Izvedbeno susretiste dviju umjetniC¢kih vrsta — glazbe i umjetnosti performansa moze
se razmotriti s obzirom na opseg njihova udjela u nekoj konkretnoj izvedbi, pa je u svrhu ove
analize moguce uspostaviti razliku izmedu izvedbene performativne geste unutar glazbene
izvedbe te glazbenog performansa kao cjelovite izvedbe ili njezina izdvojenog dijela.
1) Izvedbena performativna gesta pojavljuje se kao dio cjelovite glazbene izvedbe
(koncerta), ne mnaruSavaju¢i dominantno glazbeno obiljeZje izvedbe. Pojavljujuéi se
jednokratno ili viSekratno tijekom koncerta, Cesto kao nepredviden i uglavnom spontano
motiviran ¢in koji ¢esto nema karakteristiku ponavljanja u drugim izvedbama, gesta sadrzi tek
naznaku probijanja granice glazbenog Zanra, tendenciju ka drugadijem i obogacenom
glazbenom izrazu. lako u nekim slucajevima moZe biti i unaprijed osmisljena, performativna
gesta uglavnom se sastoji od jednostavne radnje koju publika prepoznaje kao eksces ili

obogacujuci dodatak koncertu. Izvedbena performerska gesta Cesto ovisi o osobnosti, auri i

264 Pojam generacije ipak ne treba poistovjetiti s kulturom mladih. lako se pojmovi alternativne glazbe

i supkulture uglavnom vezuje uz tu sintagmu, danaSnje vrijeme pokazuje kako opozicija mladi - stari
nije primjerena za mnoge stilove alternativne glazbe, jer u njoj i kao izvodac¢i i kao publika
sudjeluju i starije generacije. Kako se pokazalo tijekom posljednjih desetlje¢a, alternativna glazba
postala je oznakom za odredene vrijednosne stavove koje pripadnici zadrZavaju bez obzira na promjene
u stilu Zivota i biolosko starenje. Problem interpretacije punka kroz povezivanje s pojmovima koji
ukazuju na omladinsko, generacijsko odredivanje istice i Marijana Grzini¢ (usp.2005:201).
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izvodackim sklonostima frontmena (ili nekog drugog ¢lana benda®%’) te je uglavnom spontana
i ne naruSava dominantnu glazbenu odrednicu izvedbe.

2) Glazbeni performans (performativni ¢in) moze biti izveden kao dio koncertne izvedbe
(jednokratno ili viSekratno), odnosno izvedba u izvedbi ili pak kao cjelovita izvedba. Za
razliku od geste, ovdje je prisutnost forme performansa jasnije izraZena i prepoznatljiva, te
performativni dio obiljezava veci stupanj organiziranosti i osmisljenosti nego $to je to slucaj s
performativnom gestom. Takoder, na prepoznavanje performativnog ¢ina kao zasebne forme
unutar koncerta utjeCe i ponavljanje kroz viSe izvedbi, ¢ime performans postaje trajnijim
obiljezjem nekog izvodaca. Ovisno o trajanju, strukturi izvedbe i podredenosti glazbenih
elemenata onima kojima se ostvaruje performans, izvedba se moZe manje ili viSe odmicati od
forme koncerta ka formi glazbenog performansa. U slu¢ajevima glazbenih performansa koji
su koncipirani kao cjelovite izvedbe moguce je da glazbeni performans ostane u koncertnome
kodu?®, ali i da se glazbena izvedba preseli u neki drugi kod, na primjer kazali$ni?®’, likovni i
drugo. U tom ¢e smislu, za prvo navedeno — performanse koji ostaju unutar koncertnog koda
precizniji biti pojam koncertnog performansa, koji se i u ovom radu koristi za neke izvedbe
Ivice Culjka.

Pored osnovne podjele na avangardnu i alternativhu glazbu te opsegovnog razlikovanja
izmedu geste i ¢ina, u analizi glazbenog performansa uocava se i razlika prema pristupima u
koriStenju sredstava kojima se ostvaruje performativni ¢in. Ovu razliku uspostavlja Suzana
Marjani¢ (2012:15), navodeéi Sest nacina pristupa izvedbenoj manipulaciji (markiranju) u
glazbenom performansu: (1) s obzirom na manipulaciju tijelom, kostimografijom (2),
zvucnim objektima/instalacijama/skulpturama (3), vizualnom umjetnos$éu (4), egzoti¢nim
instrumentima (5) te porukom (6). Kako analize konkretnih izvedbi pokazuju, nerijetko unutar

jedne izvedbe koegzistira viSe pristupa, od kojih su Cesto neki vise, a neki manje izrazeni.

265 Primjerice, u skupini Let 3, ¢iji scenski nastup i inace obiljezava performativnost, performativne geste

najcesce izvodi basist Damir Martinovi¢ Mrle.

Takav je slucaj americka skupina (tj. art collective) The Residents, €iji su precizno osmisljeni koncertni
nastupi u potpunosti glazbeni performansi. Cvrsto ustrajavajuéi na vlastitoj anonimnosti kako bi njihova
publika bila do kraja koncentrirana na njihov rad, The Residents koriste osmiSljenu scenografiju,
kostimografiju, koreografiju i ¢vrstu dramaturSku strukturu prilikom izvodenja svoje glazbe. No, ostaju
u domeni koncertne izvedbe.

Domaci primjer za to izvedbe su Damira Bartola Indosa i njegovih suradnika u kojima koristi tzv.
Sahtofon. Tako podreden proizvodnji zvuka te nekad koriSten i za koncerte skupine, ovaj glazbeni
performans, koji se ¢esto i izvodi i kazaliSnim prostorima, prije ¢emo percipirati kao dio kazaliSne nego
glazbene umjetnosti (usp. Marjanic¢, 2012).
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4.3. Glazbeni performans u Hrvatskoj: punk i umjetnost performansa

Govore¢i o pofecima glazbenog performansa u Hrvatskoj, prve pojave ovih izvedbi
takoder je moguce sagledati kroz dva smjera unutar kojih se razvijaju pa s jedne strane,
odozgora, dolaze predstavnici iz sfere tzv. ozbiljne glazbe i etablirane umjetnosti, a s druge,
odozdola, predstavnici alternativne glazbene scene. No, treba takoder spomenuti kako ova
podjela takoder nije osobito ¢vrsta, za §to je najbolji primjer izdanje zagrebackog Muzickog
Biennalea iz 1981. godine, na kojem su nastupali predstavnici tadasnje domace alternativne
scene, kao i britanski punk sastav Gang of Four. Uz to, Muzicki Biennale 1963. godine
dovodi Johna Cagea, a 1979. na njemu nastupa i umjetnik performansa Tomislav Gotovac.
Zanimljivo je pritom S$to na obje razine prve pojave glazbenog performansa datiraju u sli¢no
vrijeme. Medu prvim hrvatskim glazbenim performerima koji dolaze iz sfere tzv. ozbiljne
glazbe i likovne umjetnosti tako ¢e se naci Ivan Ladislav Galeta i Fred DoSek s izvedbom
Preparirani pianino iz 1977. godine (izvedeno u Multimedijskom centru Studentskog centra u
Zagrebu). Gotovo istodobno, godine 1978. budi se i domaca underground scena: s
djelovanjem zapocinje rijeCka punk skupina Termiti’®® koju smatramo prvom medu alter-
skupinama koja koncertne nastupe proSiruje elementima performansa te svojom scenskom
artikulirano$¢u u javnom, medijskom diskursu potiCe govor o rock-teatru i punk-
performansu.?®® U razdoblju od kraja 1970-ih te tijekom 1980-ih u nas se razvija iznimno Ziva
alternativna scena koju, kao i u stranim inacicama, karakterizira dinamican odnos
umjetnickog srediSta i ruba te slijedom toga otvorenost raznolikim eksperimentima u
glazbeno-scenskim izvedbama, a prvo susretiSte performansa i glazbe na nasoj alternativnoj
sceni dogada se upravo unutar punk smjera, kao jednog od smjerova unutar Sire alternativne
tendencije koju nazivamo novi val. Utjecaj punk pokreta na umjetnost 1980-ih vidljiva je u
razvijanju hibridnih projekata, uvodenju diletanata u podrucje umjetnosti kako bi se §to vise
pribliZilo autenticnome izrazu, te usvajanju do-it-yourself principa kojima i umjetnici oblikuju

vlastite poetike. Istodobno, propusnost granica djelovat ¢e i u obrnutom smjeru, inspirirajuci

268 Dijeluju od 1978. do 1982. godine.

269 S obzirom na prirodu alternativne scene u kojoj se mnogi koncerti i nastupi dogadaju na marginalnim
prostorima te ostaju nezabiljezZeni, ne moZe se sa sigurno$cu tvrditi tko je pravi zacetnik neke pojave ili
pristupa i je li prije Termita bilo sli¢nih pokuSaja. Rijecki Termiti svoj performans izvode u
Kristalnoj dvorani hotela Kvarner u Opatiji (21.11.1979.) pred mainstream publikom, stoga ova izvedba
ostaje zapamcena kao jedna od najupecatljivijih u kolektivhom sje¢anju. Upravo je prekoracenje iz
prostora margine u mainstream prostor ono je $to je omogucéilo percepciju ovog dogadaja kao pomaka,
te potaklo prve medijske napise o "punk performansima" (Bari¢ prema Marjani¢, 2012:28). Snimka
nastupa  Termita u  Kristalnoj  dvorani  dostupna je na  You  Tube  kanalu:
https://www.youtube.com/watch?v=pUvot23PZjo (pristup 22.08.2017.)
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pojedine glazbenike na Sirenje opsega pojma koncerta uvodenjem razlicitih scenskih i
ekspresivnih momenata.

Nastao kao otpor druStvenom mainstreamu, ali i kao otpor odvajanju rock glazbe od njezinih
korijena, punk kao nijedan pravac do tada producira ogromnu koli¢inu energije i strasti
oblikovanih u zagluSujué¢i zvuk, koji u suprotstavljenom vrijednosnom sistemu popularne
glazbe moze biti prepoznat tek kao kaoti€na buka. Pod devizom "svaki urlik na pravom mestu
bio je vredan kao i bilo koji stih" (Sunjka, Pavlov, 1990:2), nastaju glazbene kreacije sirovog

70

zvuka koje, attalijevskim?”’ rje¢nikom, razbijaju strukturirani zvuk koji predstavlja odraz

nametnutog procesa kulturalizacije. Brutalnos¢u zvuka, ali i slike, punk glazba jos$ jednom

dozvoljava ulazak buke u glazbu?’!

, nastale kao izravna reakcija na upliv repetitivne
ekonomije’’> kojom se proizvodi popularna glazba koja u drustvu postaje faktorom
centralizacije, uspostavljanja kulturnih normi i nestajanja posebnih kultura’’® te ¢inom
slusanja, kao "bitnim sredstvom nadzora i druStvene kontrole" (Attali, 1983:165) koji
osigurava efikasno prilagodavanje postojeCem drustvu. Punk se pojavio kao podrivacka
djelatnost u glazbenoj proizvodnji, ona "koja teZi tome da vladajucoj sintaksi suprotstavi neku
novu, koja ¢e za postojece kodove biti buka" (Attali, 1983:61). Djelujuéi subverzivno na
kodove uspostavljene unutar glazbe na razliitim razinama, nastaju¢i mimo drustveno
uspostavljenih kanala proizvodnje glazbe (od obrazovnih institucija do diskografskih kuca)

punk je, barem u kratkom periodu®’*

, izmakao ideji glazbene industrije i ukazao na ideju
sviranja radi osobnog zadovoljstva, koju Attali spominje kao subverzivan ¢in slobode
(uZivanje u bivstvovanju a ne posjedovanju), te kao radikalno novi vid "uvlacenja muzike u
komunikaciju, koji je uzdrmao sve koncepte politicke ekonomije i dao novi smisao politickim

idejama" (ibid., 180).

270 Jacques Attali (1983).

271 Attali kao prve umjetnike koji su uveli buku u glazbu navodi talijanske bruitiste, te smatra da su "s tim
prodorom u spektakl usle provokacija i psovka" (1983:183). Njegova knjiga Buka objavljena je 1977,
tik po pojavljivanju punk pokreta o kojem Attali joS ne govori, no punk se, kako je ve¢ u mnogim
radovima pokazano, nastavlja na avangardistiCku/dadaisticku poetiku buke koju obiljeZava, kako piSe
Attali, otvaranje muzike ulici, te zadavanje smrtonosnog udarca putem ruganja i opovrgavanja
glazbenome kodu.

272 Pojam koristi Attali (1983:151)

273 Cak i kada je oblikovana, kako piSe Attali, u "idealizirani pseudorevolt dobrih djedaka Beatlesa" (ibid.,

150.).

Punk ubrzo nakon pojavljivanja postaje dijelom komercijalne industrije, posebno u zapadnim zemljama,

$to je osobito vidljivo u modnoj industriji. Ipak, utjecaj koji je ostavio na brojne bendove i pripadnike

supkulture koji nikada nece pristati na komercijalizaciju nije zanemariv i upravo su ta rubna mjesta, na
kojima ova glazba egzistira i danas, znaCajna kao simbol pruZanja otpora i subverzivnog djelovanja
glazbe.
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4.3.1. Obiljezja punk glazbe: autenti¢nost, snalazljivost i izrazena tjelesna ekspresija
Ideja autenti¢nosti u punk glazbi temeljit ¢e se na ideji da ba$ svatko, bez obzira na
posjedovanje glazbene naobrazbe ili osnove svirackog i pjevackog umijeca, moZze (ili to¢nije:
ima pravo) stvarati glazbu. Punk pokret prvi na glazbenu scenu uvodi potpuni diletantizam
kao legitiman nacin umjetnickog izraZavanja. Istovremeno, ogranic¢eni resursi (nedostatak
instrumenata i opreme) uslijed nepovoljnih socioekonomskih prilika u kojima su stvarali od
prvih su domacih punk glazbenika zahtijevali i prilicnu snalazljivost u njihovim teZnjama za
realizacijom koncertnih nastupa ili snimanja vlastite glazbe, pri ¢emu su nerijetko pribjegavali
do-it-yourself rjeSenjima. O potpunom diletantizmu u pristupu glazbi, svjedocit ¢e razni akteri
tadasnje scene. Vladimir Adolf Soldo, govore¢i o pocecima benda Pogreb X, pripovijeda kako
je bubnjar Zeljko Mikuli¢ — Korozija?”> vje’bao sviranje bubnjeva pomoc¢u kuhada i
poklopaca, a palice si je izradivao od §ljivinih grana.?’¢ Sli¢no ¢e u dokumentarnom filmu

277 pripovijedati i Zoran Stajduhar - Zoff,

Ritam rock plemena — od Uragana do Urbana
pjevac grupe Gr¢, koji govori kako je vazan bio "beat, a ne tehnika", a dogovor s kolegama o
nastanku benda prepri¢ava recenicom: "Ja ne znam svirat niSta, on isto, ti zna$ nesto pa ¢emo
skrpat." Nedostatke s kojima su se svakodnevno susretali s jedne su strane pokuSali
nadomyjestiti Sto zaglu$nijom bukom, koja i jest bila osnovni koncept punk glazbe. Istodobno,
pomicanje fokusa s virtuoznosti izvedbe te potreba za popunjavanjem praznina koje su
nastale odmakom od koncentracije na samu glazbu kod jednog je dijela glazbenika otvorilo i
prostor za teatralizaciju u koncertnim nastupima, koja se ostvarivala u rasponu od
elementarnih izvedbenih gesti ili jednostavnih scenografskih rjeSenja do inkorporiranja
sloZenijih performerskih i/ili kazali$nih kvaliteta®’s.

Pomak ka snaznoj tjelesnoj ekspresiji logican je korak u izvedbama punk glazbe, nerijetko u
obliku transgresivnog body arta (kakav je njegovao i Culjak) ¢iji se koncept zasnivao na

"oslobadanju energije u njezinom neposredovanom, ¢istom obliku" (Sunjka, Pavlov, 1990:1),

na izrazavanju sebe "iz stomaka" (ibid.), odnosno na do tada rijetko videnoj Zestini i
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Kasnije ¢lan jednog od najvecih rock sastava ovih prostora, Majki.

Izvor: arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.

Dokumentarni film o rijeCkoj rock i punk sceni u reziji redatelja Bernardina Modric¢a, izvor:
https://www.youtube.com/watch?v=yEHRujlQB 1M, pristup 12.07.2017.)

SloZeniji oblici ovakvih koncerata i glazbenih performansa u nas se ipak pojavljuju u kasnijim
fazama razvoja punk glazbe. Kao primjer umjetnicke skupine koja funkcionira i kao performerska
(i kazaliSna) i kao punk skupina u 1990-ima se istakao Schmrtz teatar. Osim performansa, punk-opere,
ova fluidna formacija u raznim izvedenicama nastupa i kao bend (pritom, Zenski se dio odvaja u prvi
hrvatski feministicki punk bend The Schizoid Wiklers) i kao performerska skupina (usp. Stojisavljevic,
Vladimir: Renesansa hrvatske avangarde, Nacional, 12. 03. 1997, str. 41-43). U narednom desetljecu
na sli¢an nacin, primjerice, funkcionira splitski punk band Ilija i zrno Zita (osnovan 2008.).
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autenti¢nosti u proizvodnji zvuka. Snazna povezanost tjelesnosti i proizvodnje glazbe temelji
se na stvaranju iz sebe (natelo koje zastupa i Culjak) i ideji sirovog zvuka, o¢is¢enog od svih
primjesa i ukrasavanja, kojeg prati jednako tako agresivna i ekscesivna, prividno ili stvarno
nekontrolirana tjelesna gesta, s ciljem ogoljavanja kako bi se prodrlo do same esencije bica,
odnosno onog §to se smatralo autenti¢nom istinom bivanja nezagadenog utjecajem nametnutih
vrijednosti. Tijelo u punku nastupa kao teritorij apsolutne slobode, oslobodeno pritiska
drustvenog konstrukta, upisa moc¢i. Autenticnosti i silini oslobodene energije treba pridodati i
moment provokativnosti. Upravo su ta tri elementa utjecala na karakteristike prvih
performansa i performerskih gesti kod domacih punk izvodaca.

U koncertnim izvedbama s tendencijom performansa koje se u navedenom razdoblju
pojavljuju u naSim alternativnim glazbenim praksama moZe se uociti razlika u stupnju
pripremljenosti i sloZenosti izvedbe. Medu punk sastavima performativni dio izvedbe najcesce
¢e ovisiti o trenutnoj inspiraciji, te scenicnosti i karizmi frontmena, pa ¢e neki sastavi ste¢i
prepoznatljivost po odredenom tipu scenskih intervencija ili performativnih gesti
primijenjenih na koncertima, kao i kroz oblike umjetnosti ponaSanja. Primjerice, rijecki
Protest postaje poznat po "divljem i suludom frontmanu Mihi koji je uSao u legendu s
totalnom posvecenos¢u razularenom ponasanju i divljanju na bini, kao i ortodoksnom i
androginom [...] izgledu" (Bari¢, 2011:51), pri ¢emu je na sceni palio ready-made scenske
rekvizite i slicno. Sklonost performativnoj gesti biljeze i drugi izvodaci: splitski punker Fon
Biskich (Marinko Biski¢), odjeven u vlastite kreativne interpretacije austrougarskih uniformi
tijekom izvedbi posipa publiku puderom i braSnom i mase hajdu¢kom kuburom sa zataknutim
cvijetom; zagrebacka grupa Sexa u kracoj fazi eksperimentira s video-performansima, i sli¢no.
Medu punk izvodacima s razradenijom performativnom komponentom ponajprije ¢e se naci
rijeCki sastavi Termiti i Grc, te Satan Panonski. Kao §to je ranije spomenuto, upravo

7% pripada mjesto prvih performera medu punkerima, koje osiguravaju

Termitima®
upecatljivim nastupom u Kristalnoj dvorani opatijskog hotela Kvarner, kada u blago
destruktivnom i humoristi¢no-parodijskom nastupu pjevac¢ Predrag Kraljevi¢ nastupa odjeven

u donje rublje s keramickom toaletnom S$koljkom na glavi koju kasnije tijekom nastupa koristi

279 U tekstu Mrle zvan konstanta Bojan Muséet ¢e ustvrditi: "Termiti su, zapravo, bili simbolom

snaznoga supkulturnoga vala koji je potkraj sedamdesetih i pocetkom osamdesetih realiziran u
stvaralastvu mahom tinejdzerskih rockera, knjiZevnika, novinara, glumaca i ostalih protagonista scene
iznimne Zivosti. Razdoblje je to kad se Rijeka nametnula kao vodece srediSte svjezih kulturnih ideja,
koje su se dobrim dijelom manifestirale u autohtonim samizdatnim oblicima, u to doba, na Zalost,
neodgovarajuce vrednovanih." Izvor: http://www.matica.hr/vijenac/175/mrle-zvani-konstanta-17185/).
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kao scenski rekvizit, te stvara nered razbacujuéi velike koli¢ine perja po sceni i publici?®,
Efekt ovog koncertnog performansa proizaSao je najviSe iz zac¢udnog spoja otmjenog mjesta
izvodenja i neprimjerenih scenskih radnji, osiguravaju¢i ovom dogadaju kultni status. Iako se
upravo taj nastup najc¢eS¢e spominje kao pocetak glazbenog performansa (unutar alternativne
glazbene scene) u nas, u kontekstu ovoga rada vazan je dogadaj iz 1978., kada Predrag
Kraljevi¢ - Kralj radikalnom autodestruktivhom gestom zapocinje povijest autodestruktivnog
body arta u naSim alternativnim praksama. Tijekom koncerta Termita u Mjesnoj zajednici
Zamet Kraljevi¢ je Ziletom izrezao svoj trbuh/prsa, na Sto je publika izrazito negativno
reagirala — do te mjere da su pjevaca Zeljeli fizicki napasti. Kraljevi¢ je s pozornice odvezen
na previjanje, a sukob s publikom i nesklonost njegovom ¢inu autodestrukcije ovaj su njegov
eksperiment ucinili jednokratnom izvedbenom gestom autodestrukcije, kakvu kasnije nije vise
ponavljao.28! Tako Ivica Culjak tako nije bio prvi izvoda¢ koji je izveo autodestruktivnu
performativnu gestu na domacoj punk sceni, barem kada je o njegovim javnim nastupima
rije¢?®, jedini je medu domaéim izvodacima autodestruktivni body art koji je prakticirao
tijekom koncerata razvio do razine performansa koji je i mimo koncertnih nastupa mogao
funkcionirati kao samostalna i cjelovita izvedba. U tom smislu, prvu pojavu autodestrukcije
koju je izveo Kraljevic kao jednokratnu radnju samoozljedivanja moZemo nazvati
izvedbenom gestom, dok u slu¢aju Culjka govorimo o performativnom ¢inu.

Predstavnici osmiSljenog i kontinuirano provodenog glazbenog/koncertnog performansa s
obiljezjima destrukcije i autodestrukcije tako su bili Zoran Stajduhar Zoff iz rije¢ke grupe
Gr&?3 te Ivica Culjak tijekom djelovanja u grupi Pogreb X i kao umjetnik Satan Panonski.
lako ova dva punk izvodaca koriste jednaku autenti¢nu snagu sirove energije i destrukcije na
sceni te imaju jednak cilj Sokiranja publike (kako tekstovima tako i tjelesnom ekspresijom),
oni svojim brutalnim scenskim radnjama djeluju u suprotnim smjerovima: dok Culjak

usmjerava destrukciju/agresiju na vlastito tijelo, Stajduhar je primjenjuje na van, najéesée

280 Cin bacanja perja kao svojevrsni hommage ovom prijelomnom dogadaju u rije¢koj rock povijesti

kasnije su na svojim nastupima izvodili ¢lanovi grupe Let 3, §to je takoder dokaz o snaznoj
povezanosti pripadnika ovog dijela rijeCke glazbene scene, te osvijeStenosti o ulozi performansa u
glazbi.

Izvori: Jurié, Edi: Sto se dogodilo izmedu nastupa Trsatskih kuraca i Mrtvog kanala? (2008) i film
Ritam Rock plemena.

Vladimir Adolf Soldo mi je u razgovoru rekao kako je i prije dolaska u Pogreb X bio poznat po
izvodenju autodestruktivnih radnji u javnosti.

Grupa Gr¢ osnovana je u Rijeci 1982. godine. (prema Bari¢, 2011:197), a djeluje do dana$njih dana,
¢ime su postali jedan od najdugovje¢nijih punk/novovalnih sastava u nas.
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komadaju¢i Zivotinjsko meso sjekirom, te se polijevajuéi Zivotinjskom krvlju?®*, Razli¢it im je
i izvor inspiracije za teme kojima se bave: dok se Culjak najveéim dijelom bavi vlastitim
unutarnjim previranjima, tematske opsesije grupe Gr¢ bile su "zlo, ubojstva, ratni pokolji" i
"socijalistiCka politika" (prema Bari¢, 2011:197). Opisujuéi svoj performans komadanja
Zivotinjskog mesa kao simbolic¢an ¢in kojim se ukazuje na sveprisutnu nepravdu i stalnu
prisutnost zla, pri ¢emu se on kao izvoda¢ osje¢a "kao surovi ali pravedni krvnik ljudske
gamadi i zlo&inaca" (ibid.), Zoran Stajduhar Zoff izri¢e i osnovnu ideju svojih izvedbi, koja je
u skladu s ideoloskim postavkama punka kao pokreta.

Van uZeg punk smjera, u Sirem novovalnom krugu izvodaca cija se glazba formirala kroz
razlicite stilove?®> sastavi uvode elemente performansa u svoje nastupe: primjerice, s istarskim
Gustaphom y njegovim dobrim duhovima u jednoj njihovoj fazi nastupa umjetnik performansa
Josip Pino Ivanci¢, a osjecki dark/industrial sastav Roderick u nastupima posebnu pozornost
pridaje  vizualnom  (kostimskom), crno-bijelom elementu. Razradeniji  pristup
glazbenom/koncertnom performansu, pored rijeckih Termita, nalazimo u "multimedijalnom
projektu za teatarsko izvodenje" (Bari¢, 2011:182) Strukturne ptice, koji je funkcionirao kao
svojevrsni produZetak rijecke punk i alternativne scene i €iji je osniva¢ bio Damir Martinovi¢
- Mrle, koji je paralelno djelovao i u drugim rije¢kim sastavima?®®. Funkcionirajuéi kao
kolektiv bez ¢vrstog i stalnog postava kroz koji su prosli razlic¢iti glazbenici, ¢lanovi
Strukturnih ptica istrazivali su mogucnosti glazbe te u svom eksperimentalnom i
nekonvencionalnom glazbenom izrazu pokusSavali izbje¢i uobiCajena oslanjanja na ritam,
melodiju ili refren. U projektima (Pticji izrezak 2, Oratorij, Krug) kombiniraju multimedijalni
i eklekticki pristup (npr. nasnimljena i uzZivo izvodena glazba, ples, video, govor, simulirani
zvuk), eksperimentiraju i s pojmom scenskog vremena, a takoder konstruiraju i zvucne
objekte/instalacije, kao $to je bila tzv. planinska lira, divovski Zi¢ani instrument.?8” Djelujuci

ponajprije unutar glazbene alternativne scene, sastav/projekt Strukturne ptice pokazao se kao

284 Kako je ranije spomenuto, ova dva tipa ekspresivne agresije Suzana Marjani¢ (2013:21) naziva

centripetalnim (agresija usmjerena prema unutra, na sebe) i centrifugalnim (agresija usmjerena na
van, prema drugome) lesionizmom.

U opisu novovalne, alternativne glazbene scene nailazimo na razliCite stilske oznake: post punk, dark
pop, dark disco, dark industrial, industrial-noise, electro dark, power pop, new romantics, elektronika,
pop punk i slicno. Brojnost termina ukazuje na terminoloSku neodredenost, ali i na heteronomiju
razliCitih stilova te osobene autorske pristupe koji nisu omoguéavali jasna pojmovna odredenja.
Nacelno, smjerovi unutar novovalne glazbe oblikuju se prema eksperimentima s novom tehnologijom
(sintesajzeri, elektronika, ritam masine, multimedija), sklonosti prema sirovom/radikalnijem/mrac¢nom
zvuku ili kroz pribliZavanje melodioznosti pop glazbe.

O glazbenom performansu 1980-ih usp. Marjani¢, Suzana: Performativna i akcionisticka dekada: 80-e,
/ etnomita o politickom bratstvu. i sestrinskom jedinstvu, u: Osamdesete! Slatka dekadencija Bagi¢,
KreSimir...et al. (ur.), Zagreb, 2015.

Izvor podataka: http://www.yugopapir.com/2015/06/damir-martinovic-i-strukturne-ptice.html, pristup
12.07.2107.
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jedan od najinovativnijih aktera u multimedijalnom pristupu glazbi, te je izravno utjecao na
rad sastava Let 2 te naposljetku, Leta 3 (osnovanog 1987. godine) koji i danas zauzimaju

mjesto najznacajnijih performera u podrucju alternativne glazbe.

Medu najznacajnijim predstavnicima glazbenog/koncertnog performansa na podrucju bivse
Jugoslavije u 1980-ima djeluju i akteri slovenske alternativne scene, koji su svojim utjecajem
i umreZenosScu s hrvatskim glazbenicima (rijeCkom i zagrebackom scenom) tvorili jedinstvenu
glazbenu scenu?®8, stoga zasluZuju kratko spominjanje u ovome radu. U multimedijskom
pristupu glazbi istakle su se skupine Borghesia i Laibach, obje kao temelj svojih tematskih
preokupacija uzimajuci kritiku (kasno)socijalistickog sistema, odnosno totalitaristickog
pristupa koji rezultira represijom nad slobodom pojedinca. Za razliku od prevladavajuceg do-
it-yourself pristupa vecine tadasnjih bendova koji su nerijetko rezultirali estetskom
nezgrapnoscu izvedbi, oba ova sastava od samog pocetka pristupaju svome radu na razini
visoke osvijeStenosti o mediju koji koriste, kao i s ve¢im umjetnickim ambicijama.
Eksperimentirajuci s tada$njim tehnoloSkim mogu¢nostima videa, Borghesia uz glazbu koristi
video performanse (koriStene i na koncertnim nastupima), koketirajuéi s trash poetikom, te se
na punk poetike radikalnih tijela, tijela otpora, nadovezuju kreiranjem provokativnih queer
identiteta koji su u video radovima i pjesmama kroz motive sadomazohizma dovodeni u
izravnu vezu s represivnim metodama drZzavnog aparata. Dok Borghesia Sokira homoerotskim
fantazmima pretvarajuéi tijelo, jednako kao i Satan Panonski, u podruc¢je borbe protiv
institucije mo¢i, grupa Laibach represivni, totalitarni aparat parodira zrcaljenjem iste takve
strukture mo¢i na sceni. Nerijetko posve krivo protumaceni kao pobornici
fasistiCke/nacisti¢ke ideologije?®®, zbog Cega su na pocetku Karijere doZivljavali zabrane i
stekli status kontroverznog i nepoZeljnog sastava®*’ u socijalistickom sistemu, svojim pomno
isplaniranim i osmi$ljenim pristupom Laibach se do danasnjih dana prometnuo u poZeljan

slovenski kulturni izvozni proizvod.?! Svojim organiziranim kreativnim djelovanjem unutar

288 Pored stilskih sli¢nosti, glazbenih suradnji i obostranog prepoznavanja od strane njihovih publika, nije

nevazno niti to da su neki znacajni albumi hrvatskih punk i post punk glazbenika producirani u
Sloveniji. Jedinstvo scene odnosi se najviSe na prve godine (kraj 1970-ih do sredine 1980-ih) kada se
glazba najintenzivnije stvara unutar tzv. punk trokuta Rijeka-Zagreb-Ljubljana.

Letimic¢an pogled na komentare novijeg datuma na You Tube kanalu ukazuje na to da i danas postoji
kriva percepcija njihovih ideja, uglavnom od strane dijela inozemne publike koja i dalje percipira
Laibach kao profasistic¢ki band.

O tzv. slovenskoj punk aferi podrobnije piSe Gregor Tomc (1985).

Iako je izgledalo kao da nakon raspada Jugoslavije te uspostavom demokracije ovaj sastav, Cija se
poetika temelji na kritici jugoslavenskog samoupravnog socijalizma kao totalitarnog konstrukta, vise
nema tematsko uporiSte, Laibach je svoju kritiku usmjerio na akcije protiv totalitarizma u raznim
oblicima.
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svojevrsne krovne umijetni¢ke organizacije Neue Slowenische Kunst (NSK)*? koja je
okupljala umjetnike i kreativce iz razli¢itih podrucja djelovanja (likovno — IRWIN, dramsko —
Gledaliiée Sester Scipion Nasice, Rdeéi Pilot, redatelj Dragan Zivadinov, video i TV —
Retrovizija, dizajn — Novi kolektivizam, teorija — Oddelek za €isto in prakti¢no filozofijo pri
NSK), Laibach je pocetkom 1980-ih nametnuo visoke standarde poimanju glazbenog
performansa u nas, ¢vrsto povezujuéi avangardnu praksu i umjetnicko promisljanje alter-rock
koncerta.

Kada govorimo o glazbenom performansu unutar alternativnih praksi, klju¢nim se toposima
pokazuju Rijeka i Ljubljana. Bila su to srediSta u kojima se alternativna glazbena scena
razvijala kroz razliCite glazbeniCke suradnje i umjetnicka umreZavanja. Rezultat te
povezanosti bila je i njihova vidljivost i prisutnost koja se ostvarivala kroz intenzivnije
medijsko pracenje i ozbiljnije shvacanje njihova rada nego §to je to bio slucaj s izvodacima iz
manjih sredina, pa alternativne prakse tog razdoblja moZemo razmatrati u kontekstu odnosa
srediSta i ruba, pri ¢emu djelatnost Ivice Culjka (tada u sastavu Pogreb X), zbog koje se i
Vinkovci ve¢ zarana upisuju na mapu glazbenog/alternativnog performansa, ostaje dulje
vrijeme neprepoznata kao doprinos glazbenom performansu. Uzroci marginaliziranosti
dijelom se mogu prona¢i i u neprepoznavanju njegova performerskog izricaja od strane
lokalne scene, ali i €injenici da ¢e vinkovacka rock scena, iako je bila razvijena i tada, svoj
puni zamah, sinergiju pokreta doZivjeti tek u 1990-ima, a i tada kao iskljucivo glazbena
pojava. Multimedijski pristup glazbi na podruc¢ju Slavonije nesto je razvijeniji bio u Osijeku,
koji je okupljao umjetnike razlicitih podrucja (knjiZevnike, kazaliSne umjetnike, glazbenike i
sl.). Ivica Culjak u tom kontekstu djeluje izdvojeno od kljuénih tokova i, iako nastupa po
prostoru gotovo cijele bivSe drzave te dobiva i pozornost medija, biva doZivljen kao izdvojen,
individualan sluc¢aj kojeg onodobna javnost i vecina medija nije povezivala sa slicnim
glazbeno-performerskim izvodacima ili umjetnickim tendencijama. Osim $to je na to utjecala
njegova Zivotna pozicija izopcenika, razlog je svakako i tip performansa kojim se bavio, a
koji je, kao i brutalna i doslovna destrukcija grupe Gr¢, ¢es¢e dozivljavan kao eksces s pukom
namjerom Sokiranja. Ovome je vjerojatno pridonijela i svojevrsna medijski napuhana
stigmatizacija ranih punk sastava, koja je sve glazbenike pripadnike ovog pravca stavljala u

isti kos, ne prepoznajudi nijanse i razlike njihovih poetika i motiva.

292 U Hrvatskoj su na sli¢an nacin nekoliko godina kasnije djelovali osjecki umjetnici okupljeni u projekt

Neue Slawonische Kunst, ne kriju¢i u svojem nazivu, svojevrsnoj igri rije¢ima u odnosu na slovenski
NSK, uzore u slovenskoj alternativnoj sceni.
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4.4. Usporedbe Satana Panonskog s Iggijem Popom i GG Allinom

U doba svojeg djelovanja Culjak je bio jedinstvena pojava na domacoj glazbenoj
sceni, a njegov autodestruktivni body art Cest je predmet usporedbe?”® s poznatijim
izvodac¢ima unutar svjetske punkerske glazbene scene, kao Sto su Iggy Pop i GG Allin, ¢ije su
koncertne izvedbe takoder bile obiljeZzene snaznom tjelesnom ekspresijom. Sli¢nosti izmedu
rane izvodacke faze Iggyja Popa, s kojom je Culjak bio upoznat, nalaze se u energi¢nom
nastupu ispunjenom jednako freneticnom tjelesnom ekspresijom obiljezenom akrobatskim
kretnjama, kao u i interakciji s publikom, u ¢iji je prostor ulazio tijekom izvedbe.?** Iggy Pop
povremeno vrSi autodestrukciju nad samim sobom, jednako objaSnjavaju¢i svoja
samoozljedivanja osjecajem frustracije, trenutnim loSim raspoloZenjem, osjecajem krivnje ili
gubitkom kontrole: "Prvi put kad sam to napravio bilo je iz osjecaja frustracije. Tada sam se
osjecao vrlo loSe. Glazba je ekspresija, nekad izbjegne kontroli, zaista Zelite iskazati istinu, i
istina tog momenta bila je da se moram posje¢i, pa sam se posjekao."?>> Kostimiranje je
takoder sastavni dio scenskog izgleda Iggyja Popa (primjerice, koriStenje psece ogrlice,
srebrnih rukavica i sli¢no), no pridaje mu mnogo manje pozornosti nego Ivica Culjak, vise
izravno izlazuéi nagi gornji dio tijela. Ce§¢e nego na usporedbu s Iggyjem Popom nailazimo
na usporedbe Satana Panonskog i americkog izvodaca GG Allina, ponajprije zbog Sokantnih i
provokativnih body art izvedbi koje je potonji prakticirao tijekom svoje punk-faze®*S, ali i
Zivota obiljeZenih donekle slicnim Zivotnim putevima i stigmatizirano$¢u (osudenicki status i
izdrzavanje zatvorske kazne). Usporedba ove dvojice brut-art umjetnika ujedno je i Cest
povod burnim raspravama njihovih poklonika na kakve nailazimo na druStvenim mreZama, u
kojima Stovatelji Satana Panonskog zastupaju stav kako Culjak nije imitator niti domada
ina¢ica americkog umjetnika. Takav stav je opravdan s obzirom na to da Culjak svoj
autodestruktivni body art performans zapo€inje ve¢ 1978. u sastavu Pogreb X?°7, dok
Allinova autodestruktivna faza traje od sredine 1980-ih godina. Sli¢nosti medu ovim

autorima, osim u djelovanju unutar supkulturne punk scene, nalazimo i u posvecenosti

293
294

U medijima i na druStvenim mreZama.

Usp. Glavan, 2008:28, kao i: http://www.rollingstone.com/music/lists/20-wildest-iggy-pop-moments-
20160421/iggy-plays-vacuum-cleaner-blender-at-first-stooges-show-october-31-1967-20160421.
Prijevod moj. Izvor prema isjeCcima iz intervjua koji se nalaze na You Tube Kkanalu:
https://www.youtube.com/watch?v=LZ4KJVclhXQ ;
https://www.youtube.com/watch?v=M9RT3krmg4s.

GG Allin je takoder stvarao u drugim Zanrovima, kao §to je primjerice country glazba.

Vladimir Adolf Soldo, osniva¢ Pogreba X u razgovoru mi je potvrdio kako oni u to doba nisu culi za
GG Allina, ve¢ puno kasnije.
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performativnoj poeziji>%, te razli¢itim radnjama samoozljedivanja tijekom koncertnih nastupa
koje su svojim intenzitetom i kod GG Allina nerijetko zasjenile glazbeni dio nastupa. Allin
takoder u javnim istupima dosta pozornosti pridaje antimodnom izri¢aju, no prilikom nastupa
u mnogo veéoj mjeri nego Culjak koristi nago tijelo te priziva sadomazohisti¢ke asocijacije.
Za razliku od Ivice Culjka koji provodi osmisljenu i kontroliranu autodestrukciju kojoj je
prvenstveni cilj postizanje osobne katarze, GG Allin agresiju ne usmjerava samo na sebe, ve¢
nastupa u maniri pomahnitale zvijeri koja svojim destruktivnim djelovanjem izaziva publiku,
nerijetko je namjerno ili nenamjerno dovode¢i u opasnost. U internetskim napisima o
nastupima GG Allina, koje dakako treba uzeti s velikom dozom opreza, uglavnom se
spominje kako djeluje pod utjecajem narkotika, te zbog toga dolazi do gubitka kontrole nad
situacijom. Gubitak kontrole nije bilo obiljeZje nastupa Ivice Culjka, osim u rijetkim
nepredvidenim situacijama koje nisu ovisile o njemu kao izvodacu. Osim S§to razlike izmedu
ova dva izvodaca nalazimo i u pojedinim radnjama, primjerice koprofagiji koja je postala
svojevrsnim zaStitnim znakom GG Allina, ¢ini se kako su i njihovi unutarnji motivi za
ekspresiju destrukcije na sceni bili drugaéiji. Dok Culjak, voden poetskim na¢elom govora o
sebi i iz sebe izvodi svoj prepoznatljivi body art prvenstveno s ciljem ekspresije vlastitog
traumati¢nog osjecaja koji je tek sekundarno obiljeZzen punkerskom pobunom protiv sistema,
pa je transgresija njegove izvedbe prvenstveno organizirana kao individualni ¢in koji poprima
oznaku simbolic¢ke radnje za cijelu zajednicu istomisljenika, GG Allin u intervjuima izjavljuje
kako je njegov prvenstveni cilj Sokantnim radnjama potaknuti publiku da i sama prede
granicu te da se postigne situacija koju ¢e obiljeZiti stanje nesigurnosti i u kojoj se sve moze
dogoditi. Smatrajuc¢i kako se otpor sistemu ne moze dogoditi unutar undergrounda ako nije
formiran kao realnost bezakonja i izlazak iz zone sigurnosti, svojim nastupima provocira
stvaranje takvog stanja gdje su, kako kaZe, ljudi "izvan sigurnosti, ozlijedeni, slomljenih
noseva." ?*? GG Allinova autodestrukcija unutar performansa time postaje samo jedna faza u
izvedbi, centripetalni lesionizam koji potencira i provocira onaj centrifugalni, za razliku od
Ivice Culjka ¢&ija izvedba ostaje u granicama prvog pojma. Iako je GG Allinov scenski izraz
takoder dijelom potaknut vlastitom Zivotnom pri¢om, on je viSe usmjeren na revolucionarni,
anarhisticki i visokopolitizirani aspekt punk izvedbe, te voden idejom kako rock ponovo Zeli
uciniti opasnim, $to doslovno provodi na pozornici. Okupljajuéi pleme istomiSljenika, punk

koncerte koristi kao medij za napad na negativne posljedice kapitalistickog druStva i

298 GG Allin je nastupao i kao izvoda¢ unutar Zanra pod nazivom spoken word, performativne poezije

temeljene na zastupanju odredenih teza, ritmi¢no izvodene bez glazbene pratnje, nerijetko uz elemente
performansa.
29 Snimka intervjua: https://www.youtube.com/watch?v=Q3WzcbfV7PL, pristup 12.09.2017.
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krS¢anske crkve.’® Pored provokativne tematike pjesama, izraZavanja svojih poetika putem
manifestd, dvojica umjetnika dijele i sklonost medijskoj eksponiranosti, pa se tako i GG Allin
rado pojavljivao u medijima, nastupajuéi u televizijskim show programima (Geraldo, The
Jerry Springer Show, The Jane Whitney Show). Zajednicka im je bila i sklonost vlastitoj
mitologizaciji, koju GG Allin ostvaruje kroz najave ritualnog samoubojstva tijekom

nastupa®®!, no koje se nije ostvarilo.

300 Zanimljiv kuriozitet u kontekstu njegovih Zestokih napada na krS¢ansku crkvu jest to da je njegovo

pravo ime GG Allina bilo Jesus Christ Allin. U kontekstu sukoba izmedu zagovornika jednog ili drugog
izvodaca, Allina ili Panonskog, kroz taj kuriozitet nastaje i napetost izmedu Isusa (pravo ime) i Sotone
(pseudonim).

Prema dostupnim internetskim izvorima, samoubojstvo je planirao je izvr§iti na No¢ vjeStica 1989., no
kako je u to doba boravio u zatvoru, nakanu nije mogao ostvariti.
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S. ANTIMODNI PERFORMANS SATANA PANONSKOG

Velika pozornost koju je Ivica Culjak / Satan Panonski pridavao vlastitom odijevanju
navodi na razmatranje ovog iskaza kao zasebne vrste unutar njegova umjetnickog rada. Briga
oko odijevanja bila je svojstvena vecini pripadnika punk pokreta i u tom se smislu Culjak
potpuno uklapa u supkulturu kojoj pripada. Ipak, uz iznimni trud uloZen u osmiSljavanje
vlastitog imagea te kreiranje i samostalno Sivanje odjece, kod Culjka je dodatno prisutna
uporaba odjece u svojstvu kostima i rekvizite na njegovim nastupima. To je razlog da ovdje
govorimo ne samo o kreaciji vlastitog imagea putem odjece, ve¢ i prakticiranju antimodnog
performansa kao Zanrovske podvrste koja je bivala realizirana kao sastavni dio body art
izvedbi. U ovom ¢e se poglavlju razmotriti pojam antimode, neka obiljeZja punkerskog
antimodnog izri¢aja te specifi¢nosti i odmaci Culjkovih kreacija, kako od tipiénog punkerskog
stila, tako i od temeljne funkcije punkerskog odijevanja. Navest ¢e se najupecatljiviji i

najcesce koriSteni kostimi, te nacini njihove uporabe na sceni.

5.1. Pojam antimode

Pojam antimode kao temeljni pojam od kojeg je moguce krenuti i u ovoj analizi
krajem 1970-ih u svojem radu utvrduju Ted Polhemus i Lynn Procter (2002). Polazeéi od
nesto starijeg razlikovanja koje je 1930. godine uspostavio J. C. Fliigel izmedu pojmova
pomodnoga (engl. modish), kao pomodne odjece Cija je karakteristika brza izmjena u vremenu
i stalnoga (engl. fixed), kao odjece Cije su karakteristike trajnost i povezanost s mjestom
dogadaja i hijerarhijskim poloZajem unutar druStva, ovi autori definiraju pojmove mode i
antimode temeljem ove opozicije promjenjivih i stalnih oblika. Moda ¢e uvijek biti povezana
sa stanjem druStvene pokretljivosti, te ¢e svojim neprestanim mijenama sugerirati fluidnost
drustvene strukture zajednice: u ¢vrsto hijerarhiziranim druStvima moda nailazi na zapreke, a
antimodni stilovi izraZzavaju krute i nepromjenjive druStvene ambijente.’> Ovako podijeljeni
sustavi odijevanja odgovaraju i opreci izmedu znaka’*? (moda) i simbola (antimoda), ¢ija se

osnovna razlika temelji na suprotnosti izmedu arbitrarnosti i prirodne povezanosti oznacitelja

302 Ovdje se misli na nepromjenjive i/ili funkcionalne oblike odijevanja kao §to su narodne nosnje,

uniforme i druge vrste odjece koje izraZzavaju odreden status, porijeklo i sli¢no.

O instituciji modnog znaka pisat ¢e i Roland Barhes (usp. 2002:154-156), opisuju¢i modni znak kao
nesto Sto je u masovnoj kulturi istodobno nametnuto (najceS¢e od strane male grupe, npr. uredniStva
Casopisa) i1 trazeno, te nastaje naglo, arbitrarnom odlukom. Arbitrarnost modnoga znaka, navodi
Barthes, razotkriva se upravo u njegovoj podloznosti vremenu, pa tako zakljucuje da se moda ne

razvija, ve¢ samo mijenja. Veca ili manja odsutnost motivacije kao prirodne ili razloZne povezanosti
oznac¢enoga i oznacitelja vodi ka razlikovanju vece ili manje funkcionalnosti odjec¢e, odnosno
njegovo priblizavanje ili udaljavanje od arbitrarnosti.
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i ozna¢enog. Moda kao "sustavan, strukturiran i namjeran uzorak promjene stila" (Procter,
Polhemus, 2002:217) u potpunosti odgovara arbitrarnome znaku, dok se funkcionalnost ili
simboli¢ka vrijednost zadrZavaju u polju antimode. Antimoda je ikonickog karaktera, ona
svojim jakim slikovnim/vizualnim reprezentacijama simbolizira pojedine ideje, kreirajuéi tzv.
antimodne nosnje koje sluze identifikaciji i kreaciji identitetd, oznaci pripadnosti odredene
skupine koja pomocu nase nosnje vizualno komunicira vlastitu, kolektivnu ideologiju,
izdizu¢i funkciju odijevanja do razine druStvenog simbola.

Pokretljivost mode sugerira i podupire jo$ jednu ideju — onu drustvenog napretka i progresa.
Moda tako postaje afirmacijom prevladavajuceg drustvenog poretka, izrazom vladajuce elite i
mainstreama, a naposljetku i rastu¢eg konzumerizma svojstvenog posljednjim desetljec¢ima.
U takvom kontekstu javljaju se novi oblici antimodnog otpora sistemu i odnose se na "sve
vrste ukraSavanja i odijevanja koje ostaju van organiziranog sustava modne promjene" (ibid.,
219), pri ¢emu u 20. stolje¢u dominiraju supkulture. Premda supkulture najcesce ne
podrazumijevaju dugotrajnost®®, Polhemus i Procter ne nude posebnu distinkciju izmedu
oblika antimode koji se odnosi na tradicionalnu (npr. narodne nosnje) i funkcionalnu odjecu
(npr. uniforme) i onog koji se odnosi na pojedinacne, povremene i ne tako dugotrajne
druStvene pojave kao Sto su supkulture, ve¢ se zadrZavaju na osnovnom razlikovanju
temeljenom na izopcenosti iz prevladavajuceg drustvenog sistema i organizacije, te ideji
simbolicke reprezentacije. Stoga je pri uporabi pojma antimode od izuzetne vaznosti
poznavanje konteksta, posebno stoga Sto razliite vrste antimode mogu egzistirati
istovremeno — narodne nosnje vidamo u posebnim prilikama i danas, uniforme se koriste
svakodnevno. Supkulturna antimoda, za razliku od ostalih, najéeS¢e nakon nekog vremena
kroz proces prelaska s prirodnih simbola na znakove ili pomodnjavanje biva gotovo u
cijelosti sublimirana u modni izri¢aj, te prestankom postojanja neke supkulture nestaje u
svome izvornome smislu. Za razliku od antimode koja nastaje kao simbol drustvene tradicije,
antimodni stilovi nastali od druge polovice 20. stoljeca do danas preteZito su izrasli iz osjecaja
druStveno stilskih skupina da nad njima u politickom, ideoloskom i stilskom smislu
dominiraju druge skupine — one koje se samim time S$to se nalaze na polozaju vladajucih
smatraju normalnima i prirodnima. Polhemus i Procter u ovom kontekstu govore o utopijskim
i/ili distopijskim antimodnim stilovima, u kojima se stilski odabir poistovjecuje s politi€¢kim
ili aktivisti¢kim svjetonazorom. Za razliku od sustava modne promjene koji se krece cikli¢no

ili spiralno i temelji na promjeni samoj, bez jasno definiranog cilja, angaZirani antimodni

304 Stilska odanost, kako naglaSavaju ovi autori (ibid., 227.) u tim je skupinama ¢esto prolazne prirode, §to

je u opreci s npr. plemenskim drustvima.
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stilovi nastaju s idejom ostvarenja konkretnijih ciljeva — odredenih drustvenih promjena, te se
u tom smislu krecu linearno, ka ostvarenju odredenog zadanog cilja. Pri tome su uvijek
usmjereni na drustvo, bilo da predstavljaju kakvo ono jest ili kakvo bi trebalo biti (primjerice,
hippie stilovi), ili distopijski ukazuju na pukotine tog drustva — kakvo ono ne bi trebalo biti,

kao Sto je to slucaj i sa Sokantnom kontraesetetikom punk supkulture.

5.2.  Punkerska moda otpora

Kao u i slucaju drugih supkultura, i kod punka se modni stil javlja kao nacin izravne
komunikacije i iskaza nezadovoljstva establishmentom. Prepoznatljivo obiljezje punkerske
antimode nalazi se u pretvaranju odredenih uporabnih predmeta u dio modnog statementa, pri
¢emu njihova prvotna funkcija biva potisnuta u drugi plan. Jedan od eklatantnijih primjera
ovoga svakako je uporaba sigurnosne kopce, tzv. ziherice koju je moguce tumaciti i kao
svojevrsni nadsimbol punkerske mode. Njezina uporabna vrijednost kao pomo¢nog alata pri
Sivanju, koju izmedu ostalog obiljezava i skrivenost od pogleda (sigurnosna kopca koristi se u
procesu kreacije, no ne i na zavrS§enom modnom objektu) u punku se mijenja kroz isticanje i
prikazivanje ovog objekta kao vaznog modnog detalja, odnosno njegovo iznosenje u podrucje
vidljivog. Ziherica time poprima osobitu simbolicku vrijednost unutar antimode ove
supkulture, koju je zbog njezine uporabne funkcije spajanja moguce protumaciti i kao
spajanje nespojivog: kombinacija najrazlicitijih stilova koje je punk inkorporirao sa svrhom
izvrtanja njihova primarna znacenja, desemantizacije i resemantizacije upravo je jedno od
glavnih karakteristika ove antimode. Istovremeno, primjeri koriStenja ziherice kao alata za
busenje ljudske koZe u punk antimodu uvode mazohisticki i autodestruktivni moment c¢ija je
krajnja svrha formiranja tijela otpora kroz negiranje njegova integriteta i ideje normiranosti
klasicne ljepote. Ziherica ovdje sluZi kao materijalni iskaz stigmatiziranosti pojedinca i dokaz
drugacijeg identiteta.
Kako je joS Roland Barthes (prema Hebdige, 1980:8-9) ustvrdio, ne postoji prirodan
svakodnevni Zivot, kao niti kultura®® ¢ije vrijednosti, odredene izmedu ostalog i simbolima,
nisu arbitrarno odredene. Kulturna hegemonija pociva na simbolizaciji i semantizaciji
svakodnevnog Zivota koje proizvode odredenu ideologiju. Proizvodnja znacenja, odnosno
ideologije, usko je vezana uz proizvodnju i modele distribucije mo¢i, a unutar druStva
razlikuju se grupacije (slojevi, klase) koje imaju viSe mogucnosti za kreiranje pravila, time i

znacenja. Kompleksna drustva, u kojima uvijek postoje razliciti slojevi ili grupacije obiljezava

305 U navedenom kontekstu pojam kulture moZemo razumjeti kao kulturu svakodnevnog Zivljenja, odnosno
nacin Zivota.
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i neprestano uspostavljanje ravnoteZe moc¢i, koja u svakome trenutku moze biti ugroZena od
strane onih koji ne pripadaju dominantnoj ideologiji. Kultura hegemonija stoga ne pociva na
prirodno uspostavljenom stanju stvari, ve¢ je proizvod prevage partikularnih interesa —
pozicija je to koju je potrebno osvojiti, iz cega slijedi nemogucnost njezine univerzalnosti ili
permanentne uspostavljenosti. DruStvo kao prostor neprestanog gibanja odnosa pojedinih
skupina konstantno prijeti dekonstrukcijom, demistifikacijom odnosno desemantizacijom
simbola hegemonije. Jedan od takvih izazova kulturnoj hegemoniji predstavljaju supkulture
mladih, koje se €esto najizravnije aktiviraju upravo na znakovnoj, odnosno simboli¢koj razini.
U drustvu u kojem se uspostava vrijednosti nerijetko temelji na izvanjskim znakovima ili
simbolima, supkulture koriste isto takvo orude — oblikuju svoju vizualnu prepoznatljivost,
kako bi putem tih izvanjskih obiljeZja potakle daljnje subverzivno djelovanje. lako se
odijevanje kao povrSinska manifestacija ne smije izjednaditi s pitanjem identiteta’*®, punk
najspektakularnijih primjera simbolizacije i resemantizacije odjece, odnosno otpora kulturnoj
hegemoniji.

U razmatranju odnosa imagea i identiteta u punku David Bloustien (2003:53) utvrduje kako
¢e u mnogim slucajevima vidljivi elementi poput stila odijevanja biti manje vazni od
vrijednosti za koje se pripadnici punk ideologije opredjeljuju: punk se orijentira na ideju
radikalne individualizacije, koja se u nekim ekstremnijim formama manifestira kao socijalni
program protiv korporacija, odnosno sistema ili ekonomskih sila za koje se vjeruje da
kompromitiraju individualizam. Ipak, i sam ¢e ustvrditi kako je tesko negirati neobicnu logiku
izmedu punk mode i punk identiteta, koja ¢e se temeljiti na problematiziranju tijela kao otpora
upisu druStvenih i moralnih vrijednosti. Kako pojas$njava Hebdige (1980:19), u subverzivnoj
pojavnosti supkultura — "simbolickom nasilju nad druStvenim poretkom®, pripadnici punk
supkulture prednjace pred ostalim supkulturama te svojim radikalnim stilom odijevanja na
provokativan i ekstreman nacin pokazuju teZnju za samoizop¢avanjem, samoisklju¢ivanjem iz
kulture, iznosec¢i kritiku njezine samorazumljivosti. Punk ¢e Hebdige (ibid., 27-28) vidjeti kao
pravac koji dolazi ih antagonisti¢kih izvora’®” koji se krajem 1970-ih sublimiraju u

prevladavajucu nihilisticku estetiku, dodatno osnazenu specificnim obiljeZjima poput opsesije

306 Unutar svake supkulture uvijek postoji odreden broj sljedbenika koji ne koriste vidljive simbole poput

odjece, Sto ne umanjuje njihovo identitetsko odredenje i pripadnost odredenoj ideologiji. Jednako tako,
stil kao sredstvo otpora funkcionira samo do trenutka u kojem u drustvu biva prepoznat i odreden kao
stil, nakon Cega najcesce slijedi proces komercijalne eksploatacije.

Primjerice, u tradicionalnoj podjeli punkerskih scena njujorsku karakterizira usmjerenost poeziji,
avangardnoj umjetnostii underground kinematografiji, dok je britanska najceS¢e okarakterizirana
kroz ideju osvje$¢ivanja socijalnih pitanja.
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individualno$¢u ili fragmentiranog doZivljaja sebe, kao i zadiranjem u polje ekstremne
seksualnosti. Za neke teoretiCare, poput Polhemusa, punk nastaje kao stilska reakcija na
hippie pokret, odnosno kao njegova antiteza. Povratku prirodi koji su zastupala djeca cvijeca
punk suprotstavlja topos grada — i to rubnih, nereprezentativnih dijelova obiljeZenih
siromastvom, sivilom i prljavs§tinom, te posvemasnju artificijelnost; Sirenju poruka mira i
ljubavi punk suprotstavlja svoju agresivnost’® i estetiku Soka, a umjetnicke pretenzije
zamjenjuje naglaSenim amaterizmom i odbijanjem obrazovanja®®. Za razliku od hipijevske
ideje o boljoj buduénosti, punk porucuje kako te buduc¢nosti — nema’!®, usmjeravajuéi se na
kritiku druStvene sadasnjosti i vizualnu reprezentaciju iste. Punk odje¢a naglasava raspukline
sustava reprezentiranog modom, postavljajuci sebe u poziciju otpora modi = moéi, postajuci
antimodom u idejnom i doslovnom smislu: sve ono neestetsko na odjec¢i i obu¢i, ono §to se
ocitava kao greska koju je potrebno popraviti ili sakriti (otvoreni ili krivo spojen Sav,
poderotina, rupa na ¢arapi, mrlja i prljava odjec¢a) ovdje se pokazuje, razotkriva se kao pravo
lice, tamna strana umivenog sustava vrijednosti. Metodom dekonstrukcije punkerska odjeca
ukazuje na te nevidljive spojeve, Savove kojima su krojene dominantne vrijednosti onih u
¢ijim je rukama mo¢. Poderavsi ih i ponovo prekrojivsi, punk kroji vlastiti drugotni sustav
vrijednosti kao otpor svemu vecinski prihvatljivom.

Prefiks anti- moZe se primijeniti i na postupak desemantizacije i resemantizacije odredenih
toga jest nacisticki kukasti kriz koji u zapadnoj civilizaciji simbolizira ideologiju faSizma. Za
punk kao pokret koji je u osnovi izrazito miroljubiv, antinacionalisticki te promice ideju
tolerancije, koriStenje ovakvih simbola svodi se isklju¢ivo na provokaciju svime §to stoji u
opoziciji prevladavaju¢im druStvenim vrijednostima. Punk kao pravac koji pokazuje svijet
kakav ne bi trebao postojati na vizualnom planu tako koristi izokrenute vrijednosti, stavljajuci
ono izopaceno i negativno u prvi plan, premda propagira pozitivne druStvene ideje temeljene
na individualnoj slobodi i toleranciji. U tom smislu, koriStenje negativnih simbola ostaje
isklju¢ivo na povrSinskom, izvanjskom sloju vizualne komunikacije; simbol se odvaja od
svoje prirodne povezanosti s negativnim kontekstom, te egzistira na nivou praznog znaka ¢iji

je jedini zadatak pobuditi kratkotrajni efekt Soka ili ocudenja.

308 Pojam agresivnosti u slucaju punka odnosi se na pojavnost, zvucnu, vizualnu i verbalnu agresiju —

skretanje pozornosti sa Zeljom snaznog uzburkavanja ustaljenih normi, ali ne na nasilje.

Ovo se nece odnositi na one punk scene, poput ve¢ spomenute njujorske, koje su naginjale povezivanju
s umjetnoS¢u te visoko cijenile poetski i knjiZzevni iskaz.

Punk je voden krilaticom No Future.
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U odjevnom, ali i u ostalim vidovima izraZavanja®!'! punk se povodi takozvanim do-it-yourself
pristupom, u kojem se o€itava otpor bilo ¢emu komercijalnom, otpor brendiranju i odjeci s
potpisom. Punkerska je moda proizvod kuéne radinosti i najceS¢e se realizira kroz uporabu
gotovih odjevnih predmeta koji se namjerno oSte¢uju (buSenjem rupa, deranjem) ¢ime im se
umanjuje komercijalna vrijednost, ukrasavaju crtezima i parolama, bedZevima, sigurnosnim
kop¢ama, zakovicama i sl. Takoder, prisutno je i Sivanje odjece, kao i njezino
prevrednovanje, prenamjena u drugacije odjevne predmete od onih kakvima su primarno
osmisljeni. Za razliku od DIY pristupa kod fanzina, gdje je dizajn (ili antidizajn) napravljen
tako da se na $to laksi nac¢in moZe kopirati $to viSe primjeraka, ¢ime se izbjegavaju izdavacko
posrednistvo, autorska prava i mogucnost komercijalizacije, intervencijom na odjevnim
predmetima stvaraju se unikatni primjerci, na kojima svatko moze iskazati neki svoj osobni
stav. Uz punk modu vezuje se i pojam bricolage (Polhemus: 2002:349)312, a rije¢ je o pojmu
koji se definira kao umije¢e kombiniranja i rekombiniranja razli¢itih simbola i kulturnih
elemenata s ciljem stvaranja novih struktura. U Sirem smislu znaci bilo koji oblik strukturne
improvizacije, te se ovaj gotovo postmodernisticki postupak smatra jednim od najznacajnijih
antimodnih naslijeda punka, nakon kojeg je noSenje odjece koja potjece iz razli¢itih izvora®'?
postalo uobicajeno, te svojevrsnim iskazom osobnog doprinosa stilu.

Unutar punk antimodnog stila prisutne su tri tendencije, koje svojom kontradiktorno$¢u
takoder svjedoce o punku kao pravcu objedinjavanja suprotnosti:

1) Brisanje spolnih/rodnih odredenja: iako punk s jedne strane koketira s naglasenom
seksualnoscu, to je i prvi pravac u kojem je individualnost osobe stavljena kao prioritet nad
spolnom/rodnom oznakom/odredeno$¢u. Ova se ideja najdoslovnije primjenjuje kroz stil
odijevanja: primjerice, make up na slican ili jednak nacin koriste i muskarci i Zene, oba spola
izbjeljuju i boje kosu?'* te nose jednake odjevne predmete i modne dodatke (npr. mreZastu
odjecu, koZne jakne ili pak lance i ziherice) liSavajuci ih time rodne obiljeZenosti. Opcenito,
stil je viSe usredotoCen na antimodno suprotstavljanje estetskim mjerilima (poruznjivanje,

estetika ruZnoce) nego na isticanje obiljeZja vlastitog spola.

311
312

Glazba, izrada fanzina, likovnost i sli¢no.

Hrvatski naziv srodan ovome pojmu je krpeZ. U francuskom se jeziku izraz odnosi na snalazljivo
improviziranje tehnickih rjeSenja kod manjih popravaka, uz uporabu priruc¢nih materijala i alata. Pojam
bricolage uveo je 1962. godine francuski antropolog Claude Lévi-Strauss u knjizi "Divlja misao" (orig.
nasl. La Pensée sauvage ), opisujuci ga kao strukturno spajanje raznovrsnih elemenata stilski izraZzeno
kroz svojevrsnu  krojacku  anarhiju  kojom se izrazava  individualnost. Izvor:
http://struna.ihjj.hr/naziv/krpez/25146/, pristup 16.06.2017.

Razli¢ite vrste materijala, spajanje brendirane i jeftine odjece, uniforme i svakodnevne odjece i slicno.
314 Ovdje treba spomenuti kako taj postupak tada nije bio ni jednostavan niti uobicajen kao danas.
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2) S druge je strane prisutno i prizivanje ekstremne seksualnosti, koja punkerski stil priblizava
i sadomazohistickoj ikonografiji*’>. Seksualnost je u ovom kontekstu jedno od oruda kojim
punk nastoji Sokirati mainstream javnost, pa tako koriStenje izrazenog make up-a, mrezastih
Carapa, mini suknji, utezanje tijela u usku odjecu, koriStenje lanaca ili bondage hlaca treba
prvenstveno Citati u kontekstu estetike provokacije mainstream vrijednosti drustva i estetike
pretjerivanja, kojom se odredene ideje dovode do ekstremnih obli¢ja.

3) Autoironija i autoparodija. lako se punk u svojoj inicijalnoj ideologiji javlja kao glas
obespravljene, siromaSne radnicke klase, te kao pravac koji razotkriva neiskreni, lazni sjaj
glazbenih Zanrova kao Sto su npr. glam ili glitter rock, istodobno svojim visokonaglaSenim,
provokantnim stilom koji estetske granice razvlati do samog ruba izdrZljivosti®'®,
paradoksalno vodi do iste poetike izvjeStacenosti kao i pravci prema kojima se odnosi kriticki.

Kako ¢e to primijetiti Hebdige (ibid.,63) unatoC proleterskim akcentima, retorika punka

duboko je ironi¢na.

315 Odnosa mazohizma i vizualnog identiteta punkera dotice se i David Bloustien (2003). Utvrdujuc¢i kako

image punkera, temeljen na poderanoj odjeci, bondage hlac¢ama, probusenoj koZzi i drugim modnim
dodacima i rekvizitima, dijeli sli¢nosti s mazohistickim radnjama, ovaj autor postavlja pitanja: Sto
zapravo takav vanjski izgled ima s pitanjem punkerskog identiteta, te je 1i ta veza izmedu mazohistickih
i punkerskih obiljeZja zapravo samo slucajnost? Ako se sagledaju temeljne postavke na kojima se
formiraju ova dva smjera ljudskog ponasanja, lako ¢emo utvrditi da je punkerski diskurs usmjeren na
isticanje radikalne individualne autonomije koja se opire uniformiranosti, §to ga, kako ¢e zakljuciti
Bloustien (2003:51) ¢ini ekstenzijom zapadnjaCke metafizike sebstva (engl. selfhood). S druge strane,
mazohizam u svome temelju feti§ koZe i fizicku senzaciju kojoj teZi postavlja iznad metafizickog sebe,
§to ove dvije pojave ¢ini evidentno nekompatibilnima. Takoder, ova se dva fenomena razlikuju u
karakteru upisa tjelesnosti (engl. body inscription) kojima operiraju — dok je koza/tijelo punkera ona
opna i povrsina (engl. surface) na koju se upisuju drustvene zakonitosti, moral i vrijednosti te se time
upis vrsi izvana, mazohisticki upis tjelesnosti dolazi iznutra, a tek naknadno se manifestira izvanjski.
Unato¢ ovoj opreci, Bloustein pokuSava pokazati kako su punk i mazohizam dvije ekspresije istog
fenomena koji se manifestira u njihovim pokuSajima naruSavanja/brisanja koZe u njezinim bioloskim,
psiholoskim i socioloskim manifestacijama i zadatostima. Kao dvije epidermalne prakse, one dijele istu
retoriku samo-marginalizacije. No, dok se punk uspostavlja kao otpor prema dominantnoj parentalnoj
kulturi, mazohizam se "Zrtvujuéi svoj superego” (Deleuze prema Bloustein, ibid.,59) podvrgava drugoj
strani. Oba smjera ponasanja dijele i polozaj odbacenosti koji pretvaraju u performativnu praksu, te
orijentaciju ka bestijalnosti kao odmaku od bioloski i drusStveno upisanih znacenja tijela. Punk i
mazohizam aludiraju na onaj dio tjelesnosti koju nije moguce kontrolirati (npr. znojenje i slicne
tjelesne manifestacije): nasa koZa nesto je Sto svakodnevno kamufliramo odje¢om, pokusavajuéi tijelo
odrzati u propisanim normama, a ove prakse te norme naruSavaju, svaka na svoj nacin. Dok mazohizam
dovodi do ekstrema nemogucnost kontrole vlastita tijela podredivanjem odlukama drugog subjekta,
punk se poigrava s normama tjelesno/vizualno prihvatljivog kroz ekstremnu antiesteticnost i
naruSavanje tjelesnog integriteta.

Primjerice, koriStenje traka, epoleta, prozirnih majici, kao i zauzimanje i krutih, ukocenih,
neprirodnih postura tijela.
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5.3. Antimodni performans Satana Panonskog kao iskaz autonomije naspram modne

heteronomije i mentalne uniformizacije drustva

Odjevni izri¢aj Ivice Culjka formira se u duhu njegova supkulturnog opredjeljenja te
on odjecu tretira kao umjetnicki i ideoloski, svjetonazorski iskaz kojim se suprotstavlja ne
samo modnoj hegemoniji, ve¢ 1 druStvenim ocekivanjima i pravilima, mentalnoj
uniformizaciji drustva, nastojeci vizualnim identitetom posti¢i cilj Sokiranja javnosti. Slijede¢i
temeljna antimodna nacela punk stila, njegov stilski iskaz takoder ¢e obiljeziti DIY kreacije,
spajanje nespojivog, bricolage tehnika povezivanja raznorodnih odjevnih i neodjevnih
predmeta u jedinstvene odjevne kombinacije, redefiniranje uporabnih predmeta koji se po
ready-made principu pretvaraju u odjecu, estetika ruznoce te brisanje rodnih/spolnih
odredenja negiranjem tradicionalne podjele na muski i Zenski modni izraz. Osnovne funkcije
odjece u umjetnickom izri€aju Satana Panonskog bile su: iskazivanje umjetni¢kog stava i
pripadnosti ideologiji supkulture, postizanje estetike i efekta Soka, te poigravanje s razli¢itim
identitetima. Iako slijedi punk ikonografiju, Culjak to ipak ne &ini u potpunosti, pa ée
dominantno punkerski vizualni identitet doZivjeti odredene pomake temeljene na
individualizaciji stila i promjeni funkcije antimodne odjece u kostim ili rekvizit. Stoga, kada
govorimo o antimodnom izri¢aju Ivice Culjka, moguée je uoiti sljedece vidove otklona od
uobicCajene odjevne prakse pripadnika ove supkulture: pounutrenje stila, kreativna
nadogradnja i smjeStanje u lokalni kontekst, te promjenu funkcije odjevnih predmeta.

1) Pounutrenje punk stila

Premda punk kao jedno od svojih temeljnih nacela postavlja upravo postivanje individualne
slobode svakog svog pripadnika — koja se u modnom smislu ostvaruje kroz individualni
pristup nebrojenim moguénostima kombiniranja i strukturiranja odjevnih predmeta, za veéinu
pripadnika ovog supkulturnog pokreta odabir takvog stilskog izraza prvenstveno ¢e znaciti
identifikaciju s istomiSljenicima, odnosno potvrdu pripadanja ovoj supkulturnoj grupaciji.
Kako je do sada ve¢ pokazano, kod Ivice Culjka odabir punka kao modusa druitvenog i
kreativnog djelovanja uvijek se dodatno nadgraduje njegovom osobnom borbom za
priznanjem identiteta Drugog i drugacijeg, te na svaki njegov kreativni odabir, pa tako i
modni, treba gledati kao na iskaz jedne osobnije razine otpora ne samo apstraktnoj represiji
druStvenog sistema, ve¢ i konkretnoj borbi za priznanje njegova statusa, bilo da se radi o
nastojanjima za oslobodenje od kazne ili o priznanju seksualnog izbora i preferencija. Kao
Sticenik neuropsihijatrijske bolnice, osudenik koji se bori za pravedniju kaznu te queer osoba,

Culjak u punkerskoj antimodi zapravo nailazi na idealne uvjete za izraZavanje vlastite
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osobnosti: svi uobiCajeni punkerski rekviziti, pretvoreni u nosivu odjecu (primjerice, lanci kao
metafora okova), erotiziranost u nacinu noSenja odjece, Sminka koju koriste i muskarci i
sli¢no, nailaze na plodno tlo kada je rije¢ o njegovoj osobnoj borbi za priznanjem identiteta.
Time njegov odjevni stil dobiva dodatno, ofeZano znacenje, simboliziraju¢i osobnu Zivotnu
pricu koja se gotovo mimikrijski uklapa u vizualno svjedocenje punkerske supkulture o
statusu odbacenosti.

2) Kreativna nadogradnja i smjestanje u lokalni kontekst

Culjak u veéini sim kreira i §iva svoju odjecu, koristeéi pritom sve dostupne materijale iz
okoline®'”. Nerijetko se u Sivanju koristi patchwork tehnikom, Siva i kreira jedinstvene
odjevne komade koji svojim Sarenilom boja i uzoraka odskacu od tipi¢nog punk imagea.
Razloge takvim pomacima dijelom moZemo pronaci i u okolnostima Zivota s ograni¢enim
materijalnim resursima, no glavni je razlog ipak u kreativnom izboru da stil prilagodi
osobnom i lokalnom kontekstu. Individualni odmak od zadane sheme obiljezavaju
integriranje elemenata iz lokalnog konteksta u mati¢ni supkulturni stil, kao i izostanak
koriStenja nekih obiljezja stila. Primjerice, kod Satana Panonskog gotovo ne nailazimo na
tipicne punkerske T-shirt majice s printovima ili rucno izradenim natpisima s punk
krilaticama.’'® Natpisi koji se pojavljuju na njegovoj odjeci, koliko je vidljivo iz dostupne
dokumentacije, CeS¢e ¢e se odnositi na osobne poruke (naslove vlastitih pjesama i
ikonograme), a rjede nailazimo na neke opce simbole ili natpis "punk". Razlog tome svakako
jeiu u okolnostima Zivota i odrastanja u socijalistickoj drZavi, u kojima je takva odjeca bila

dostupna tek rijetkima koji su imali prilike nabavljati je iz inozemstva3!®

, pa su pripadnici
socijalisticke punk supkulture uglavnom bili usmjereni na samostalnu izradu antimodnih
odjevnih predmeta koja je bila ili imitacija stranih uzora ili pak odjec¢a s osobnim kreativnim
dizajnom na zadanu temu. Jednako tako, Culjak ne koristi niti neke uobi¢ajene punk simbole
(ikonograme). Najocitiji primjer za to je izostanak simbola kukastog kriZa, koji je u njegovom
sluaju zamijenjen simbolom petokrake. Culjak je zagovarao lokalnu ina¢icu punk pokreta,
smatrajuc¢i da britanske drustvene prilike nisu primjenjive u domacem kontekstu. Iz tog je

razloga u svojem kreativnom djelovanju inzistirao na individualnom pristupu punku. Kao §to

se i u glazbi koju je stvarao zamjecuju etno utjecaji Sirokog spektra od tzv. domace narodne

37 U prilog tome koliko je u oblikovanju umjetni¢kog identiteta Panonskog bio vazan kostim valja imati na
umu i to kako u 1980-ima nije bilo nimalo lako (a u regularnim trgovinama i nemoguce) nabaviti
odredenu odjecu, te je svaka odjevna kombinacija zahtijevala poseban kreativni angaZman, ali i
snalazljivost kreatora.

318 Kakve je kasnije apsorbirala modna industrija kao jedan od zastitnih znakova stila. O odnosu punka i
popularne mode usp. Hoskins, 2015: 147.

319

Za razliku od npr. Velike Britanije gdje se punkerska odje¢a prodavala u poznatome londonskom butiku
Sex u vlasniStvu Vivienne Westwood i Malcolma McLarena.
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glazbe do orijentalnih melosa, tako i za svoj antimodni punkerski izri¢aj inspiraciju dijelom
nalazi u odijevanju vlastitog podneblja — bilo da je rije¢ o tradicionalnim elementima
svakodnevne narodne nosnje (primjerice, rubac kakav su nosile seoske Zene u Slavoniji) ili o
odjevnim predmetima popularnima u to doba na podrucju bivSe Jugoslavije, a koji u uZem
smislu ne odgovaraju cistom punk stilu’?’. Jednako tako, interes za orijentalnu kulturu
primjetan je u nekim osobnim kreacijama ili odjevnim izborima ili nafinu na koji tretira
odjecu. Primjere za to nalazimo u nosenju fesa, slojevitom odijevanju i omatanju tijela i lica,
kao i u njegovoj prepoznatljivoj kreaciji — crnoj kapi/pokrivalu za glavu i vrat ureSenoj
metalnim dijelovima, Culjkovoj inagici orijentalnog etno stila’2!.
3) Promjena funkcije odjevnih predmeta: antimodni performans

Otklon u tretmanu odjec¢e vidljiv je i u tome 3to Culjak svoje odjevne kombinacije
osmiSljava s dvojakom funkcijom: osim za svakodnevna pojavljivanja u javnosti, odjecu
kreira za svoje scenske nastupe, ¢ime se uspostavlja njezin fluidan i dinamicki karakter.
KoriStenjem tijekom izvodenja performansa svakodnevni antimodni odjevni predmeti
poprimaju funkciju kostima, ¢ime se njihova uporabna vrijednost mijenja, te prelazi granicu
pukog slijedenja supkulturnog odjevnog stila. U toj promjeni funkcije odjevnih predmeta,
njihovoj transformaciji u kostim ili u rekvizit koja nastaje u odnosu na tjelesni iskaz, formira
se antimodni performans Satana Panonskog, koji se realizira kao integralni dio izvedbe
autodestruktivnog body arta. lako je u njegovim body art izvedbama autodestruktivna
intervencija na tijelu predstavljala vrhunac svakog performansa, koriStenje odjece/kostima
prije i nakon tog €¢ina imalo je zna€ajnu ulogu upravo u formiranju dramaturSke strukture
performansa. Igru s kostimom Panonski je koristio za izgradnju atmosfere, gradaciju napetosti
i ocekivanja prije samog autodestruktivnog €ina, skidaju¢i i/ili uniStavajuci sloj po sloj odjece
kako bi dosao do gole koZe. Takoder, odijevaju¢i se nakon samoozljedivanja, Panonski je
kontrolirao situaciju dovodeci sebe i publiku u stanje normalnosti, ¢cime je koriStenje kostima
poprimilo strukturnu funkciju okvira autodestruktivnome c¢inu. Ponovnim odijevanjem i
nanoSenjem odjece na okrvavljene dijelove koZe (Sto je posebno efektno djelovalo kada se
radilo o bijeloj koSulji) kostim se pretvarao u vizualni komentar u kojem je odjeca kao

ovojnica tijela postajala metaforom [justenja slojeva individue do mentalne ogoljelosti i

320 Primjerice, tzv. indijske marame — Sarene marame u boji napravljene od materijala poput gaze, nerijetko

s resama i orijentalnim motivima, koje su bile vrlo popularne 1980-ih na naSem podrucju, a nosili su ih
pripadnici razli¢itih supkultura.

Ova se kapa moZe interpretirati kao utjecaj orijentalnog stila. Istodobno, ona svojom formom (ali ne i
materijalima izvedbe) dijelom nalikuje i na kriZarske kacige; s obzirom na to da je Culjak sebe smatrao
ratnikom, asocijacija na srednjovjekovnu viteSku odoru nije nemoguca. Ipak, ovdje je rije¢ je o posve
slobodnoj interpretaciji asocijativnog tipa.

321

177



momenta apsolutne autenticnosti i katarzi¢ne iskrenosti, nakon cega se ranjeni identitet
ponovo, u ciklickom ritmu, zaodijevao u zaStitne slojeve.

Neke od tipi¢nih i ponavljaju¢ih radnji koje je tijekom izvedbe performansa izvodio s
odje¢om bile su: skidanje odjece (Cesto sloj po sloj ili dio po dio, kada se radi o odjeci
nacinjenoj u patchwork tehnici), preodijevanje, transformiranje odjevnih predmeta
(primjerice, rubac postaje suknja i obrnuto) pred publikom, omatanje tijela, trganje i paljenje
dijelova odjece, igra s ostacima kostima koji se tijekom izvedbe raspao na vise dijelova,
uspostava interakcije s publikom kroz dijeljenje dijelova svojeg kostima i sli¢no. Vecinu
performansa zapocinje slojevito odjeven, s razli¢itim ukrasima (nakit, lanci, marame i drugo),
koji se postepeno skidaju, ¢ime se uspostavlja kontrast odjevenog i polugolog tijela’*? koje,
oslobodeno od slojeva odjece, postaje novo polje upisa znacenja.

Jednako tako, u ovim se performansima dogada transformacija kostima u rekvizitu i obrnuto.
Neki dijelovi kostima tijekom izvodenja postaju rekviziti: primjerice, lanac ili redenik metaka
koji su pocetno uklopljeni u kreaciju kostima postaju sredstvo kojim se izvodi
autodestruktivna radnja; jednako tako, dijelovi kostima (tkanine) koji se tijekom izvedbe
odvajaju dijelova kostima kasnije sluZe kao rekvizit i slicno. Obrnutim procesom i rekviziti
doneseni na pozornicu (primjerice gaze, zavoji, toaletni papir i drugo), u odredenim se fazama
performansa stavljaju na tijelo postajuci dijelom kostima.

Kostim se u performansima Satana Panonskog pojavljuje kao nestalna, ne-fiksna konstitucija
koju obiljeZava neprestana mijena. On se konstruira i dekonstruira tijekom same izvedbe,
neprestano u procesu nastajanja i nestajanja, mijenjajuci funkcije od primarne (kostim) do
sekundarne (rekvizit). NajceS¢e je pomno osmisljen, s tofno isplaniranim redoslijedom
koriStenja svakog detalja kostima, a tek rjede podlozan trenutnoj inspiraciji izvodaca. lako
izvedbe Satana Panonskog izgledaju kaoticno, u tretmanu kostima vidljivo je da su unaprijed
osmisljene.

Ako usporedimo govor odjece s jezicnim sustavom, kako to €ini Alison Lourie (2002.),
antimodni iskaz Satana Panonskog (pocijepana, okrvavljena, iSarana odjeca, koriStenje
neodjevnih predmeta kao odjece), mozemo tumaciti kao jezik koji ukljucuje tabu izraze i
krojacki je ekvivalent vulgarnim i zabranjenim rijeCima, relecem, ekscentricnom i
neprikladnom govoru kojima se iskazuju snazZne emocije strasti, boli, o€aja, bijesa ili otpora

kojima se priziva iskonska reakcija na poremecaj, kaos u uredenom sustavu, Sto i jest bila

322 Tek u rijetkim prilikama Panonski skida gotovo svu odjecu, ponekad primjenjuje erotske provokacije pa

nakratko ogoljuje intimne dijelove, no kontrast odjece i tijela ovdje je usmjeren na velike povrSine koze
na kojima mozZe vrsiti intervencije.
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primarna namjera Panonskog.’??

Govor odje¢e Satana Panonskog vizualna je prezentacija
tema kojima se bavio u svojoj poeziji i prozi i usmjeren je na iskazivanje njegova
marginaliziranog statusa i identiteta Drugog. Kao i u pisanim radovima, Panonski u svome
vizualnom, antimodnom jeziku Kkoristi stilske figure poput hiperbole, humora, ironije,
metafore ili antiteze. Poruka odje¢om upucuje se na dva nacina: (1) izravno, radnjama u
sklopu izvedbe performansa®** u kojima kostim podrzava pricu koja se Zeli saopditi publici:
kostimom se sugerira osjecaj zatoCenosti, nemogucnost iskazivanja sebe (okivanje lancima,
omatanje tijela i lica), bijes (radnje paljenja, trganja kostima), homoeroti¢nost (erotska igra s
odje¢om, oponaSanje striptiza) i slicno. U izravno prenoSenje poruke spada i izazovno
odijevanje u javnosti kojim se postize efekt Soka te ukazuje na vlastiti drugaciji izbor; (2)
neizravno, manje ili viSe svjesnim izborom materijala za kreacije iz vlastite okoline:

primjerice, koriStenjem oznacenih bolni¢kih plahti3?’

za kreaciju halje u kontekstu njegova
Zivota i stvaranja tijekom boravka u neuropsihijatrijskoj bolnici ovaj odjevni predmet postaje

kostimom-artefaktom kojim se na sceni prezentiraju dijelovi njegova Zivota.

5.3.1. Katalog/ antimodni ormar Ivice Culjka

Rekonstrukcija Culjkovog antimodnog izri¢aja danas je moguéa na temelju dostupnih
fotografija i video snimki. Veéina njegove odjeée, prema iskazima Culjkovih poznanika,
uni§tena je u ratnim stradanjima, a rijetki sacuvani komadi odje¢e mogu se pronaci u
privatnim kolekcijama. Kako je unistavanje kostima nerijetko je bilo dijelom performansa, i
to je jedan od razloga Sto nisu ocuvani. Na ovom ¢e se mjestu popisati odjevni predmeti i

dodaci koji su dostupni iz navedenih izvora.

Odjeéa: poderane, izlizane, izbijeljene i/ili obojene traperice i hlace uskog pripijenog kroja,
hlace sastavljene od brojnih zakrpa, koZne i koZne/traper jakne s ili bez rukava ureSene

metalnim dijelovima, mreZaste majice, majice na preklop, Sarene majice saSivene u

323 Lourie pise: "Nositi prljavu, zguzvanu ili poderanu odje¢u medutim, znaci opcenito prizvati prezir i

sazalno obracanje s visoka. Takva je reakcija drevna, StoviSe proteZe se i u vremena S$to su prethodila
pocetku ljudske vrste. U vecini prirodnih vrsta, ¢udnu Zivotinju u jadnom stanju [...] prije ¢e napasti
druge Zivotinje” (2002:172).

Antimodni performans Satana Panonskog realizirao se ponajprije na sceni, no zabiljeZene su i drugacije
aktivnosti, medu kojima treba spomenuti foto sesije za koje je posebnu pozornost posvecivao odjeci.
Takvih organiziranih sesija nije ostalo zabiljezeno mnogo — u arhivima se mogu pronaci dvije: jedna s
potetka karijere s bendom Pogreb X gdje je vidljivo da Culjak tada jo§ nije posveéivao pozornost
Sivanju i kreiranju odjece u toj mjeri kao u kasnijoj fazi, kada je nastupao kao Satan Panonski; druga
fotografska sesija nastaje u bolnici u Popovacdi, a fotografije ukazuju na sloZeniji pristup kreiranju
odjece.

Rije¢ je o otisku Ziga institucije (neuropsihijatrijske bolnice u kojoj je boravio) na tkanini,
najvjerojatnije bolnickoj plahti iz koje je skrojena halja.
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patchwork tehnici, bijela halja bez rukava, poderane pamucne majice i potkoSulje (neke s
natpisima Punk izradenima obi¢nim flomasterom ili uSivenim slovima), baloneri, Sareni kaput
saSiven u tehnici patchworka, prekrojeno maskirno vojno odijelo (s izrezanim ili priSivenim
resama), rucno Sivan sako bez obruba, oslikani kaput, ogrta¢ cvjetnog uzorka, bijela koSulja,
crvena suknja, vojna uniforma.

Obuéa: tenisice (marke Puma, Adidas), vojni¢ke ¢izme, Zenske sandale, intervencije na obuci
pomocu konopaca i tkanine (imitacija tzv. rimljanki).

Nakit, dodaci odjeci i ukrasi: koZzne rukavice bez prstiju, Cipkaste rukavice; koZne, metalne
narukvice, raznovrsne ogrlice (koZne, metalne, s bisernim perlama, chokeri, razne vrste
vrpci), ogrlice na kojoj kao privjesak vise: metak, lokot; razne vrste metalnih lancica i lanaca
prenamijenjenih u odjecu ili pokrivala za glavu, vojni remen, redenik metaka zakacen kao
privjesak na odjecu (i na tijelo), nausnice (razne, npr. s ovjeSenim Ziletom, razne vrste rubaca
i marama (u bojama, orijentalnih uzoraka, crvena pionirska marama), povez za glavu nalik
povezima u borilackim sportovima (s ikonogramima Satana Panonskog), prozirne plasti¢ne
jednokratne rukavice.

Sesiri i pokrivala za glavu: oficirska kapa (Sapka) ukrasena metalnim zakovicama, Zenski
crni damski SeSir s masSnom, Zenska marama (dio uobicajene seoske svakodnevne nosSnje),
crveni fes, pokrivalo za glavu ureSeno metalnim dijelovima, zelena i crna beretka, vojna kapa
s hrvatskim grbom.32¢

Uporabni predmeti koji postaju dio kostima: zavoji, toaletni papir, lanci.

Uz odjecu, ponekad se za nastupe koriste i posebno izradeni rekviziti koji funkcioniraju i kao
modni dodaci. Jedan takav rekvizit je kiSobran prepun rupa, iscrtan autorskim crteZima i
ispisan stihom Opada lisce.

Neki od ovih kostima i dijelova kostima dosegli su razinu posebne prepoznatljivosti, postajuci
svojevrsnim zastitnim znakom Satana Panonskog. Ovo se osobito odnosi na crnu kapu —
pokrivalo za glavu s metalnim uresima koju je sam izradio. U ovu kategoriju ulazi i odjeca
obiljezena ideogramima Satana Panonskog (halja napravljena od bolnickih plahti, s
ideogramom s i natpisom "Kiss My Cock" ), a jednako tako i odjevni predmeti saSiveni u
patchwork tehnici.

UKkrasavanje tijela:

Tijelo, odnosno koza Satana Panonskog kao ispisana knjiga otpora takoder je vazan ¢imbenik

u ukupnom vizualnom dojmu koji je svojim nastupima postizao ovaj umjetnik. Pored veé

326 Ivan GliSi¢ navest ¢e jo§ neke odjevne predmete koje je Satan Panonski nosio (Marjani¢, 2014:1632):

kapa pilota, ruski kacket, vikinska kaciga s rogovima, Samanske/manitu amajlije.

180



spomenutog koriStenja make up-a koji sastojao od ekstremnog naglaSavanja obrva, podrucja
oko o€iju, usnica i noktiju crnom bojom, tijelo i lice je dodatno oslikavano ikonogramima
(poput petokrake), apstraktnim linijama i sli¢nim crtezima. Tijelo Satana Panonskog takoder
je imalo i trajne urese poput tetovaza: dominantna tetovaza "PUNK" preko torza koja
iskazuje njegovo ideolosko opredjeljenje za ovaj supkulturni pokret, niz manjih tetovaza
takoder vezanih uz punk (zaokruZeno slovo A, pojam punx), identifikacijske tetovaze s
natpisima njegovih umjetnickih imena i nadimaka i benda (Kecer 2, Pogreb), te ikonogrami
poput lubanje. Uz tetovaze, trajno obiljeZje bili su i brojni oZiljci kao posljedice
samoranjavanja tijekom performansa, koji su izazivali snazan dojam prilikom razodijevanja

Panonskog na sceni.
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6. OSTALI ASPEKTI CULJKOVA STVARALASTVA: LIKOVNI RADOVI, MAIL
ART DJELATNOST I FANZINI, AUDIO-DOKUDRAMA

U ovom ée se dijelu ukratko prikazati ostali vidovi Culjkova stvaralastva: likovni radovi kod
kojih se pozornost usmjerava na detekciju tema i motiva, obiljeZja korespondencije putem mail art
mreza 1 fanzina, te audio antiemisije ili dokudrame koje je producirao tijekom boravka u

neuropsihijatrijskoj bolnici.

6.1.  Likovni radovi

Ivica Culjak ponajprije je poznat kao glazbenik i body art umjetnik, pa likovni radovi
spadaju u manje eksponirani dio njegova stvaralastva, no kojem je posvecivao dobar dio
svojeg vremena. lako pomalo nerafiniranog iskaza, Sto nije neocekivano s obzirom na
okolnosti u kojima je stvarao, likovni radovi Ivice Culjka odaju nedvojben talent i za ovu
vrstu umjetnosti. Premda je svoje kreativno i osobno ispunjenje Culjak ponajprije doZivljavao
u susretu s publikom, bavljenje ovom granom umjetnosti takoder je imalo vaZzan terapeutski
u¢inak®?’. Radovi s podruc¢ja likovnog izraza koje nalazimo u privatnoj ostavstini i drugim
izvorima3?® obuhvacdaju crteze, grafike, slike i kolaZe te dizajnerska rjeSenja poput opreme
vlastitih glazbenih albuma te izrade logotipa Satana Panonskog. Ilustrirajuéi vlastitu zbirku
pjesama Mentalni ranjenik Culjak je osmislio i vlastitu tipografiju kojom se koristio u nekim
radovima, a potpisuje i1 likovnu opremu antologije punk-poezije, knjige Deca starog
Bakunjina Ivana Glisi¢a. Prema vlastitim navodima, odrZao je nekoliko izlozbi.’?°
Temeljno je obiljeZje likovnih radova Ivice Culjka raznolikost u uporabi tehnika i stilova, pa
ovdje nalazimo radove u dijapazonu od crno-bijelih crteza i grafika do izrazito koloristickih
slika i crteza. Jednako tako, radovi se krecu od krokijevskog pristupa, preko Cistih linija i
plosnih geometrijskih oblika sve do iznimno detaljiziranih slika i crteza. Zajednic¢ka im je
karakteristika i apstrakcija koja ¢e u pojedinim radovima asocirati na konstruktivisticke,
kubisticke i nadrealisticke pristupe. Punk estetika ovdje je prisutna kroz stilsko oslanjanje na
na dadaisti¢ki kolaZ, kojim se sluzi i Culjak. Na tematskom planu likovni radovi Ivice Culjka

korespondiraju ostalim vrstama njegova umjetni¢kog iskaza: rijeC je o tematiziranju doZivljaja

327 Kako ée u kasnijim poglavljima biti opisano, Culjak je u neuropsihijatrijskoj bolnici imao vlastiti atelje

u kojem je stvarao, a bolni¢ko osoblje poticalo je ovu vrstu kreativnosti kao oblik radne i art terapije.
Kolekcija — arhiv njegova izdavaca Zdenka Franji¢a sadrzi viSe desetaka radova razlicitih formata.
Fotografije Culjkovih likovnih radova mogu se pronaéi i online na blogovima i Facebook stranicama
posvecenima Satanu Panonskom.

Dokumentaciju ili pouzdanu potvrdu o izlozbama nisam uspjela pronaci, no u tekstu objavljenom u
Poletu br. 424 od 30. 03. 1990. Ivica Culjak navodi kako 1990. godine odrzava izlozbe u
beogradskom Bitef teatru, te 16. oZujka iste godine u Zagrebu.
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vlastitog Zivota, koji je ovdje zbog prirode medija nesto apstraktnije prikazan. Rijetki likovni
radovi imaju nazive, stoga je njihovo tumacenje prepusteno recipijentu. Prevladavajuca tema
u ovim radovima je ljudska psiha, ¢esto prikazana koloristickim, snovitim i nadrealnim
prizorima koji obiluju zoomorfnim i antropomorfnim figurama i metaforama, kao i goti¢kim
motivima (lubanje, lica nalik duhovima, crni leptiri i druge Zivotinje) u monokromatskim i
radovima u kojima kombinira tek nekoliko boja*3’. Velik dio radova sadrzi geometrijske

331 Nekoliko radova ilustrira pojedine Culjkove

apstrakcije i simbolicke, ikonografske crteze
pjesme te se u njima razaznaju dominantni pjesni¢ki motivi, a u manjem broju radova prisutna
je i tema seksualnosti. Culjak koristi razli¢ite materijale i tehnike — sve $to mu je u njegovim
uvjetima Zivota bilo dostupno, pa su za izradu radova koriSteni: olovka, tu$, kemijska olovka,
flomaster, pastel, akvarel, otisak boje na papir, a Cesto koristi kombiniranu tehniku (npr.
flomaster, tus, vodena boja). Uz navedeno, radi i u tehnici kolaza koja se na likovnom planu
javlja kao dominantan likovni izraz u punk kulturi, sugeriraju¢i dekonstrukcijski pristup
dominantnoj kulturi i stvarnosti, uvodenje elemenata svakodnevice u kreativni izricaj te
podvrgavanje "tekstova civilizacije" (Orai¢ Toli¢, 1990:110) vlastitom, individualnom
videnju. Kolazi Ivice Culjka takoder se realiziraju kao transsemioti¢ki Zanr®*2, no montaZzom
umjetnost, ve¢ uglavnom na vlastiti polozaj i svakodnevicu Zivota u neuropsihijatrijskoj
bolnici. Dok u ostalim likovnim radovima Culjak biljeZi odredena stanja psihe bez ironijskog
ili humoristickog komentara, kolaz ovdje preuzima ulogu autoironijskog govora o vlastitom
poloZaju, uglavnom tematiziraju¢i umjetnikov stigmatizirani polozaj i ranjeni identitet**3. Uz
to, Culjak ée pomoéu kolaZa intermedijalno povezivati likovni pristup s vlastitom poezijom,

osnazujuci tekstualni dio likovnom gestom ili vizualnom organizacijom teksta.
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NajceSce u toj kombinaciji crno-bijeli crteZ biva naglaSen crvenom ili drugom jarkom bojom.

Ti crtezi uglavnom predstavljaju vizualni identitet benda Satan Panonski.

Pojam koristim kako ga tumaci Dubravka Orai¢ Toli¢ (1990:110): transsemioticki rad u kojem se citatni
suodnos uspostavlja izmedu umjetnosti i neumjetnosti u najSirem smislu rijeci.

Jedan od takvih kolaZa (bez naziva) sadrZzi kombinaciju crteza tuSem (ogoljelo drvo), fotokopije
fotografija Satana Panonskog, fotokopije njegovih crteza Zivotinja te brojne isjecke naslova iz novina i
medicinskih publikacija kojima se kolazno kombiniraju motivi ubojstava (naslovi iz crne kronike,
primjerice "Ubojica na celu kolone"— autoironi¢na asocijacija sebe kao predvodnika punkera), slogani
("Nisam pokoran"), komentari drustvenog sistema ("Marxova / Jugoslavija", "carstvo slobode i carstvo
dogmi", "eksploataciono polje"), recenzije Culjkova glazbenog albuma; supostavljaju se popisi vrsti
kirurskih zahvata na ljudima i Zivotinjama, kao i cijene porodiljskih zahvata i osjemenjivanja stoke i
sliéno. Sve zajedno objedinjuje natpisom u tuSu "Smagardni spermatozoidi" te ve¢im naslovom
(jedinim u boji) "Tu ludnicu treba prezivjeti”, ¢ime se referira i na vlastito stanje, ali metaforu ludnice
proSiruje i na Citav svijet u kojem se ciklusi radanja, umiranja i ubojstava odvijaju u svijetu politicke
represije, ekspolatacije i poremecenih etickih vrijednosti.
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6.2. Fanzini i mail art

Tijekom 1980-ih godina®** na prostoru bivSe drZave fanzini postaju dominantnim
medijem za razmjenu informacija unutar aktera alternativne kulturne scene koji su tesko
nailazili na izdavacku podrSku druge vrste.3* Nastali kao izvaninstitucijski proizvod temeljen
na "anti-copyright principima" (Perasovi¢, 2001:362), funkcionirali su kao mikro-medij koji
ne podlijeze cenzuri ili ideologiji establishmenta, a glavni im je cilj bio okupljanje zajednice
istomisljenika (uglavnom podijeljenih po odredenim glazbenim pravcima) unutar supkulturne
scene. Fanzini su se, kao i ostali artefakti punk supkulture, izradivali prema do-it-yourself
principu — najcesce fotokopiranjem ruc¢no izradenog originala, a nedostatak tehnickih uvjeta
ve¢inom je uvjetovao male naklade od maksimalno nekoliko desetaka brojeva’*¢. Fanzini se
pretezno nisu prodavali i najceS¢e se radilo o odredenoj vrsti robne razmjene te je njihova
distribucija ovisila o distribucijskim moguénostima autora. Sadrzaj fanzina najCeSce Cine
crtezi i kolaZi, tekstovi pjesama, intervjui s umjetnicima i bendovima, te glazbene recenzije i
ostali tekstualni prilozi kojima se pojedina supkulturna scena informira o novostima®*’. Pored
toga Sto su svojevrsna autorefleksija pojedine scene ili supkulture, fanzini su takoder bili
mjesta iskazivanja urednickih i autorskih estetika’*®, kao i mjesto identificiranja s idejama
drugacijima od vladajuce ideologije. Fanzine kao mjesto u kojima se autorski identificira i
"naglaSava identitet izboren mimo predvidljivih zajednickih nazivnika" (ibid., 365) koristio je

i Ivica Culjak, koji je uglavnom objavljivao u tudim fanzinima3?°, a u arhivi se nalazi i jedan

334 Fanzini se u svjetskom kontekstu javljaju ve¢ s prvim valom punka krajem 1970-ih, a u nas se ova

djelatnost razvija 1980-ih te postiZe znacajnu produkciju 1990-ih.

Sustavnijih analiza naSe fanzinske i supkulturne mail art scene, osobito one iz 1980-ih, jo§ uvijek nema.
Izvori podatka o fanzinima u nas mogu se pronaci u izdanju Pank u Jugoslaviji: 1980-1990 (prir.
Dejan Sunjka i Dragan Pavlov, Beograd 1990.), Facebook stranici Fanzini 80-ih (izvor:
https://www.facebook.com/Fanzini80ih/, pristup 12.04.2018.). Kracu analizu fanzina daje i Benjamin
Perasovi¢ u knjizi Urbana plemena, a na internetu je dostupan i diplomski rad Petra Odaka s
Filozofskog fakulteta u Zagrebu, Fanzinska scena u Hrvatskoj devedesetih ~ (izvor:
http://darhiv.ffzg.unizg.hr/id/eprint/2015/1/Petar%200dak %20-%20fanzini %20-%20diplomski. pdf,
pristup 12.04.2018.). Uvid u dio onodobne fanzinske scene pruZa i dokumentarni film SiniSe Dugonjic¢a
Fanzini s Marsa (Izvor: http://vimeo.com/26816160, pristup 12.04.2018.). Informacije o hrvatskim
fanzinima 1990-ih nalaze se i u digitalnom arhivu na web adresi www.fanzini.hr.

Fanzini su se umnoZavali u fotokopiraonama koje su tada bile rijetkost i ¢ija je usluga bila relativno
skupa. Neki su fanzini radeni i kao unikati u svega nekoliko primjeraka, no postoje i rijetki primjeri
velikih naklada, kao §to je bio fanzin Zagrebacki trubac koji je izlazio u 400 primjeraka (usp. Sunjka i
Pavlov, 1990:5).

Uz fanzine, koji su u predinternetsko doba vazili za glavni izvor informacija, glazba i snimke s razlicitih
koncerata i probi distribuirali su se i putem snimljenih kazeta.

Cesto su autorski pristupi i ideologije iskazani veé naslovima, medu kojima biljeZimo i neke dosta
mastovite primjere, kao $to je bio popularni suboticko-pancevacki mjesecnik Ples slomljenog dupeta na
vetru. Kolazni pristup preuzet iz dadaistiCkog modusa nije uvijek imao i umjetnicku poantu, stoga je
umjetnicki doprinos fanzina ovisio isklju¢ivo o individualnom pristupu njegova autora.

Do to¢nog popisa fanzina u kojima je objavljivao Culjak nazalost nije lako do¢i. Fanzini iz tog vremena
objavljivani su u vrlo malim nakladama, osim za pojedine fanzine jo§ uvijek ne postoje obuhvatnije
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njegov autorski fanzin Nuklearne olimpijske igre.** Promovirajuéi i reklamiraju¢i u raznim
fanzinima svoj rad i videnje punk ideologije, Culjak ih, kao i druge medijske kanale, koristi
kao sredstvo artikulacije vlastitog identiteta, te za razvoj svojih publika.

Mail art, kao jedan od vidova populistickog umjetnickog djelovanja koji svoje zacetke ima u
ameri¢koj konceptualnoj umjetnosti 1960—ih godina, Suvakovi¢ ée definirati kao "alternativnu
umjetnicku praksu zasnovanu na koriStenju razlicitih oblika poStanske komunikacije (pismo,
brzojav, telefon, faks) za izraZavanje i priopCavanje umjetnickih zamisli* (2005:352). Kada se
radi o mail art-u u praksi alternativnih scena, uputno je razluditi ideju mail arta kao iskljucivo
umjetnickog postupka od koriStenja mail art mreza za distribuciju razli¢itih informacija i
materijala koji su tek dijelom sadrzavali i umjetnicku kvalitetu. Subverzivan i
izvaninstitucijski karakter ove prakse**! prirodno je privukao pripadnike punk supkulture za
koje je mail art mreza bila jedan od glavnih distribucijskih kanala informacija i radova. Uz
razne nacine razmjena adresa, postojala su i posebna izdanja, mail art informatori kojima se
pozivalo u sudjelovanje u tzv. mail art internacionali (prema Sunjka, Pavlov, 1990:6). Za
razliku od fanzina koji su zahtijevali neSto kompleksniji autorski ili urednicki angaZzman u
osmisljavanju koncepta, prikupljanju sadrZzaja i izradi izdanja, mail art je bio slobodnija forma
koja nije zahtijevala poseban koncept, a jedna poSiljka mogla je sadrzavati, primjerice, samo
jedan letak, fotografiju ili pjesmu. U tom je smislu mail art na€in razmjene ideja bio
pristupacniji, te Cesto viSe usmjeren na individualnu komunikaciju. Mail art mreze koristile su
brzoj razmjeni ideja, kao onodobne platforme za umreZavanje autora i uspostave kreativnih
suradnji. Kako ée ustvrditi Goran Begeni3i¢*#2, Ivica Culjak se u tom smislu pokazao vaznom
sponom za regionalnu alternativnu scenu jer je uz promoviranje vlastitog rada putem ovih
komunikacijskih kanala nastojao povezivati kreativne pojedince, koji su na temelju njegovih

preporuka doista i uspostavljali suradnje.

digitalne zbirke, a primjerke uglavnom posjeduju kolekcionari. Neki od tih fanzina su: Platfuzz (br. 3,
1989.), Protest (br. 2, 1987.), Smrklj (br. 2, 1988, br. 3 1989).

Fanzin Nuklearne olimpijske igre sastoji se od naslovnice na kojoj je Culjkovom tipografijom
napisan, tj. nacrtan naslov, sadrZaja koji otvaraju dva Culjkova teksta u kojima obja$njava svoja
stajaliSta i umjetnicki rad i daje informacije o bendu Satan Panonski i objavljenom albumu (drugi
dio teksta nalazi se na poledini fanzina). U nastavku fanzina nalaze se fotokopije rukopisa tekstova
njegovih pjesama koje su uvrStene u album, te fotografije.

Premda su se koristile postanske usluge, ¢ak i u nacinima izbjegavanja placanja te usluge (primjerice,
lijepljenjem trake selotejpa preko marke kako bi se kasnije lako izbrisao postanski zig i marka ponovo
koristila) nalazimo razli¢ite subverzije sustava.

Arhivske snimke Radio Studenta za emisiju Iza zida.
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U arhivu®#3

Ivice Culjka nalaze se letci i crteZi s razli¢itim verzijama njegova logotipa
namijenjeni mail art prepiskama, a sluzili u promotivne svrhe albuma benda Satan Panonski.
Tipic¢an letak sadrZi crtez ili grafiku s tekstualnim dijelom (upisanim rukom ili strojopisom),
adresu za narudzbu, podatke o albumu i isjecke tekstova pjesama. Ovi su podaci €esto pisani
duhovitim Culjkovim stilom, pa na jednom od tih letaka, primjerice, Culjak uz, kako pie,
"neto" opis albuma (popis pjesama) reklamira i "bruto" dio: "Desetak sonata i kantata
odsviranih dje¢jom akusti¢nom espafia gitarom, Karajan!". Dio letaka i tekstova prevodio je i
na engleski jezik, a o Zivoj mail art komunikaciji svjedoci viSe desetaka primljenih radova
mail art umjetnika te pripadnika supkulturne scene iz razli¢itih krajeva svijeta, od regije i

34 ili SAD-a. Rije¢ je o razli¢itim vrstama dokumenata, uglavnom letaka

Europe, do Japana
koji sadrZe informacije i reklame pojedinih alternativnih umjetnika i bendova, poruke podrske
(u obliku krilatica, logotipova, mini eseja o zajednickim idejama i slicno) istomisljenicima
diljem svijeta, fotografije, umjetnicke radove u formi crteza, grafika, razglednica, stripova i
sli¢no. Putem mail art mreze Ivica Culjak uspostavlja umjetni¢ku suradnju s talijanskim
likovnim umjetnikom i dizajnerom Gianlucom Lericijem koji je crteze i grafike objavljivao
pod umjetni¢kim imenom Professor Bad Trip. Lerici je nacrtao nekoliko grafika Satana

Panonskog, koje su u formi stripa objavljene i u talijanskom fanzinu Rockerilla.’®

6.3.  Radio ludnica Popovaca — autoironi¢na audio-dokudrama

Svojevrsnu tehnolosku pretecu dana$njeg podcasta®*®

predstavlja nekoliko sacuvanih
audiozapisa®¥’ koje je Ivica Culjak snimao tijekom boravka u neuropsihijatrijskoj bolnici.
Rijec je o antiemisijama kojima se parodiraju mozaicne radijske emisije. Nazvavsi svoj audio
projekt Radio Iludnica Popovaca, Culjak autoironijskim pristupom biljeZi svoj Zivot u

neuropsihijatrijskoj bolnici koji nerijetko, sude¢i po ovim snimkama, poprima nadrealno

343 Rije¢ je o manjem broju sa¢uvanih posiljki, koje tek dijelom pruZaju sliku ove Culjkove aktivnosti. U

arhivu su takoder sauvane uglavnom pristigle posiljke i tek nekoliko fotokopija Culjkovih radova koje
je slao drugima.

Jedan od japanskih umijetnika &ije su mail art posiljke stigle do Ivice Culjka i Zdenka Franjiéa je i
Shozo Shimamoto, ¢lan umjetnicke skupine Gutai. Skupinu je 1954. godine u Osaki osnovao Jird
Yoshihara, a u razli¢itim umjetnickim izri¢ajima i disciplinama njezinih pripadnika vaZno je mjesto
zauzimao i body art. (usp. Stiles, 2013: 680 i Schimmel, 1998: 121-157).

345 Broj 110. listopad 1989.

346 Uporaba pojma podcast danas je viSeznacna i jo$ nedostatno definirana. Ovdje se misli na digitalne
audio ili video datoteke koje korisnik snima i objavljuje, okupljajuci time svoju publiku — pratitelje.
Podcast je nova medijska forma koja se objavljuje na internetu te ju je moguce preuzeti (engl.
download), a sve ve¢u popularnost biljezi posljednjih godina. Prema: Merriam Webster Dictionary,
online izdanje, Izvor: https://www.merriam-webster.com/dictionary/podcast, pristup 20.05.2018.

Rijec je o emisijama naslovljenim Astronaut i Ugani nogu koje su objavljene na You Tube kanalu.

Izvor:  https://www.youtube.com/watch?v=2dizL'Ycqd80, pristup 13.06.2018.
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obli¢je. Culjak kreira antiemisije frenetiénog tempa, uglavnom snimljene u jednom dahu,
pokazujuéi zabavljacki talent te snalaZljivost u improvizaciji. lako je ovdje rije¢ o posve
improviziranoj kreaciji, moguce je razaznati koncept koji se temelji na izmjeni glazbenih
brojeva, intervjua, recitiranja poezije i urednickih komentara na odredene teme. Naizmjence
preuzimajuci uloge voditelja, pjevaca, imitatora i glumca, svoj iskaz i ovdje temelji na
ludi¢kom poigravanju jezikom kakvo je prisutno u njegovoj poeziji i prozi. Uobicajeni
elementi humora, provokacije, kao i fantastike u odabiru tema o kojima se govori u emisiji**,
ovdje su tragi¢no nadogradeni svjedoCanstvom o stvarnosti Zivota mentalno oboljelih osoba,
stoga ovaj, unekoliko i eti¢ki dvojben* radijski art-dokumentarizam moZe izazivati opre¢ne
reakcije sluiatelja. Osnovna stilska sredstva kojima se Culjak ovdje sluzi su ironija i
autoironija, motivirane autoterapijskim ucinkom koji pokuSava posti¢i ovom artistickom
samoobranom od poloZaja u kojem se nalazi u neuropsihijatrijskoj bolnici. Tako u emisijama
Culjak sebe i mentalno oboljele sudionike emisija naziva subverzivcima, u glazbenim
izvedbama bolni¢kog antibenda Kiss My Cock umjesto pravih glazbenika koristi Sti¢enike
koji imitiraju odredene zadane zvukove poput laveza pasa. Bolnicki mikrosvijet opisuje
sljede¢im rije¢ima: "Ovdje nema rasne diskriminacije, apartheida, ovdje je drugovi dragi
komunizam, socijalizam, dobra stabilizacija, demokratizacija i Zivi se na visokoj nozi...".3>
Formiraju¢i kroz ovaj "program nesvrstanih punkera”, kako ga naziva, prostor osobne slobode
unutar bolni¢kog prostora, Culjak stvara osobit audio dokument ¢ija Sokantnost ne pociva
toliko na umjetnikovoj provokaciji koliko na suocavanju sluSatelja s izoliranim svijetom iza

bolnic¢kih zidova.
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Primjerice, iznoSenje svjedoCanstva astronauta ili razgovor o ugradivaju motora u puza.

Culjak u svojim emisijama intervjuira 3tienike bolnice postavljajuéi provokativna pitanja, pri ¢emu
djelomicno iskoriStava njihovo nerazumijevanje situacije. Istodobno, ovi zapisi nelijepe svakodnevice
svjedoce i o nezavidnom poloZaju Culjka samog te ga javno ogoljuju na duboko tragi¢noj razini.

330 Izvor: https://www.youtube.com/watch?v=2dizLYcqd80, pristup 13. 06. 2018.

187



I1. DIO:
IVICA CULJAK KAO STIGMATIZIRANI UMJETNIK

7. UMJETNOST OSOBNE TRAUME I MOGUCNOST PRIMJENE TEORIJE
PRIMIJENJENOG KAZALISTA NA UMJETNOST PERFORMANSA

Kako je ve¢ ustanovljeno u ranijim poglavljima ovog rada, u analizi
umjetni¢kog/kreativnog djelovanja Ivice Culjka gotovo je nemoguce odvojiti Zivotne
okolnosti od njegova stvaralastva. Stovise, zbog iznimne isprepletenosti dogadaja iz Zivota s
tematskim i poeti¢kim obiljeZjima, bilo bi pogre$no zanemariti ih. Zivot obiljeZen ubojstvom,
vi§egodiSnjim izdrZavanjem kazne u neuropsihijatrijskoj ustanovi koje korespondira s
najintenzivnijim razdobljem njegova stvaralaStva, mentalna bolest i queer identitet njegov
umjetnicki rad (napose performans kao sukus ostalih umjetni¢kih vrsti kojima se bavio)
dodatno obiljeZavaju kao osobnu ispovijest te proSiruju polje njegove motivacije za kreativno
djelovanje. Iz tog razloga pokazuje se potrebnim da se stvaralatvu Ivice Culjka pristupi i iz
drugalijeg teorijskog rakursa, kroz razumijevanje i imenovanje njegove umjetnosti kao
komunikacije vlastite istine, odnosno umjetnosti osobne traume koja nije motivirana
isklju¢ivo umjetni¢kim razlozima ve¢ se pokazuje sredstvom borbe za priznavanjem identiteta
Drugog. Uzev§i u obzir okolnosti i motivaciju Culjkova stvaralastva, pitanju iznimnog
utjecaja privatnih Zivotnih dogadanja na umjetnicki izraz pristupit ¢e se tako da se njegove
izvedbe promatraju kao izvedbe nastale iz potrebe pripadnika marginaliziranih,
stigmatiziranih drustvenih skupina za druStvenim angaZmanom ili ekspresijom osobne
traume?>!, kakve je u kazaliSnoj umjetnosti detektirala teorija primijenjenog kazaliSta (engl.
applied theatre)*?. U uvodnom dijelu uspostavit ¢e se veza s ovom teorijom tako $to Ce se
pokuSati izna¢i sli¢nosti u umjetnosti performansa i srodnim izvedbenim praksama®>® i
predloziti zasebna terminologija za izvedbe performansd kao primijenjene umjetnicke i

kreativne prakse koja ¢e se temeljiti na preuzimanju i modifikaciji postoje¢ih naziva unutar

31 U tom smislu primijenjeni performans i primijenjeno kazaliSte dijele iste temeljne funkcije koje navodi

Philip Taylor: podizanje svijesti o odredenom problemu, poucavanje odredenoga koncepta, istraZivanje
ljudskih postupaka, preveniranje opasnih ponaSanja, lijeCenje ranjenih identiteta i promjena stanja
opresije (Taylor prema Luki¢, 2016:22), te takozvani koncept "Tri P": people, passion, platform,
odnosno, u Luki¢evu prijevodu: ljudi, strast i platforma (ibid., 22).

Prijevodi pojmova na hrvatski jezik u veéini su preuzeti su iz knjige Darka Luki¢a Uvod u
primijenjeno kazaliste. Cije je kazaliste? (2016.), s obzirom na to da se radi o prvom i za sada jedinom
cjelovitom uvodu u ovo podrucje u nas.

S obzirom na to da Culjak djeluje unutar podrudja umjetnosti performansa a ne kazali§ne umjetnosti,
pojmovi kazaliste 1 kazalisna umjetnost zamijenit ¢e se neutralnijim pojmovima izvedbe i izvedbene
umjetnosti.
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teorije primijenjenog kazaliita. Analiza Culjkova stvaralastva oslonit ¢e se i na Goffmanova
tipska odredenja stigme prema kojima ¢e se razmatrati Culjkova osobnost, §to ée biti
polaziStem u odredivanju njegova umjetnickog stvaralastva kao prezentacije vlastite
traumati¢ne autobiografije, kojemu je cilj lijeCenje ranjenog identiteta. Nakon toga u
narednim ¢e se poglavljima njegovo stvaralastvo razmotriti kroz pet marginaliziranih pozicija

iz kojih je Culjak umjetnicki progovarao.

7.1. Pojmovna odredenja: osobna trauma, alternativa, primijenjeno kazaliste

U ovom dijelu rada umjetni¢ko stvaralastvo Ivice Culjka imenuje se sintagmama
komunikacija vlastite istine i umjetnost osobne traume, pri ¢emu treba imati na umu dvojnu
motivaciju kao temelj stvaralastvu: Culjak je kao umjetnik — drutveni izopéenik definiran i
kao pripadnik supkulture punka (voljni izopc¢enik) i kao stigmatizirana osoba (egzistencijalni
izopc¢enik). Nemoguce je posve razdvojiti ove dvije motivacije: dok u prvoj nastupa kao
predstavnik dijela populacije marginaliziranih i potlacenih, kroz drugu pokuSava izboriti i
iskazati pravo na vlastitu istinu koja se odnosi iskljucivo na njegove osobne Zivotne okolnosti.
Ove se dvije razine umnogome isprepli¢u, pri ¢emu se nerijetko javlja poistovjecivanje sebe s
druStvenom skupinom i obrnuto. U tom smislu sintagma komunikacija vlastite istine nije
dovoljna da zahvati Citav motivacijski sklop koji pokrece ovog umjetnika. Ipak, kako je
njegova osobna Zivotna prica utkana u svaki segment njegova stvaralastva te se nerijetko ¢ini
da je punk margina tek okvir ili medij kroz koji mu je omoguéena komunikacija s javnoscu,
individualna ispovijest ovdje se javlja kao dominantna motivacija, prema kojoj se definira
cjelina stvaralaStva.
Kod obiljezavanja Culjkove umjetnosti kao umjetnosti osobne traume, pojam traume u ovome
radu tretira se kao psihi¢ki potres zbog doZivljaja koji ostavlja trag u psihi ozlijedenoga®>*.
Traumaticno iskustvo najceS¢e se razumije kao iskustvo osobe koja nije svjesno utjecala na
dogadaje koji su izazvali psihiCke potrese, pa se traumatizirana osoba nalazi u pasivnom
odnosu spram neZeljenih dogadaja koji obiljeZavaju njezinu sudbinu i daljnju kvalitetu Zivota.
U slucaju Ivice Culjka primjena pojma traume moZe postati problemati¢nom u dijelu koji se
odnosi na ubojstvo koje je pocinio i zbog kojeg ne odgovara definiciji pasivnog, trpnog
subjekta. Ipak, umjetnikove izjave na koje nailazimo u dokumentima i audiovizualnim

zapisima ovaj €in opisuju kao posve nesvjestan i izazvan vanjskim podrazajima, ucinjen u

354 Ovakvu definiciju nudi Medicinski leksikon Leksikografskog zavoda Miroslav Krleza: trauma, 1. svaka

fizicka ozljeda uzrokovana djelovanjem iz vanjskih, mehanickih, fizi¢kih, kemijskih i termickih faktora
(— ozljeda): 2. psihi¢ki  potres zbog doZivljaja koji ostavlja trag u psihi ozlijedenoga. Izvor:
://medicinski.lzmk.hr/trauma/, pristup 26.07.2017.
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afektu kojeg nije bilo moguce kontrolirati, na $to je utjecalo i njegovo psihi¢ko stanje®>3, Tako
on jest aktivno sudjelovao u ovom dogadaju koji ¢e trajno obiljeZiti ne samo njegov Zivot veé¢
i umjetnicko stvaranje u narednim godinama, trauma o kojoj piSe i govori ve¢im dijelom
proizlazi iz posljedi¢nog stanja izazvanog ovim ¢inom: naknadnog odnosa pravnog sustava
koji umjetnik tumaci kao ¢in nanoSenja nepravde i stigmatizacije te iz osjeCaja posvemasnje
nemo¢i nad represijom sistema u kojem se nalazi — odnosno zbog gubitka prava na vlastitu
istinu, a koje pokuSava uspostaviti kroz svoj umjetni¢ki iskaz. *® Uz to treba ista¢i da
Culjkovo stvaralaitvo, iako najsnaZnije obiljeZeno posljedicama kaznenog djela u¢injenog u
mladosti, paralelno iskazuje joS jedno problematicno i dugotrajnije suocavanje s okolinom
kroz neprihvacanje ili nerazumijevanje njegova queer identiteta. Ne ulaze¢i detaljnije u
pravnu i medicinsku prirodu ovoga slu€aja, Sto i nije cilj ovoga rada, ovo istraZivanje
zadrZava se na prikazu osobne borbe sa Zivotnim dogadanjima negativnoga predznaka koja se
ostvaruje kroz razli¢ite vidove kreativnog i umjetnickog izraZavanja s terapeutskim ucinkom
na umjetnika. Sintagma wumjetnost osobne traume stoga se ovdje odnosi na nacine
prikazivanja osobnog umjetnikovog suocavanja s problemima, a komunikacija vlastite istine
na nacine iskazivanja vlastite Zivotne price i formiranje pozicije iz koje se ona iskazuje®>’.

Spomenuta dvojna motiviranost smjeita stvaralastvo Ivice Culjka u dva, u odnosu na elitnu

ili kulturu vecinskih identiteta, marginalizirana polja djelovanja koja se medusobno i

355 Prema dostupnim podacima, Ivici Culjku dijagnosticiran je tzv. borderline poremeéaj, odnosno graniéni

poremecaj osobnosti. Jednako tako, Culjak je davao izjave o nemoguénosti prisje¢anja samog ¢ina.
Ovime odgovara definiciji traume Judith Lewis Herman (2007) kao dogadaja koji remeti uobicajen
osjecaj kontrole koji pojedinac ima nad Zivotom, osje¢aj povezanosti s drugima i znacenja koje pridaje
svijetu oko sebe. Culjkovo ponovljeno proZivljavanje ovih osje¢aja (traume) kroz njihovo rekreiranje u
izvedbi body arta moze se dijelom povezati i s pojmom intruzije ili ponovnog proZivljavanja traume
koje moZe do¢i i u obliku ponovnih uprizorenja: osobe se "osjeaju nagonjenima da ponovo
uprizoravaju trenutak straha, bilo u doslovnom bilo u preruSenom obliku. Traumatski trenutak ljudi
katkad odjelovljuju s dodatkom fantazme drukcijeg ishoda opasnog dogadaja" (ibid., 53). Takva
odjelovljenja, tumaci Hermann, mogu biti korisna za osobu i nisu uvijek negativnog predznaka.

Ideju da se refleksija traume u umjetnosti tumaci kao zaseban umjetnicki Zanr s moguc¢im podZanrovima
iznosi Kali Tal (1984.), uspostavljaju¢i pojam knjiZevnosti traume. IstraZzujuéi psihicku traumu i njezino
drustveno i kulturno kodificiranje u americkoj kulturi, Kal govori o tri strategije kulturnog suceljavanja
sa psihickom traumom: mitologiziranje (engl. mythologization) kojim se traumati¢ni dogadaji svode na
tipizirane price, medikaliziranje (engl. medicalization) kojim se Zrtve traume doZivljavaju kao oboljele
te izopcuju iz drustva, te isceznuce (engl. disappearance) kojim se odbija prihvatiti postojanje posebnih
vrsta traumati¢nih iskustava. Ovakvi potiskujuci drustveni mehanizmi pokazuju se problemati¢nima jer
zadrZavaju traumu u liminalnom stanju u kojem nastaje, van granica normalnog ljudskog iskustva, a
traumatizirana osoba nalazi se u stanju radikalnog gubitka oslonca (usp. Tal, 1984:15). S druge strane,
problemati¢nim se postavlja i pitanje mogucnosti nadilaZenja traume kroz umjetnicko djelovanje: s
obzirom da je trauma uvijek izvan koncepta normalnog, pa i zamislivog, jezik ili neki drugi oblik
umjetnicke reprezentacije tek je sredstvo medijacije izmedu realnog iskustva i njegova simbolickog
prikaza. UobliCavanje besmislenosti traumati¢nog dozivljaja u smislenost prezentacije najcesce je tek
trenutacno ucinkovito prerusavanje dozivljene boli u nove oblike, koje, kao Sto je slucaj i s Ivicom
Culjkom, iziskuje opetovano suoavanje kroz (katarzi¢ni) kreativni proces. Ipak, ¢ini se da i takva
kratkoro¢na ucinkovitost moZe utjecati na postupnu uspostavu oslonca i rekreaciju identiteta
traumatizirane osobe.
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preklapaju. Duboka involviranost u supkulturu punka s jedne ga strane smjeSta u podrucje
umjetnicke alternative — paralelne kulture Isto€ne Europe koja nastaje kao dio masovnog
omladinskog pokreta. Alternativnu kulturu odreduje radikalna poetika ili poetika osporavanja
koja se, kako ¢e to pojasniti Milena Dragitevié Sesi¢ (2012:183) napaja idejama bunta,
potrebom za drugacijim na¢inom Zivota, slobodom od svih vrsta stega, te se realizira kroz
najrazli€itije oblike alternativnog djelovanja. Karakteristike i klju¢ne pojmove alternative koje
navodi ova autorica (usp. ibid.,184-185), poput ideoloske angaZiranosti, pomaka s estetickog
na eticki plan, komunitarnosti ili izraZzene potrebe za zajedniStvom, protesta, eksperimenta,
slobode ili osje¢ajnosti nalazimo i u djelovanju Ivice Culjka. Dragievi¢ Sesi¢, nadalje, kao tri
osnovna cilja umjetnickog alternativnog pokreta navodi politicki radikalizam, participaciju i
senzibilnost (ibid., 187), u koje se Culjak takoder uklapa. Prvome cilju teZi svojim
anarhistickim idejama i odbijanjem institucije drZzave i druStvenog sistema temeljenog na
vlasti, mo¢i ili novcu, proklamirajuéi vlastito otpadniStvo, na temelju ¢ega pozicionira vlastiti
umjetnicki credo. Cilj participacije vidljiv je kroz pokuSaje ukljuc¢enja publike ne samo u
vlastite izvedbe performansa, ve¢ i kroz aktivno Sirenje njegovih ideja putem razli¢itih
distribucijskih kanala. Tre¢i cilj, uspostava novog senzibiliteta, odnosno prihvacanja Drugog i
pisanja manifesta, izrazavanja vlastite drugacijosti do Zivotnog stava temeljenog na
njegovanju prijateljstva i povezanosti), a posebno je naglaSen u pitanjima spolne/rodne
problematike koju Culjkovo stvaralaitvo anticipira. Unoseéi problematiku osobnog identiteta
u svoj umjetni¢ki iskaz, Culjkova se angaZiranost konkretnije ostvaruje unutar podrudja
osobnosti nego u drustvenoj ili politickoj angaziranosti, koja ve¢im dijelom ipak ostaje na
deklarativnoj borbi protiv apstraktnog sistema.

Uz zZivotne okolnosti koje su ga prvenstveno fizicki izolirale na marginu onodobnih kulturnih
dogadanja, Culjkov izbor da ekstremnim performansima i drugim radovima ispri¢a osobnu
ispovijest, njegov angazman oko stvaranja vlastitog kulta licnosti, odnosno usmjerenost na
samog sebe koja je proizlazila iz fizicke izolacije dodatno su izgradile barijeru koja je u
odredenoj mjeri kocila njegovo uklapanje u tadaSnja alternativna umjetnicka strujanja kojima
je stremio. Ova dvostruko rubna pozicija, alternativa alternative, dodatno je doprinijela

njegovom statusu marginaliziranog umjetnika koji je svoju borbu za priznanjem vodio na dva

358 Dragitevi¢ Sesi¢ opisuje ga ovako: "Misliti drugaije i oseéati drugaije, uspostavljati nove odnose

prema Coveku, prirodi, okruZenju, stvarnosti uopste, zasnovane, pre svega, na ljudskosti, slobodi od
stega koje donose edukacija [...] i socijalizacija" (ibid., 195).
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fronta: kao pravnu bitku i Zelju za javnim priznanjem njegove istine, te kao Zelju za

afirmacijom u alternativnim umjetnickim krugovima.

7.2. Moguénost govora o primijenjenom kazaliStu / primijenjenoj izvedbi?

Ivica Culjak stvara intuitivno, nasluéujuéi mo¢ regenerativnog djelovanja performansa
na vlastitu traumatiziranost. Njegovo ustrajanje na performativnom iskazivanju ranjenog
identiteta, katarzicnom ispovjednom procesu kojim nastoji posti¢i priznanje zajednice,
medutim, ostaje na izrazito partikulariziranoj razini na kojoj se dogada bez jasno deklariranog
cilja i strukturirane metode rada. Iz tog razloga ovdje ne moZemo govoriti 0 mogucnosti
doslovnog apliciranja pojma primijenjenog kazaliSta u smislu u kojem se to kazaliSte razvija
posljednjih desetljeca, no neke znaCajke njegova umjetnickog djelovanja i pripadnost
marginaliziranim drusStvenim skupinama pribliZavaju ga ovome pojmu, te ga u tom kontekstu
mozemo promatrati kao ranu anticipaciju odredenih tema i nacina izvodenja unutar naseg
izvedbenog prostora. Njegova usamljena pojava tako se pokazuje preteCom danaSnjih
angaziranih izvedbi, odnosno performansa nastalih sa svrhom ukazivanja na probleme
drugacijih.

Premda je imao podrSku lije¢nickog osoblja i onodobne raspoloZive uvjete za
kreativno djelovanje, prema rije¢ima njegove lije¢nice dr. Sonje Petkovié, Culjak je rijetko
koristio mogucnost boravka na tzv. radno-okupacijskoj terapiji**® te je glavninu svog
kreativnog potencijala ostvarivao van bolnice, na nastupima organiziranima za vrijeme
terapijskih izlaza. Forma performansa, koju je ponekad nazivao predstavom, omogucavala mu
je kratkotrajno i katarzi€no proZivljavanje razli¢itih uloga®®’ prethodno utemeljenih u
njegovoj poeziji. Sim Culjak visekratno je naglasavao vaZan terapijski u¢inak izvedbe, pa u
njegovom slucaju kreativno djelovanje moZemo oznaliti pojmom autoterapije u kojoj se
terapijski proces dogada nehoticno, bez stru¢nog nadzora tijekom izvodenja. Ipak, i u
ovakvom je posve spontanom obliku moguce razaznati sli¢nosti s elementima i ufincima
kakvi su ustanovljeni u teoriji dramske terapije (engl. dramatherapy) Roberta Landya (1991,

2011), sto do odredene mjere dokazuje terapeutsku snagu izvedbenih oblika cak i kada nisu

359 Skrac¢eno ROT. Dr. Petkovi¢ napomenut ¢e kako je i 1980-ih godina terapija ove vrste bila aktivna i

kreativna, no u skromnijim oblicima nego §to je danas. Culjak je pored moguénosti prikljuéenja ROT-u
imao i vlastiti prostor na odjelu, gdje je do neke mjere mogao ostvariti svoj umjetnicki potencijal (izvor:
mail dr. Sonje Petkovi¢, 24.01. 2018.).

Pojam uloge (engl. role) ovdje koristim kako ga opisuje Robert Landy (1991), a rije¢ je o nacinu
iskazivanja dijela osobnosti/karaktera pojedinca koji podrazumijeva kombinaciju socijalne uloge
proizasle iz stvarne Zivotne situacije i uloge temeljene na dramskim likovima (tipovima/karakterima).
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ciljano osmisljeni i metodi¢ki provedeni.*¢! Navodec¢i elemente i stupnjeve u procesu dramske
terapije’®?, Landy ¢e naglasiti kako se terapijski proces ne mora nuzno odvijati pravocrtno i
prema svim navedenim etapama, te se njegova vrijednost razaznaje ve¢ i u mapiranju precaca
kroz ,,opskuran teritorij* (Landy, 2011:10) uloga koje zauzimaju mjesto u necijoj psihi. U tom
smislu, premda je dramska terapija definirana i jasna metoda, neke njene karakteristike
prepoznatljive su i u manje preciznim oblicima poput autoterapije. Tako se u invokaciji uloge
kao prvom koraku u procesu dramske terapije osobu usmjerava na dio njezine osobnosti s
ciljem pronalaZenja uloge ili viSe uloga kojima je odredeni psiholoSki problem moguce
izvedbeno iskazati. Kako se invokacija shvac¢a kao inspiracija i nesvjestan ¢in, u dramskoj se
terapiji nerijetko poti¢e da se do nje dolazi putem tjelesne geste. Ovakva snazna povezanost
tjelesnog iskaza i mentalnog stanja karakteristika je body arta Ivice Culjka, koji do uloge
kojom pobuduje i prezentira svoje unutarnje stanje dolazi kroz ekstati¢nu tjelesnu izvedbu.3¢3
Drugi korak dramske terapije, imenovanje uloge, pomaze njezinoj konkretizaciji i omogucuje
kreativno igranje s fantazijama, vodeé¢i osobu istrazivanju veze izmedu stvarnosti i idealnog
stanja. Imenovanje se moZe temeljiti na stvarnim imenima, no u slu¢ajevima kad osoba nema
dovoljan otklon od traumati¢nog doZivljaja poti¢e se fikcionalizacija uloge, koja moze
podrazumijevati i posve apstraktne i poetske nazive. Oba oblika nalazimo kod Ivice Culjka:
uz koriStenje vlastitog imena i prezimena u umjetnickim iskazima, najoCitiji primjer
fikcionalnog imenovanja svoje uloge umjetnika njegovi su pseudonimi Satan Panonski i
Kecer II., dok posebne osobine i traumati¢ne doZivljaje imenuje raznim imenima’®*, poput
Aveti Ravnice ili Ajatolaha (odnose se na dio osobnosti koji je u suprotnosti s drustveno
nametnutim vrijednostima), Petra Pana (odnosi se na seksualno odredenje), mentalnog
ranjenika (odnosi se na mentalnu bolest) i slicno. KoriStenje apstraktnih imena osobi
omogucava lakse suocCavanje s osje¢ajima poput ljutnje, bijesa, nemo¢i i sli¢no, $to je posebno

vidljivo u Culjkovu parodiranju traumati¢nih doZivljaja pomoéu metafori¢kih imenovanja,

361 Pokusaj usporedbe s elementima dramske terapije u ovom je slu€aju ogranicen specificnim uvjetima u

kojima se struéni nadzor, odnosno psihoterapijska obrada dogadala odvojeno od kreativne izvedbe.
Nadalje, performans Ivice Culjka nece se temeljiti na kazali$nim postavkama (lik/tip/karakter) od kojih
polazi Landy u kreaciji i uspostavi sistema uloga, ve¢ su one formirane unutar poetskog Zanra.

Landy (2011:7) navodi sljedece korake: 1. invokacija uloge (engl. invoking the role), 2. imenovanje
uloge (engl. naming the role), 3. igranje i rad s ulogom (engl. playing out/working through the role), 4.
istrazivanje alternativnih kvaliteta i pod-uloga (engl. exploring alternative qualities and sub-roles), 5.
promisljanje igre s ulogom/ulogama (engl. reflecting the role-play), 6. povezivanje izmisljene uloge i
svakodnevice (engl. relating the fictional role to everyday life), 7. povezivanje uloga sa svrhom
uspostave funkcionalnog sistema uloga (engl. integrating roles to create a functional role system), 8.
drustveno oblikovanje (engl. social modeling).

Usp. opis karakteristika Culjkova body arta na str. 122-126.

Ova imenovanja do odredene su mjere usporediva s idejom pod-uloga i istraZivanja alternativnih
identiteta koje kao moguce elemente procesa dramske terapije takoder navodi Landy (usp. 2011:9).

362

363
364

193



gdje je poetika pretjerivanja koriStena kao obrambeni Sstit u suoCavanju s vlastitom
traumom.’® Fazu igre (rada) s ulogom, koja se u dramskoj terapiji odvija kao voden proces
uprizorenja sa svrhom produbljivanja smisla uloge i njene ekstenzije do forme van
o¢ekivanog ponasanja, kod Culjka prepoznajemo u samom tijeku izvedbe performansa koji
obiluje kreativnim poigravanjem vlastitim identitetima. Ovo poigravanje odgovara u dramskoj
terapiji uobicajenoj pojavi preusmjeravanja (engl. shifting) fokusa s uloge na ulogu (uloga
homoseksualca, ubojice, mentalnog bolesnika, punkera, prijatelja, pjesnika i sl.), koju Landy
tumaci na razliCite naCine od, primjerice, straha osobe da do kraja radi na jednoj ulozi do
potrebe za uspostavom slobode manevriranja tijekom kreativnog procesa. Post-izvedbene faze
terapeutskog procesa odnose se na promisljanje o karakteristikama i vrijednostima uprizorenja
i njime potaknutih osjecaja, uspostavljanje balansa izmedu pozitivnih i negativnih uloga, kao i
njihov transfer iz kontroliranih uvjeta izvedbe u svakodnevicu. Dok u dramskoj terapiji
klju¢nu ulogu u njima preuzima terapeut, Ivica Culjak nakon uprizorenja uloga biva
prepusten samome sebi, te se proces promiSljanja vrijednosti i znacaja izvedbe za njegovo
mentalno stanje nazire tek u njegovim zapisima, u kojima komentira i tumaci vlastite
performanse. U tom obliku, proces nije bio doraden niti stru¢no potaknut i voden do
konaénog cilja, a iscjeljujuci i katarzicki efekt, koji je Culjak spontano nasluéivao, bio je
kratkotrajnog djelovanja. Prijelaz iz izvedbe u svakodnevicu donekle je bio omogucen i kroz
umjetnost ponasanja kojom je umjetnik brisao granicu ovih sfera, pa su u nekoj mjeri
ostvareni elementi dramske terapije koji se odnose na, kako ih navodi Landy (ibid.,11),
razbijanje ustaljenih, druStveno nametnutih uloga i obrazaca ponasSanja, te koriStenje uloga u
svakodnevnoj socijalnoj interakciji tako da se disfunkcionalne uloge pokuSavaju izbalansirati
pozitivnima®®: pored negativnih identiteta/uloga koje je Culjak performativno iskazivao
uvijek su postojali i oni pozitivni (umjetnik, idejni predvodnik, prijatelj), koji su mu davali

snagu i otvarali moguénost uspostave samopostovanja.

Referirajuci se na definiciju pojma primijenjenog kazaliSta kojeg Prendergast i Saxon
(2009:6) opisuju kao Siroko shvaden krovni pojam (engl. umbrella) Cija su obiljezja
inkluzivnost razli¢itih umjetnickih praksi s ciljem afirmacije razlicitosti (engl. making a

difference) te izostanak fiksnih, limitiraju¢ih odredenja, kao i na neka obiljezja izvedbi
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O tome viSe na str. 33.1 51.

Razlicite uloge u svakodnevnom Zivotu ulaze u socijalnu interakciju, a pritom je, kako ¢e ista¢i Landy,
vazno shvatiti da odredena disfunkcionalna uloga ne nestaje nakon terapijskog procesa, ali se njezin
negativan utjecaj moze umanjiti ostalim pozitivno intoniranim ulogama: ,,Alkoholicar uvijek ostaje
alkoholicar, no snaga te uloge moZe se umanjiti putem drugih, kao §to su uloga pomagaca, iskusnije
osobe, vjernika i na taj se nacin razvijati i oblikovati* (ibid., 2011: 11).
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primijenjenog kazaliita, u izvedbama Ivice Culjka moZemo pronaéi poveznice s ovim tipom
umjetnickih praksi. Kao izvedbeno ukazivanje razliCitosti s ciljem njezine afirmacije,
djelovanje Ivice Culjka moZemo na najopéenitijoj razini povezati s pojmom kazalista
drukcijih, koji obuhvaca "sve one druk¢ije u odnosu na prevladavajuéu vecinu i dominantnu
glavnu struju u nekom drustvu" (Luki¢, 2016:161) te funkcionira kao Siroko objedinjujuci
pojam za razli¢ite varijacije izvedbe drugosti. Nadalje, performans Ivice Culjka usporediv je i
s pojmom kazalista traume®®” kojem je tematsko polaziste vlastita traumati¢na autobiografska
prica, prezentirana sa svrhom lijeCenja ranjenog identiteta. Do neke se mjere sli¢nosti

prepoznaju i u usporedbi s kazalistem potlacenih’®®

, a ove je izvedbe moguce razmatrati i u
kontekstu razlikovanja umjetnickog djela kao estetskog artefakta ili socijalnog fenomena
(Prendergast i Saxton, 2009:8), pri ¢emu one prvoj odrednici pripadaju djelomic¢no, a drugoj u
potpunosti.?®® Kako je osudeni¢ki status bio jedan od snaZnijih poticaja njegovu stvaralastvu,
performansi Ivice Culjka nekim se karakteristikama priblizavaju i izvedbama kakve
realiziraju zatvorenici i StiCenici ustanova zatvorenog tipa. Sli¢nosti s predstavama zatvorskog
kazalista ukljuuju autobiografske i ispovjedne momente, iskazivanje vlastitih osjecaja te
pokusaj da se dramskim sredstvima istraZi sebe i nove vrste realnosti s ciljem transformacije i
rehabilitacije identiteta. Jednako tako, kreativni izricaj u ovoj vrsti primijenjenog kazaliSta
omogucuje i kratkotrajni izlazak iz zatvorskog (bolnickog) konteksta, te ima funkciju
zadrZavanja socijalnih veza s vanjskim svijetom u svrhu kasnije lakSe resocijalizacije i
reintegracije u drustvo (usp. Shailor 2011:22-31).

Usporedujuéi formalna obiljeZja primijenjenog kazalista, izvedbe Ivice Culjka takoder

moZemo oznaliti kao prezentacijski tip izvedbe®’® koja prikazuje nefikcionalni materijal,

autenti¢nu suvremenu realnost (koja se u ovom slucaju odnosi na Zivotne okolnosti i nacine

367 O kazali$tu traume piSe Penny Bundy u tekstu The Performance of Trauma u: Applied Theatre:

International Case Studies and Challenges for Practice (2009: 233-240).

Ova vrsta teatra nalazi se u podjeli koju nude Prendergast i Saxton, navode¢i sljedece vrste
primijenjenog kazaliSta: obrazovno, popularno, teatar potlacenih, kazaliSte za zdravstveno
obrazovanje, razvojno, zatvorsko kazaliSte, kazaliSte zajednice, muzejsko kazaliSte, kazaliSte
prisjec¢anja (2009:3-6). Utemeljitelj kazalista potlacenih je Augusto Boal, a s ovim tipom kazaliSta
Culjkove izvedbe moZemo povezati u onoj mjeri u kojoj je on, u teZnji da iskaZe vlastitu poetiku
potlacenog te aktivira vlastitu publiku u smjeru kritike postoje¢eg drustvenog sistema, u na$ izvedbeni
prostor unio nove koncepte izvedbe — u njegovom slucaju autodestruktivni body art. S pojmom
potlagenosti ovdje ipak treba baratati oprezno, s obzirom na to da se kod Ivice Culjka jednim dijelom
radi o osjecanju opresije nastale kao posljedica njegova vlastita Cina.

Pitanje estetskog vrednovanja Culjkova rada, koje se u slu¢aju dijela njegova opusa moZe pokazati
spornim, tako se u kontekstu analize njegova rada kao sociokulturnog fenomena neutralizira.
Prezentacijska izvedba stoji u suprotnosti spram tzv. reprezentacijskog tipa izvedbe kao onog u kojem
se predstava tumaci kao hipotetski postavljen svijet djela u kojem su izvodaci skriveni iza maske
odredenog lika koji tumace (prema Prendergast i Saxton, 2009:11).
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autorova noSenja s njima), za publiku koja odgovara integralnom tipu publike’’! — publike na
koju se gleda kao na nuzni dio izvedbe vazan za dovrSenost iste (ibid., 22). Medu obiljezjima
koje se navode kao integralna praksi primijenjenog kazaliSta (ibid.,11), u izvedbama Ivice
Culjka razaznajemo:

1) Nepostivanje slijeda kao temelja efektivne strukture djela, Sto proizlazi iz Zanrovskih
obiljeZja performansa c¢ija je struktura uvijek labavija od one kakvu nalazimo u
tradicionalnim kazali$nim predstavama. Iako Culjak svoje performanse unaprijed osmisljava
ne prepustaju¢i sve improvizaciji i kontroliraju¢i tijek izvedbe, njegov je koncept uvijek
dovoljno propustan da dozvoljava promjene tijekom izvedbe.

2) Veée oslanjanje na pokret i sliku nego na rijedi: u body art izvedbama Ivice Culjka tijelo je
dominantan medij prenoSenja poruke; rije¢i se u ovom performansu koriste kroz ritmic¢ko
ponavljanje i uskladenost s glazbom, te uz izrazitu tjelesnu ekspresiju kao klju¢ni element
izvedbe.

3) Izvedba kao izravna reakcija na aktualan Zivot s intencijom (politickog) osvjes¢ivanja i
generiranja promjena: Culjkova izvedbena akcija, utemeljena na punkerskoj ideoloskoj
opredijeljenosti, odnosila se na aktualni druStveni sistem u kojem je Zivio u onoj mjeri u kojoj
se to dogadalo u ¢itavom supkulturnom pokretu ¢ija je anarhistiCka poetika bila usmjerena na
ukazivanje na probleme dru$tva te na mijenjanje prevladavajuceg vrijednosnog sustava.

4) Pitanja od lokalnog znacaja koja mogu ili ne mogu biti prenosiva na druge zajednice: time
S$to je na ovim prostorima bio prvi koji je uveo autodestruktivnu body art praksu u hrvatsku
umjetnost performansa, njegovo djelovanje postaje znacajno za lokalni kontekst, u kojem ove
izvedbe dobivaju poseban status. Jednako tako, djelujuc¢i kao pokretac i predvodnik dijelu
supkulturne grupacije u podruéju tzv. regije, Culjak se predstavljao kao zastupnik drugacijih
u tom lokalnom kontekstu.

5) Publika kao aktivan sudionik izvedbe: publika se na nastupima spontano ili poticajem
izvodaca ukljucivala u izvedbu, u odredenoj je mjeri doZivljavaju¢i kao katarzicnu,

poistovjecujuci se s Culjkovom osobnom borbom za prihvacanjem.

371 Naspram tzv. akcidentalnog tipa publike koja dolazi vidjeti predstavu, ali ne utje¢e na dovrSenost iste.
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7.3.  Transferiranje termina primijenjenog kazaliSta u podrucje primijenjenog

performansa i uspostava terminologije primijenjenog performansa

PokuSaj apliciranja pojmova teorije primijenjenog kazaliSta na jedan segment
umjetnosti performansa omogucen je time $to u oba izvedbena podrucja ne postoji Cvrsto
strukturirana i odredena terminologija. U umjetnosti performansa od samih pocetaka
svjedoCimo izrazitoj fluidnosti 1 mijenama u uporabi terminologije, uvjetovanima
otvoreno$cu, propusnoS¢u ovog Zanra. Primijenjeno kazaliSte kao mlada disciplina u razvoju
koja se odnosi na podrucje esencijalno obiljeZzeno mijeSanjem umjetnickog i neumjetnickog
polja djelovanja takoder je otvoreno razliitim primjenama i proSirenjima uporabe datih
pojmova i definicija®’?. ,,Anarhi¢na forma*“ (Marjani¢, 2014:1807-8) koju prepoznajemo kao
obiljezje ovih izvedbenih praksi dozvoljava vecu otvorenost u definiranju, pa ¢e se na tom
fonu ovdje iskuSati i daljnji pomak ka terminologiji primijenjene izvedbe. Namjera ovog
dijela rada jest pokuSati sagledati akcijske, protestne izvedbe kao oblike primijenjenog
performansa, uz nuzno uvazavanje razlika izmedu srodnih umjetnickih vrsta kazalista i
performansa. Izvedbe primijenjenog kazaliSta ¢eS¢e e karakterizirati kompleksnija forma,
metodoloski pristup, intenzivniji i dugotrajniji proces rada na sebi koji ukljucuje unutarnje
promjene i izvodaca i publike. Protestni ili primijenjeni performansi svojom su formom
usmjereniji na intenzivno i kratkoro¢no djelovanje, direktnu akciju-reakciju na odredeni
drustveni problem te, za razliku od dramske predstave Ciji proces primarno na pojedince
djeluje iznutra, ceS¢e djeluju izvana. Pritom, u cilju terapeutskog ucCinka na aktera ili
recipijenta poruke, najcesce nisu vodeni nekom strukturiranom i razradenom metodologijom,
kao Sto je to slucaj u organiziranim formama primijenjenog kazaliSta. Za razliku od
izvedbenih formi primijenjenog kazalista koje se introspektivno okrecu primarnoj kazali$noj
formi kao uzoru za vlastito djelovanje, oblici protestnog performansa vise su usmjereni na
komunikacijski cilj, odnosno zaokupljanje medijske paZnje kao jedinog nacina da ideje aktera
dopru do Sire javnosti. Utoliko se u svojim kratkim formama nerijetko temelje na kreiranju
efekta, odgovarajuci time na zaziv suvremenog drustva spektakla.

Primijenjeno kazaliSte i angaZirani (ne)umjetnicki’’3

performansi nastaju s istom svrhom
ukazivanja na postojanje i afirmaciju razliCitosti 1 drugacijeg unutar nekog kulturnog i

drustvenog konteksta. Jednako tako, forma primijenjenog kazalista nekim je karakteristikama,
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Detaljniju razradu primjene pojma primijenjenog kazaliSta daje Darko Luki¢ (2016: 15-29).
Pojam neumjetnicko ovdje ne oznacava potpuni izostanak estetske kvalitete, ve¢ to da ona nije
primarni cilj nekog djela.
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poput necizeliranosti izvedbe ili stavljanja naglaska na proces a ne na dovrSenost rada, ¢ak i
bliza Zanru performansa nego kazaliSnome. Medutim, dok je primijenjeno kazaliSte u vecoj
mjeri usmjereno omogucavanju uvjeta za ostvarivanje kreativhog i umjetnickog iskaza i
participacije skupina koje nazivamo tzv. nevidljivim publikama i nevidljivim izvodacima
(Luki¢, 2016:30), a koje su iskljucene iz dominantne kulturne proizvodnje (javna kazaliSta,
konzumacija 1 distribucija), interes aktivisticCkog (ne)umjetnickog performansa viSe je
usmjeren na postizanje prava glasa pomocu koriStenja umjetnickih i paraumjetnickih
sredstava nego na ostvarivanje prava na kreativnost unutar ove umjetnicke vrste. Ova razlika
proizlazi iz toga Sto je umjetnost performansa kao forma oduvijek bila otvorenija
neumjetnickim uplivima od profesionalnog kazaliSta. Integrirajuci i inkluzivni momenti o
kojima govori teorija primijenjenog kazaliSta karakteristika su ove umjetnicke vrste, bilo da se
radi o aktivaciji publike, ukljuc¢ivanju neumjetnickih izvodaca u umjetnicki performans ili pak
o tome da izvoda¢ ne dolazi primarno iz umjetnickih krugova, ali se tijekom vremena unutar
njih afirmira. Veca propusnost granice izmedu umjetnickog i neumjetnickog ipak nece znaciti
da ne postoji odredena podijeljenost na cisti, umjetnicki performans s dominantno estetskim
pretenzijama®’* i na otvoreniji tip performansa voden etickim pitanjima, usmjeren $iroj
javnosti. Suzana Marjani¢ u ovome kontekstu govori o dvjema dimenzijama, socijalnoj i
introspekcijskoj, koje se javljaju unutar alternativnog kazaliSta, a otvaraju mogucnost
razlikovne odrednice izmedu performansa i akcije: "dok akcija kao izvedbeni €in intervencije
'u stvarnosti' i gerilskoga karaktera pripada socijalnoj dimenziji, performans, naravno ovisno o
svom zacetniku/ci, moZe prekrivati socijalnu i/ili introspekcijsku" (2014:1807-8).37> Iako
zacetke izvedbi protesta teoreticari uglavnom smjestaju u 1960-e (usp. Marjani¢, 2014:1900)
protestni performans®’® je od 1990-ih, a u nas narocito u posljednja dva desetljeca, postao vrlo
izrazen nacin javnog komuniciranja drustvenih skupina i pojedinaca koje se osjecaju
ugroZzenima odlukama vladaju¢ih struktura’’’. Umjetni¢ke forme time su proSirene na polje

drustvenog djelovanja, pri cemu se formiraju hibridne forme izmedu protesta i performansa.

374 Estetski cilj, dakako, ne iskljucuje eticka ili aktivisticka pitanja, no ovi performansi nastaju s primarnim

ciljem umjetnickog istraZivanja te u svojoj komunikaciji spram Sire javnosti nerijetko ostaju

375 Marjani¢ ih, nadalje, usporeduje s dvije dominantne likovne struje 20. stoljeca, likovnom

autoreferencijalnos¢u mitologija i socijalnog angazmana (ibid.).

Pojam umjetnosti performansa ovdje se koristi kao krovni pojam za Siroki spektar intencionalnih
izvedbi, te se ovaj rad usredotocuje samo na izvedbe tzv. afirmiranja razlike, iako treba imati na umu da
se performansima danas zovu i brojne izvedbe ¢ija je svrha isklju¢ivo zabavna ili komercijalna.

Dok je u svjetskom kontekstu val angaziranih demonstracija svoj najsnazniji izraz nasao u pokretu
Occupy Wall Street, u kojem nerijetko vidimo koriStenje razlicitih elemenata featralizacije protesta
(maske, rekviziti, scenografija, umjetnicke intervencije, karnevaleskni pristup i sli¢no), u Hrvatskoj su
posljednjih godina moZda najznacajnije akcije koje se odvijaju na Cvjetnom trgu koji je postao i mjesto
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Transgresijom izvedbi performansa u zatvorene umjetni¢ke prostore koje se dogodilo nakon
afirmacije ovog Zanra stvorena je i distinkcija izmedu elitnih umjetnickih performansa
namijenjenih elitnim publikama i demokratizacije umjetnosti kroz inkluzivne performanse
namijenjene ulici. Dok jedan dio umjetnika performansa ostaje unutar granica ciste umjetnosti
i obraca se specifi¢noj, upuc¢enoj publici, drugi ¢e svojim performansima i akcijama djelovati
javno i s ciljem druStvenog angaZzmana te izaci u javne prostore, a uspjeSnost njihove izvedbe
osim o ocjeni upucene publike i kritike ovisit ¢e i o prepoznavanju njihove ideje i1 od strane
neumjetnicke publike’’. Ostavljaju¢i u ovome radu po strani prvi, elitno-umjetnicki tip
performansa, primijenjeni/angaZirani performansi mogu se podijeliti u tri osnovna tipa®”:

1) Umjetni€ki ili umjetnicki vodeni performansi kojima je primarna svrha ukazivanje
na aktualni druStveni problem ili problem odredene druStvene skupine), ali u svojoj formi
zadrzavaju i estetske ciljeve pored onih etickih/aktivisti¢kih. Razlikuju se po tome izvodi li ih
umjetnik (ili umjetnicka skupina) samostalno ili umjetnik/umjetni¢ka skupina za izvedbu
angazira ili koordinira odredenu drustvenu skupinu ili zajednicu. U slucaju ukljucivanja
neumjetni¢kih sudionika, ovisno o nacinu i vremenu pripreme i organizacije, oni mogu biti
integriraju¢i ili inkluzivni3®,

2) Autsajderski performansi umjetnicki neetabliranih izvodaca koji mogu
podjednako teZiti estetskim i eti€Ckim ciljevima, a ovisno o ostvarenju umjetnicke kvalitete ili
promjene teorijske percepcije s vremenom autori mogu prije¢i u prvi tip. Ovi su performansi

inkluzivne prirode i nastaju kao pokuSaj afirmacije autora unutar umjetnickog Zanra, ali s

iskazivanja druk¢ijeg miSljenja, ali i srediSnjom temom protesta zbog niza odluka gradske vlasti koje
su pogodovale privatnim ekonomskim interesima naustrb i protiv volje gradana. VaZno je napomenuti
da su u ovim izvedbama protesta vrlo Cesto sudjelovali i hrvatski umjetnici performansa (ali i drugi
umjetnici i kulturni djelatnici).

Ova ogranicenja nisu ¢vrsta i nerijetko umjetnici performansa djeluju u oba modusa.

Suzana Marjani¢ (ibid:1901) kao temeljnu dihotomiju naznacuje razliku izmedu aktivisticke umjetnosti
(activist art) 1 izvedbenih aspekata protesta. Ona je primjenjiva i u ovoj trodiobi koja polazi od pitanja
aktera/sudionika izvedbe.

Razliku izmedu integrirajuce i inkluzivne izvedbene prakse u kazaliStu uspostavlja Darko Luki¢: dok
integriraju¢e izvedbe ukljucuju pripadnike marginaliziranih skupina u postojec¢u mainstream zajednicu
djelomicno prilagodavajuéi tradicionalnu kazaliSnu strukturu novim potrebama drukcijih, inkluzivne
izvedbe od samog pocetka grade sustav koji organski i potpuno ukljuCuje razlic¢ite kao sastavni dio
cjeline, pri ¢emu se organizira ukljucujuca/inkluzivna zajednica koja se gradi na medudjelovanju
razlicitosti (Luki¢, 2016:47). Primjer umjetnickog uklju¢ivanja i koordiniranja ugroZene zajednice
nalazimo u performansu Marka Markovi¢a Uzorno odijelo. Nakon niza njihovih prosvjeda za radnicka
prava, Marko Markovi¢ radnike splitskih tvrtki ukljucuje u zajednicki performans izveden na festivalu
DOPUST u Splitu 2011. godine. U performansu radnici i radnice izvode pjesmu Kud plovi ovaj brod,
uzimaju krojacke mjere umjetnika i ¢itaju svoj manifest te zajedno s umjetnikom Salju istu poruku: "Ne
Zelimo ni¢iju milostinju, svoj novac ho¢emo zaraditi!" Kroje¢i odijelo za umjetnika/ radnika teze
stvoriti novi kroj druStva. Slanjem umjetnika odjevenog u uzorno odijelo u svijet njihova se poruka
materijalizira i §iri. Izvor: http://nagradaputar.scca.hr/hr/artists/m_markovic.html, pristup 16. 04. 2018.
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izraZzenim etickim ciljem, poput, primjerice, afirmacije vlastite drugosti, kritike druStvene
opresije i s1.38!

3) Neumjetni¢ki performansi i akcije u kojima izostaje estetski cilj, te su usmjereni
isklju¢ivo na komuniciranje vlastitog problema (eti¢ki/aktivisticki cilj) u javnosti. Ovdje
odredena zajednica samoorganizacijom te svjesnim ili nesvjesnim kopiranjem izvedbenih
obrazaca umjetnickog performansa koristi elemente Zanra kako bi postigla neki neumjetnicki
cilj. U ovome slucaju ponovo govorimo o inkluzivnom tipu izvedbe u kojem se estetski
elementi mogu pojaviti, ali kao svojevrsni nusprodukt, ¢es¢e vidljiv izvanjskim promatracima
nego samim akterima’2,

Kao krovni pojam za raznolike performativne prakse i ovdje je mogucée uspostaviti pojam
primijenjenog performansa, usporediv s krovnim nazivom primijenjeno kazaliste kao
zajednickim nazivnikom za Sirok krug kazali$nih i izvedbenih praksi i procesa "koji se odnose
prema sudionicima i publikama izvan okvira konvencionalnoga, mainstream kazaliSta, u
svijetu kazaliSta koje se bavi obi¢nim ljudima i njihovim pri¢ama, lokalnim okolnostima i
potrebama" (Prentki i Preston prema Luki¢, 2016:16). S obzirom na to da Tim Prentki i Sheila
Preston navode kako je taj krovni naziv izrazito ukljuciv i otvoren razli¢itim izvedbenim
praksama, postavlja se pitanje je li bolje Zanr performansa prispodobiti kazaliSnom
izvedbenom polju, ali kao posebnu, odvojenu i samodostatnu cjelinu (u tom slucaju pojam
primijenjenog performansa postaje subordiniran pojmu primijenjenog kazalista), ili kopirati
terminoloski obrazac uz potrebne prilagodbe, a Zanr performansa tretirati kao posebnu
izvedbenu praksu, odvojenu od kazali$ne, pri Cemu pojam primijenjenog performansa opstoji
neovisno o pojmu primijenjenog kazalista. Sve vec¢a hibridizacija Zanrova i mnoge formalne
sli¢nosti izmedu performansa i primijenjenog kazali§ta opravdavaju prvi izbor. S druge strane,
budu¢i da konceptualni performans povijesno nastaje kao izraz pobune protiv kazaliSne
reprezentacije, nakon cega je kroz naredna desetljeca uslijedilo i osamostaljenje umjetnosti

performansa kao umjetnicke vrste s vlastitom kronologijom i egzistencijom neovisnom o
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Primjer ovog tipa izvedbe je upravo Ivica Culjak kao Satan Panonski.

Jedan takav prosvjed u organizaciji i izvedbi udruga civilnog drustva, aktivista i gradana odrZan je pod
nazivom Sluskinje ustaju za ratifikaciju Istanbulske konvencije 10. veljace 2018. u Zagrebu na
Cvjetnom trgu. Iako usmjeren na aktualnu lokalnu i globalnu drusStveno-politicku problematiku, ovaj
prosvjed je imao i snazan performativni element, vidljiv ponajprije u kostimiranju u odore sluskinja,
inspiriranom distopijskom knjigom Margaret Atwood prema kojoj je snimljena popularna serija
Sluskinjina prica. Kostimiranje i performativna gesta prolaska kroz centar grada te geometrijskog
formiranja akterica performansa na Cvjetnom trgu tijekom odrzavanja prosvjednih govora ovom su
primarno eti¢kom i politickom prosvjedu donijeli osobit estetsko-umjetnicki akcent, ali koji ipak nije
bio primarni cilj ove akcije.

Izvor: Prosvjed Sluskinje ustaju za ratifikaciju Istanbulske konvencije u podne na Cvjetnom (autor
P.N.), Novilist, 10. 02. 2018., online izdanje: http://www.novilist.hr/Vijesti/Hrvatska/Prosvjed-
Sluskinje-ustaju-za-ratifikaciju-Istanbulske- konvencije-u-podne-na-Cvjetnom, pristup 18. 04. 2018.
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kazali$noj umjetnosti*®?, drugi se izbor ¢ini opravdanijim. S obzirom na to da razlika pojmova
primijenjeno kazaliste — primijenjeni performans ne za