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1. UVOD

Ovaj se diplomski rad nastoji osvrnuti na performativne teorije i primjenu teorije govornih
¢inova na primjeru hrvatskog performansa. Pojam i koncept performativa cesto se spominje u
literaturi koja prati izvedbe hrvatskih performera, ali rijetko postaje srediStem analize i ne
prihvaca se kao nesto imanentno djelu. Razlog tome djelomi¢no se nalazi u diskutabilnoj
primjeni na podru¢je umjetnosti premda su, kao Sto ¢e diplomski rad prikazati, teorije
performativa nuzne da bi se izvedba shvatila, bilo da se ona odvija u umjetnickom ili
svakodnevnom kontekstu. Teorija performativa i govornih ¢inova nastala je u okviru
poslijeratne britanske filozofije jezika Ludwiga Wittgensteina. Teoriju je razvio prvenstveno
John Langshaw Austin 1950-ih godina, zatim Peter Strawson 1 kasnije Austinov ucenik John
Searle. Nakon prvotnog performativnog obrata, teorija se razvija i u drugim podrucjima poput
lingvistike, poststrukturalizma, postmoderne teorije, teorijske psihoanalize dramskog teksta,
rodnih studija, kulturalnih studija, teorije knjizevnosti, teorije izvedbenih umjetnosti i
kona¢no kompleksnih izvedbenih studija (performance studies). U izvedbenim studijima,
performativnost ukazuje na mnoStvo tema, medu kojim su konstrukcija socijalne zbilje
ukljucujuéi i rod 1 rasu, obnovljeno ponasanje svojstveno izvedbi te sloZzeni odnosi izvedbene
prakse i izvedbene teorije.' Performans (performance arf), koji se etimologki poziva na
izvedbenost, kao 1 jezi¢ni performativ, je ,reZirani ili nerezirani dogadaj zasnovan kao
umjetnicki rad koji umjetnik ili izvoda¢ realiziraju pred publikom.“* Definicija §to sve
performans jest ili kriteriji prema kojima se odreduje u teoriji izvedbenih umjetnosti, kao 1 u
likovnoj teoriji, obuhvacaju Sirok spektar. ,,Nijedan drugi umjetnicki oblik izraZavanja nema
takav bezgrani¢ni manifest, jer svaki performer izvodi svoju definiciju u tijeku i nacinom
izvedbe. napominje RoseLee Goldberg. Tom tezom vodi se 1 diplomski rad koji kao
performans, osim osnovnih odrednica, tretira one dogadaje koje umjetnici definiraju kao
performanse, ali i kao akcije i hepeninge. Pritom se izabire tek mali dio performansa iz
povijesti hrvatskog performansa koje autorica rada smatra prikladnim kako bi se ukazalo na
strategije kojima se performativno konstruiraju rodni, klasni, politi¢ki i osobni identiteti kao

samo dio moguc¢ih identiteta.

! Schechner 2007, 123.
% Suvakovié 2005, 451.
? Goldberg 2003, 7.



2. TEORIJA PERFORMATIVA I GOVORNIH CINOVA

2.1. John Langshaw Austin

Iako nije slijedio glavnu struju pod utjecajem Ludwiga Wittgensteina, John Langshaw
Austin bio je jedan od predvodnika britanske filozofije jezika. Ostvario je znatan utjecaj na
podrucju filozofije jezika posvecujuci se konceptu govornih ¢inova kao oblika djelovanja.
Austinovo istrazivanje govornih ¢inova i stvaranje pojma ,,performativa“ izmijenilo je nacin
na koji se Citaju, istrazuju i poimaju povijesna umjetnicka djela, ali je utjecalo i pomoglo
objasniti suvremenu i buducu umjetnicku produkciju, iako je Austin smatrao da je govor
umjetnosti ,,parazitski“ performativ. Performativnost, shvacena u okviru teorija umjetnosti,

nije osobina iz koje ishodi nova vrsta umjetni¢kog djela, nego je sastavni dio djela.

Termin performativni iskaz ili kraée performativ (eng. performative utterance,
performative) Austin rabi prvi put u ¢lanku Other minds iz 1946. godine premda se ideja
zacela nekoliko godina prije, oko 1939. godine, kad je razvijao koncept za buduca predavanja.
Austinova predavanja nazvana The William James Lectures at Harvard University iz 1955.
godine objedinjena su u knjigu How to do things with words u kojoj je autor predstavio i

obradio teoriju govornih ¢inova, koji dotad nisu bili predmet filozofskih razmatranja.

Fenomen koji je Austin istraZivao bio je ocit, ali se njime do tada nitko nije bavio. Austin
je primijetio da su se filozofi, kao i1 gramaticari, predugo vodili pretpostavkom da je ,,posao
kakve tvrdnje ili iskaza tek opis nekog stanja stvari, utvrdivanje neke ¢injenice kao istinite ili
lazne!. Premda su gramatidari isticali da nisu sve reenice izjavne, Austin je prvi koji
razmatra pitanje §to je s onim izjavama koje izrazavaju neku Zelju, zapovijed ili pak govornim
iskazima. Iskaze koji utvrduju stanje stvari te podlijezu provjerljivom kriteriju — istinito i
lazno — naziva konstativima (eng. statements), odnosno konstativnim govornim iskazima.
Konstativima suprotstavlja performativne govorne iskaze, to jest performative (eng.
performatives), koji nisu ni istiniti ni lazni, koji ne opisuju i ne obavjestavaju o odredenom
stanju stvari. Performativi ne opisuju radnju, nego samim iskazom, odnosno c¢inom
iskazivanja, izvriavaju &in.” Austin na primjerima iskaza ,,I do* (,,Uzimam®) koji se izgovara
prilikom vjencanja, iskaza ,,I name this ship the Queen Elizabeth® (,,Imenujem ovaj brod...”)

ili iskaza kao ,,kladim se®, ,,obecajem‘ dokazuje da se upravo iskazivanjem izvrSava ¢in, a ne

4 Austin 1975, 1.
5 Felman 1993, 15.



opis ¢ina ili izjava o radnji.® Kako bi performativ bio pravilno izveden i kako bi on uopée bio
¢in potrebno je da okolnosti u kojima se rijeci izgovaraju budu prikladne i da ¢in govornika
bude potkrijepljen radnjom koju izvodi sugovornik ili druga osoba/osobe. Dakle, u primjeru u
kojem se izgovara performativni iskaz ,,I do* potrebno je da u nasoj prisutnosti stoji osoba
ovlastena da bi se izvrSilo vjencanje te osoba koja prihvaca 1 izgovara taj performativni iskaz.
Ukoliko performativni iskaz ne ispunjava zadane uvjete, a sam iskaz istovjetan je ¢inu, onda
se taj iskaz/Cin ne moze odrediti kao istinit ili lazan, kao $to je slucaj u konstativnim iskazima,
nego mogu biti izvedeni uspjesno ili neuspjesno. Stoga, prema Austinu, performativni iskazi
mogu biti uspjesni ili neuspjesni (eng. happy i unhappy), odnosno podlijezu kriteriju srece ili
nesreée (eng. felicities/felicitous i infelicities/infelicitous).” Uvjeti za uspjedni performativ su

sljedeci:

»~A.1 Mora postojati prihvaéeni konvencionalni postupak koji ima odredeni
konvencionalni u¢inak, postupak koji ukljucuje da odredene osobe izricu odredene rijeci u

odredenim okolnostima, i dalje

A.2. odredene osobe i okolnosti u danom sluc¢aju moraju biti prikladne da bi se pokrenuo

postupak koji se koristi.
B.1 Svi sudionici postupak moraju izvesti pravilno 1
B.2 u cijelosti.

I'. 1 Tamo gdje je, kao §to je to Cest slucaj, procedura smisljena kako bi se njome koristile
osobe koje imaju odredene misli 1 osjecaje, ili kako bi se inauguriralo odredeno ponasanje
koje ima neke posljedice za svakog sudionika, osoba koja sudjeluje 1 koja time pokrece
postupak mora uistinu imati te misli 1 osjecaje, a sudionici se moraju namjeravati ponasati
kako je propisano, te se dalje,

I'. 2 oni uistinu moraju tako kasnije ponaéati.“8

Ako performativ ne udovoljava jednom ili viSe od navedenih Sest uvjeta on je neuspjesan ili
nesretan. Ako pravila A 1 B nisu zadovoljena, ako je na primjer formula iskaza izrecena
pogresno ili osoba koja izvodi ¢in nije ovlastena da ga izvede, performativ ne uspijeva. Pritom

treba uzeti u obzir da ukoliko je performativni iskaz usmjeren na neku zajednicu koju

° Austin 1975, 5.
7 Ibid., 14. Navedene pojmove felicitous i infelicitous moglo bi se prevesti kao kriterij dobre i loge odabranosti,
kriterij uspjesne i neuspjesne pogodenosti ili kriterij posrecenosti ili neposrecenosti.
8 .
Ibid., 14 - 15.



odredeno vrijeme zastupaju oni koji prisustvuju ¢inu, to znaci da uspjesan performativ u tom
smislu zna&i izvedbu socijalnog ¢ina.’ U slugaju pravila I' &n je uspjesan, ali ako se odvija u
okolnostima u kojima je osoba koja izgovara performativ neiskrena, takav se ¢in moze
smatrati zloupotrebom postupka. Prva skupina pravila (A 1 B) u kojima performativ ne
uspijeva Austin naziva zatajenjima (eng. misfires), a pravila I' u kojima performativ uspijeva,
ali ne pod pravim okolnostima, naziva zloupotrebama (eng. abuses)."” Austin dalje razraduje
neuspjesnost Sest pravila te ih naziva pogresnim zazivanjima (eng. misinvocations; u slucaju
A.1), pogresnim primjenama (eng. misapplications; u slu¢aju A.2), pogreskama (eng. flaws; u
slu¢aju B.1), preprekama (eng. hitches; u slucaju B.2), neiskrenostima (eng. insincerities; u
slucaju T'. 1), a neuspjesnost pravila I'. 2 kompleksna je i ostaje nedefinirana. U svojem
daljnjem proucavanju performativa Austin je naiSao na iskaze koji se ne koriste direktno
nekim performativnim glagolom, ali ipak pripadaju performativima (poput imperativa npr. u
iskazu ,,Naredujem!*) pa performative dijeli na eksplicitne 1 implicitne."" Utvrdivanjem da se
pojedini konstativi takoder mogu doimati kao performativi i baveci se pretezito neuspjeSnim
performativnim iskazima Austin nakon vise od polovice predavanja odustaje od binarne
opozicije konstativa i performativa 1 uvodi opcu teoriju govornih ¢inova. Opca teorija
govornih ¢inova za Austina je znacila bavljenje ilokucijom. Kao proSireno poimanje
performativa ilokucijski ¢in (eng. illocutionary act) je ,,govorna izvedba proucena u odnosu na
kontekst interlokucije, na stvarnu i uobi€ajenu situaciju govora u kojoj govor poprima ponad
svojeg znacenja odredenu snagu iskazivanja (snagu upozorenja, obveze, molbe, naredbe
itd.).!* Teorija govornih &nova tako ima trodijelnu strukturu, odnosno sastoji se od
lokucijskih, ilokucijskih i perlokucijskih govornih Cinova. Pritom u podjeli jezika Austin
razlikuje znacenje (lokucija) i snagu (ilokucija) koji gotovo uvijek supostoje pri proizvodnji
govora.” Iz nove Austinove distinkcije proizlazi da je lokucijski govorni &in, &in kazivanja
neega (eng. act of saying),'* izgovaranja iskaza, ¢in koji se uglavnom podudara s priopéenim
znadenjem. Nasuprot proizvodnji znadenja lokucijskog ¢ina, ilokucijski &in" je govorna
izvedba, koja u odnosu na kontekst 1 situaciju govora predstavlja, ponad svojeg znacenja,

iskazivanje u kojemu se obavlja neka radnja (eng. act by saying),16iskazivanje, koje za razliku

? Fischer-Lichte 2009., 18.

"% Austin 1975, 16.

" bid., 32.

> Felman 1993, 15.

" Austin 1975, 148.

“Ibid., 99 - 100.

"> Austin u teoriji govornih ¢inova posveéenoj ilokuciji dijeli performative na verdiktive, egzercitive, komisive,
bihejvitive i ekspozitive.

'% Austin 1975, 99 — 100.



lokucijskog ¢ina, ,,poprima snagu iskazivanja.“'’ Perlokucijski ¢in nastaje kao uinak
ilokucijskog ¢ina te podrazumijeva ufinke na sugovornika (eng. act in saying). Austin se
pritom zaustavlja na izricanje samo ,visoko ritualiziranih ilokucijskih &inova“'® (poput

vjencanja ili krstenja) Sto dovodi u pitanje ostale, svakodnevnije oblike.

2.2. ,Parazitski“ govor umjetnosti

Austin je iz teorije performativa i govornih ¢inova iskljucio podrucje umjetnosti, osobito
podrucje izvedbene umjetnosti, za koju smatra da ne ispunjava uvjete za uspjesni performativ.
Austinovim rije¢ima: ,,...performativni ¢e izriaj na osebujan nacin biti neiskren ili nevazeci
ako ga je izgovorio glumac na pozornici, ili ako se nalazi u pjesmi, ili ako se izgovara u
monologu. To na sli¢an nacin vrijedi za svaki izri€aj — u posebnim prilikama. Jezik se u
takvim okolnostima na posebne nafine — razumljivo — koristi neozbiljno, na¢inom koji je
parazitski u odnosu na njegovu normalnu upotrebu — a to su nacini koji spadaju pod doktrinu
izbljedivanja (eng. etiolations) jezika. Sve to iskljucujemo iz razmatranja.“"> Dakle, prema
Austinu su svi performativi iskazani u kazaliStu neozbiljni, jer se izricu u okolnostima
jezi¢nih etiolacija (izblijedjelosti jezika). No, Austin je ve¢ u drugom dijelu predavanja uvidio
kako 1 konstativni iskazi mogu biti performativni i kako je svakom performativhom iskazu
neuspjeh strukturna mogucénost. Dihotomija konstativ/performativ i shvacanje ,,neozbiljnih*
performativa kao jezi¢nih etiolacija tako ve¢ kod Austina nisu odrZivi. Neuspjehu su izlozeni
svi ¢inovi koji imaju nacelan karakter rituala ili ceremonije, dakle svi konvencionalni ¢inovi,

a bez konvencionalnosti, koja prema Austinu tvori okolnosti iskaza, nema performativa.

Ipak, Austinova podjela na konstative i performative naiSla je na razliCita tumacenja
unutar teorija izvedbenih umjetnosti pa tako i na tumacenje o literarnim i performativnim
izvedbama. Prema Ani Vujanovi¢, ako se izvedba razmatra iz Austinove opreke konstativnih
(,,literarnih®, ,,neperformativnih®, kako navodi autorica) i performativnih iskaza, ,literarne
izvedbe® bile bi izvedbe koje znacenje uspostavljaju prikazujuéi izvedbom vec postojece
sadrZaje, a ,,performativne izvedbe* su one koje, kao i performativi, proizvode svoja znacenja
u samom ¢&inu izvedbe.” 1z toga ishodi da su , literarne izvedbe* one koje stvaraju znaGenje u
odnosu na neke vanjske referente koji su izvanizvedbeni ili izvanumjetnicki. ,,Literarna

izvedba“ predstavlja, opisuje, analizira ili kritizira vanjski referent. U tom smislu, prema Aldu

7 Felman 1993, 15.

8 Biti 1997, 139.

1 Austin 1975, 22.

%0 Vujanovié 2006., 128.



Milohni¢u,”' i Austin shvaéa dramsko kazaliste, misle¢i pritom vjerojatno na opreku
reprezentacije i izvedbe. Za razliku od ,literarne®, ,performativna izvedba®, kako navodi
Vujanovi¢, znalenje uspostavlja u samom &inu izvodenja.”> Ovakva definicija izvedbe
znakovita je za performans koji je uglavnom neverbalan ili ,,mutav®, kako je to Tom Gotovac
definirao,” a neverbalno kazaliite smatralo se bliZe izvodenju ,,0zbiljnog* performativa.
Navedena distinkcija pokazat ¢e se nemogucom, jer svaka izvedba nuzno stvara znacenje u
odnosu na ve¢ postojeée sadrzaje, a pritom je uvijek i ¢in konstrukcije nove izvedbe.
Umjetnik, teoretiCar i1 teatrolog Richard Schechner ustanovljuje kako estetska stvarnost
umjetnosti/izvedbe nije ni istovjetna ni suprotna ozbiljnoj svakodnevnoj realnosti, kao $to to
Austin shvacéa. Kao $to to prepoznaje Erika Fisher-Lichte, ona ima vlastito polje — liminalno,

. T .. 24
polje tranzicije i transformacije.

2.3. John Rogers Searle

Sljede¢i korak u metodologiji teorije govornih ¢inova ucinio je Austinov student John
Rogers Searle.” Searle je nastavio Austinovo prou¢avanje u knjizi Speech acts (1969.) u kojoj
se, za razliku od Austina koji se bavio specificnom vrstom iskaza, bavi izvedbenim
karakteristikama jezika i govornim ¢inom kao osnovnom jedinicom komunikacije. Za njega je
,jedinica lingvisticke komunikacije proizvodnja ili izdavanje simbola, rijeci ili recenice u
izvedbi govornih ¢inova.“*® Searle bavljenje govornim &inovima ili lingvistickim ¢inovima
(eng. speech acts, linguistic acts) smatra nuznim jer sva lingvisticka komunikacija ukljucuje i
lingivisti¢ke &inove.”” Vaznost Searlova prou¢avanja govornih ¢inova nalazi se u tome $to on
inzistira da se govorni ¢inovi proucavaju kao dio odredenog konteksta, to jest da ,,postoje
presutne regulativne postavke jezicne komunikacije jer bi bez njihova ogranicavajuceg
djelovanja razumijevanje iskaza bilo potpuno arbitrarno.“*® Govorne ¢inove, prema Searleu,
ne bi trebalo shvatiti samo kao formalne strukture nego kao organizirane sustave. Dakle,
kontekst odredenog govornog ¢ina ukljucuje namjeru proizvoditelja €ina, kao 1 pretpostavljeni

ili stvarni u€inak na one koje prisustvuju tom ¢inu. Govorni ¢in tako je temeljna jedinica

! Milohni¢, Frakcija 5 (1997), 50.

> Ibid., 128.

2 Marjani¢ 2013., 29. Prema: Stipanci¢, Branka, ,,Govorica telesa v hrvaski umetnosti. Body Language in
Croatian Art“, u: Body and the East: od Sestdesetih do danes. (kustosica: Zdenka Badovinac), Moderna galerija
Ljubljana. (ur. Mika Briski). Ljubljana: Moderna galerija, 1998., 61. (58 — 61)

** Schechner 2007, 124.

* Zanimljivo je pritom da je daljnje razvijanje teorije govornih ¢inova koja se bavi jezikom kao izvedbom prati
istodobno razvijanje kulture kao izvedbe kod Turnera i drustvenog ponasanja kao izvedbe kod Goffmana.

> Carlson 2003, 61.

*7 Searle 2009, 16.

* Biti 1997, 139.



komunikacije, uz nacelo izrazivosti (eng. expressibility), koji sugerira da postoji niz
analitickih poveznica izmedu ideje govornog ¢ina, onoga §to osoba koja izrice misli, Sto
izjava znali, S§to govornik namjerava, S$to sluSatelj razumije 1 pravila koja vladaju
lingvistickim elementima.”’ Ukljuujuéi ovaj ,kontekst“ Searle tvrdi da kad god je namjera
uklju€ena u iskaz, pa i onaj koji bi po Austinu bio lokucijski, izvedba te namjera predstavlja
ilokucijski ¢in, iz ¢ega ishodi da je u¢inak namjere na sluSatelja perlokucijski ¢in. Searle, kao
1 njegov ucitelj, razlikuje ,,normalni jezi¢ni govor* i parazitske forme diskursa poput fikcije,
glume, romana. Razmatraju¢i Austinove i Searleove primjedbe o jeziku umjetnosti, Schechner
utvrduje kako umjetnost predstavlja ,model ili dodatak**® Zivotu, a ne zrcalo ili bijeg od

stvarnosti.

24. Emile Benveniste

Iako se lingvist Emile Benveniste nije bavio, kao njegovi prethodnici, umjetno$¢u njegovo
razumijevanje Austinove dvojne opreke konstativa 1 performativa utjecat ¢e i1 na
performativne teorije umjetnosti. Benveniste se u eseju La Philosophie analytique et le
langage (1963.) zadrZzava na Austinovoj podjeli na konstativ 1 performativ za koju smatra da
nije dovoljno odredena. Kriti¢ki se osvrée na Austina te istiCe tri izuzeca u njegovoj teoriji.
Navodi iskljucenje opce teorije o ilokucijskim snagama kako bi se ocuvala formalna ¢istoca
opreke konstativ/performativ, zatim iskljucenje neuspjeha ili nezgode iz performativa, jer je
svaki performativni iskaz €in, te iskljucenje kliSeja iz razreda performativa, jer treba izabrati
performative u punoj uporabi.’’ Benveniste je tako iskljutio sve ono &§to je doprinijelo
stvaranju 1 Sto je dio teorije ilokucijskih ¢inova: kliSeje, neuspjeSne performative, implicitne
ili poopéene performative. Prema Benvenisteovoj nadopuni Austinove teorije o performativu
performativni iskazi moraju biti ovlasteni, tj. djelovati u domeni zakona, zatim performativni
iskaz posjeduje svojstvo jedinstvenosti (ne moze se ponoviti, a svako je ponavljanje ili novi
¢in ili konstativ), zatim utvrduje da je performativni iskaz ¢in imenovanja ¢ina §to ga je izveo
primatelj, te ono najvaznije, Sto ¢e se uvelike prepoznati kao dio umjetnosti — performativ je
autoreferencijalan.”> Odnosno, svaki performativ mora zadovoljavati odredenu formulu:
glagol mora biti u prezentu 1 u prvom licu, a uz to mora ga izrec¢i netko tko je ovlasten 1 tko

ima mo¢ da utje¢e izreGenim &inom.”® Autoreferencijalnost performativa prema Benvenisteu

* Searle 2009., 21.

3 Schechner 2007, 126.
! Felman 1993, 17.

2 1bid., 18.

3 Carlson 2003, 62.



sastoji se u tome Sto se performativ uvijek referira na stvarnost koju sam tvori, to jest
oznaceno je istovjetno oznacitelju. Benveniste tako naznacuje srediSnju vaznost

performativnog referenta na koji ¢e se osvrnuti i teorijska psihoanaliza.

3. PRIMJENE TEORIJE PERFORMATIVA I GOVORNIH CINOVA

3.1. Performativ u poststrukturalizmu - Jacques Derrida

Znatniji utjecaj teorije govornih Cinova na teorije 1 studije izvedbenih umjetnosti i
performansa dogodio se tek nakon poststrukturalisticke revizije Austinove teorije koju je
predocio Jacques Derrida. Dekonstrukcijska redefinicija Austinovih postavki Derrida
razmatra u tekstu Potpis, dogadaj, kontekst (1971.) koji je uvelike utjecao na Sirenje teorije
performativnosti 1980-ith, 1990-ih 1 2000-ih godina. U tekstu Derrida osporava Austinovo
poimanje ozbiljnih 1 neozbiljnih performativa u kontekstu umjetnosti. John R. Searle nastoji
to opovrgnuti, a kona¢no i Jonathan Culler potvrditi nakon §to sumira visegodi$nju raspravu
Derride i Searlea.®® Derrida ponistava Austinovu distinkciju izmedu ,,normalne upotrebe
jezika® 1 ,parazitskog® diskursa umjetnosti. Derrida kre¢e od definicije ,.komunikacije* 1
,konteksta® te ,,pitanja moguénosti totalnog kontinuiranog konteksta koji moze i mora
omoguéiti komunikaciju pa time i ozbiljnu performativnost uopée.«* Takav kontekst prema
njemu nije mogu¢ jer se nikad ne mozZe apsolutno odrediti i jer se nove pojedinosti mogu
uvijek iznova dopisivati. Primjer Hamleta prema poststrukturalizmu pokazuje, kako kaze
Vujanovié, da ,,izvodenje ¢ak i konvencionalno dramski interpretiranog Hamleta preis€itava i
upisuje u sebe mnoge prethodne Hamlete, kao i aktualne paradigme drzavnog uredenja,
rodnih uloga, nasljeda, moralnih obaveza, ustrojstva subjekta, individualnih procesa ¢itanja 1
proizvodenja referenata.“*® Iz toga slijedi da smisao iskaza, kako svakodnevnog tako i
umjetni¢kog, ne moze izbjeci upisivanje novih pojedinosti. PiSu¢i o ,,iskazu* Bahtin na slican
nacin ustvrduje da je svaki citat usvojen u nove kontekste. Iskaz je za njega ,,komad/trak*
jezika koji je ,,uvijek jedinstven i kontekstualan po samoj svojoj prirodi, on je ,,neraskidiva
veza“ u lancu diskursa koji traje te se nikad ne pojavljuje u potpunosti u istome kontekstu, pa
Gak ni u onim &estim slutajevima kada se specifiéna struktura rijedi iznova pojavi.’ Ta

neiscrpljivost i neogranic¢enost konteksta performativa dovodi do toga da je, prema Derridi,

** Vujanovié 2005, 101.
* Ibid., 101.

% Vyjanovié 2006, 131.
37 Carlson 2003, 57.



svakom performativu imanentan promasaj koji ,,proizvodi referencijsku iluziju i1 iznevjeruje
obeéanje &ina anticipirano iskazom*“.*® Svako novo upisivanje u sebi takoder nosi radikalan
prekid s kontekstom, bio on ,,realan” ili semioticki, ali nijedan se kontekst ne moze zatvoriti
sam u sebe. Tu Derrida uvodi pitanje reprezentacijskog karaktera pisma, povezan
komunikacijom i ekspresijom: ,,Kako bi moje “pisano priopcenje” [communication écrite],
ako hocete, imalo funkciju pisma, odnosno Ccitljivosti, ono mora ostati Citljivo unato¢
apsolutnom nestanku svakog odredenog recipijenta opéenito. Ono mora biti ponovljivo —
iterabilno — u apsolutnoj odsutnosti primatelja ili empirijski odredivog skupa primatelja.”*
Time oponira Austinu, ukazujuci kako je citatnost i oponasanje pretpostavka ucinkovitosti
performativa, jer se postavlja pitanje: ,,Moze li performativni iskaz uspjeti ako njegova
formulacija ne ponavlja neki ,,kodiran“ ili iterabilan iskaz, drugim rije¢ima, ako se formula
koju izgovaram kako bih otvorio neki skup, porinuo brod ili se oZenio, ne moZze identificirati
kao suglasna jednom iterabilnom modelu, ako se, dakle, na neki nacin ne moze identificirati
kao ,.citat”?”.*" To svojstvo performativa Derrida naziva iterabilnost. Za Austina su neozbiljni
oni performativi koji su liSeni ilokucijske snage: koji se ne izvode u svakodnevnom govoru, a
koji se koriste u ,,parazitskim* okolnostima poput umjetnosti. Pod time podrazumijeva da
izvodenjem oni ne utemeljuju jedinstveni dogadaj performativa koji se odvija u
svakodnevnom govoru. Ali, kako Derrida utvrduje, svakom je performativu, kako
,heozbiljnom®, , parazitskom®, ,etiolacijskom* tako 1 ,,0zbiljnom*, ,;svakodnevnom®,
imanentna njegova iterabilnost i citatnost, jer ga inae ne bi bilo moguce razumjeti. Time
pokazuje da ,,jedinstveni dogadaj performativa nije nista do pojedinacan slucaj premjestanja,
rekontekstualizacije, reteritorijalizacije oznagitelja iz lanca u lanac*.*' Ako su iterabilnost i
citatnost konstitutivne kad se radi o performativu u umjetnosti, postavlja se sljedece inverzno

pitanje: nije li onda performativ u svakodnevnom govoru parazit umjetni¢kog performativa?**

Bi li onda bez moguc¢nosti citiranja; iterabilnosti uop¢e bilo ,,uspjesnog* performativa?

Prethodna podjela na ,performativhu i ,neperformativnu izvedbu®, koju spominje
Vujanovié, u ovom je kontekstu tesko odrZiva. ,,Performativna izvedba® je ona koja se odrice
cjelovite  znacenjske = odredenosti, koju  materijjalni  ¢in  izvodenja  treba

izraziti/izre¢i/predstaviti, 1 s obzirom da se uspostavlja kao proces umjesto zatvoreno djelo,

* Vujanovié 2005, 103.
¥ Derrida 1984, 15.

0 Ibid., 30.

*! Vujanovié 2005, 102.
“ Ibid., 102.



ona otvara svoju oznaditeljsku mrezu intertekstualnom okruZenju.*’ Derridinim rije¢ima:
»Mogucénost ponavljanja, pa tako i prepoznavanja oznaka implicirana je u svakom kodu,
pretvaraju¢i ga u mrezu kojom se moze komunicirati, transmitirati, deSifrirati, koja je
iterabilna za nekog tre¢eg, pa tako i za svakog moguéeg korisnika opéenito.“** ,Literarna
izvedba®, prema spomenutoj podjeli koju navodi Vujanovié,* uspostavlja znalenje
referiranjem na neki postoje¢i sadrzaj koji joj prethodi. Ana Vujanovi¢ oprimjeruje to
izvedbom dramske predstave za koju se moze re¢i da ostvaruje znacenje u odnosu na situaciju
u dramskom tekstu koju ostvaruju likovi, odnosno da takva izvedba ima u sebi semanticki
odredenu strukturu, tj. da funkcionira kao zatvoreno djelo, cjelovit znacenjski sustav koji se
na prvoj razini referira na dramski tekst.*® Ako se dramski tekst uspostavlja kao slika
stvarnosti koja se referira na Cinjenice stvarnosti, i ako prihvatimo da je ta stvarnost veé
drustveno posredovana, onda se time tezi dosezanju neposredovane stvarnosti koja prethodi
prvostupanjskom mimesisu, a ta je teza u poststrukturalizmu temeljno osporena. Zato bi bilo
prihvatljivije razmatrati opéu performativnost izvedbi koja je imanentna svakoj izvedbi,
odnosno ako se izvedba promatra kao performativna, polazi se od stava da ona ne prenosi
znadenje nego proizvodi znacenje.”’” Sto zna¢i da je svaka izvedba ,trag traga“ §to je veé
naznaceno u analitiCkom pristupu umjetnosti 1960-ih i 1970-ih godina. Ako ponavljanje,
citatnost i iterabilnost predstavljaju nuznost razumijevanja performativa, onda je to obiljezje
pretpostavka njegove djelotvornosti pa performativnost postaje nuzna da bi se i8¢itala svaka
izvedba. To ¢e biti od velikog znacaja za performanse kojima ¢u se baviti u diplomskom radu
jer jedino konstantnim ponavljanjem i citatno§¢u mogu biti razumljivi obrasci konstrukcije i

izvedbe identiteta.

3.2. Obrana Austina, drama, psihoanaliza - Shoshana Felman

U Austinovu obranu stala je Shoshana Felman u knjizi Skandal tijela u govoru; Don Juan
s Austinom ili zavodenje na dva jezika (1993.), ona napominje da performativom Austinova
govora u knjizi How to things with words on ipak argumentira kako se svaki performativ
moze izjaloviti jer ,,performativ uvijek ovisi o kontingentnom naslovljeniku i okolnostima u

«48

kojima je taj naslovljen”"™ naspram Derridine tvrdnje da je svakom performativu imanentan

* Vujanovié 2006, 130 — 131.
* Derrida 1984, 16.

* Vujanovié 2006., 128.

* Vyjanovié 2006, 130.

" bid., 131.

8 Biti 1997, 163.
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promasaj zbog neiscrpnosti njegova konteksta. Takvu izruCenost govora nepredvidljivom
razumijevanju Felman objasnjava udjelom tijela u njemu.*’ Shoshana Felman krece od
Austinove teorije. U knjizi ona tekstualnu, to jest fikcionalnu dramsku situaciju ,,uzima kao*
stvarnost pa Austinov pogled na umjetnost ne predstavlja znacajan problem jer prihvacajuci te
postavke Felman zaista radi s ,,0zbiljnom upotrebom jezika“.® Felman kre¢e od
(neuspjesnog) performativa obeéanja koji predstavlja temelj ¢itanju Don Juana u kojem je
skandal zavodenja povezan sa skandalom iznevjerenog obecanja. U nastavku knjige Felman
pristupa teoriji performativnosti s aspekta teorijske psihoanalize koja u srediSte promatranja
performativa izvedbe postavlja performativni referent. Teorija performativa iznova uvodi u
lingvistiku problematiku referenta koju su strukturalisticka lingvistika i transformacijska
gramatika odbacile. Felman navodi da se ,,suprotno tradicionalnom poimanju referenta,
referencijalna spoznaja jezika viSe ne shvaca kao konstativna, kognitivna spoznaja: ni u
psihoanalizi, ni u raS¢lambi performativa jezik vise nije tvrdnja o stvarnome, ... Stovise, jezik
sam proizvodi referent kao svoj neposredni ucinak. ... Referent nije naprosto predegzistirajuc¢a

3! Isto tako isti¢e da

tvar, ve¢ je stanoviti ¢in, naime dinamicki zahvat preobrazbe stvarnoga.
je performativni referent referencijski izgred, u¢inak performativa koji se ne moze svesti na
iskaz. Ona isti¢e, za razliku od Benvenistea, da autoreferencijalnost performativa prema
Austinu polazi od asimetrije, od viska iskazivanja u odnosu na iskaz tj. da ilokucijska mo¢

nadilazi iskaz. Felman ustanovljuje:

»Ako jezik performativa referira na samoga sebe, ako se sam proizvodi kao navlastita
referencija, taj jezicki ucinak nije zbog toga manje Cin koji nadilazi jezik 1 preobrazava
stvarno — autoreferencijalnost nije ni savrSeno simetricna ni potpuno zrcalna, ve¢ proizvodi

e 1. . .. .. . . 52
referencijski eksces, izgred kojim se stvarno upisuje u znacenje.

U kontekstu izvedbene umjetnosti to bi znacilo da izvedba nije popriSte na kojemu se ocituju
unaprijed dana znacenja, nego materijalna drustvena praksa koja se ostvaruje u stvarnosti i ¢iji
su uéinci dio te stvarnosti.” Performativni referent koji izvedba stvara prilikom izvedbe
postoji samo unutar stvarnosti koju sama proizvodi, a, kao 1 u polju performativa, odvija se

jedino u situaciji dijaloga.

“ 1bid., 163.

%% yyjanovié 2006, 124.
>! Felman 1993, 66.

>2 Ibid., 68.

>3 Vujanovié 2006, 133.
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3.3. Performativ roda — Judith Butler

Feministicka kritika takoder prisvaja koncept performativa primjenjujuci ga na odrednicu
roda, pa ¢e se ideja o performativu roda, kojoj je najvise doprinijela Judith Butler, nastaviti
razradivati u rodnim 1 queer studijima. U knjizi Nevolje s rodom: Feminizam i subverzija
identiteta (1990.) Judith Butler analizira performativnost roda, to jest proces konstrukcije
identiteta roda. Butler u knjizi kao strategiju denaturalizacije i ponovnih oznacavanja tjelesnih
kategorija predlaze niz ,parodijskih praksi utemeljenih na performativnoj teoriji rodnih
¢inova koji unose razdor u kategorije tijela, spola, roda i spolnosti te omogucéavaju njihovo

subverzivno preoznatavanje i Sirenje preko binarnog koda“™*

muskog 1 zenskog. Rod
odreduje kao temeljno obiljezje identiteta koje, kao interpretacija kulturnog i drustvenog
konstrukta pretpostavljene bioloSke uvjetovanosti, predstavlja performativ. Nasuprot
uvrijezenom misljenju dotadasnjih teoretiCarki feminizma, Butler nastoji osporiti distinkciju
roda i spola. Simone de Beauvoir izjavljuje ,,Zenom se ne rada, nego postaje.“> to govori da
je rod, naspram bioloSke utemeljenosti spola, naknadno konstruiran. Butler pritom naglasava
da ,,rod, bez obzira na to koliko spol bio bioloski nepromjenjiv, kulturno strukturiran: rod
stoga nije ni posljedica spola ni tako naizgled &vrst kao spol.“’® Ako spolno tijelo
pretpostavlja i uvjetuje rod kao kulturno znacenje onda rod ne proistjece iz spola, a tako
shvacen rod, koji ne ovisi o spolu, postaje slobodna odrednica pa ,,zena“ 1 ,,Zensko* mogu
oznacavati musko tijelo jednako kao 1 zensko, te obratno — ,,muskarac* i1 ,,musko* zensko i
musko tijelo. Identitet, unutarnja koherentnost subjekta pritom je uvijek produkt regulacijskih
praksi stvaranja i binarne podjele rodova koje se drustveno postavljaju i odrZzavaju. Oni rodni
identiteti koji se ne prilagodavaju tim zadanim normama kulturne spoznatljivosti, izgledaju
samo kao razvojni neuspjesi ili logi¢ke nemoguénosti.’’ Butler pritom razja§njava mehanizam
uspostave prisilne 1 naturalizirane heteroseksualnosti koji regulira rod kao binaran odnos
razlikovanja muSke 1 Zenske strane, jer se to razlikovanje postize normativnoSéu
heteroseksualne Zelje.”® Cin razlikovanja muske strane od Zenske dovodi do konsolidacije
svake strane, odnosno c¢inom razlikovanja pozicije utvrduju jedna drugu. Rod se stoga
pokazuje kao performativan, ,,to jest, on konstruira identitet koji bi trebao biti.“” Rod je,

prema Butler, uvijek ¢injenje, iako Cinjenje bez ucinitelja, odnosno ,,nema nikakvog rodnog

> Butler 2000, 14.
35 Butler 2005, 120.
¢ Butler 2000, 21.
7 1bid., 31.

¥ 1bid., 36.

¥ 1bid., 38.
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identiteta iza izrazaja roda; taj identitet performativno konstruiraju sami ,,izrazaji* koji se
smatraju njegovim uéincima.“®® Rod kao Ginjenje uvijek je vezan uz tijelo koje se u
feministickoj kritici predocava kao pasivna povrSina kulturnog upisa koja prethodi diskursu.
Ako rod odredimo kao kulturni i drustveni konstrukt koji proizvodi svoj ucinak u samoj
unutrasnjosti, njegova je vidljiva manifestacija u vanjskome iskljuc¢ivo na povrsini tijela kao
praznog medija. Cinjenje, izvodenje, ponavljanje i citiranje dru§tvenih praksi odreduje rod, a
ta se izvedba razaznaje u samim gestama tijela. Te geste konstruiraju iluziju trajnog rodnog

jastva.“,,Stilizirano ponavljanje &inova“®

nuzno ostavlja 1 odredeni trag na tijelu, a
ostavljanje traga je ujedno i neodvojivo svojstvo samog ¢ina, odnosno performativa. Cinovi,
geste, izvedbe roda koji se proizvode na povrsini tijela su performativni ,,u tome $to su bit ili
identitet koji inace navodno izrazava tvorevine koje se proizvode i odrzavaju preko tjelesnih
znakova i drugih diskurzivnih sredstava.“®> Ako, prema ovome, ne postoji ,,bit koju rod
izrazava, onda sami ¢inovi roda stvaraju ideju roda, a bez njih rod ne bi postojao. Rod kao
¢injenje pritom se, kako sam napomenula, odvija unutar regulacijske prakse identiteta i to
¢injenje mora se ponavljati kako bi se ostvario mehanizam kulturalne reprodukcije identiteta.
Rije¢ima Judith Butler: ,kao u drugim ritualnim druStvenim dramama, djelovanje roda

zahtijeva ponovljenu izvedbu.“®*

To je ponavljanje ponovna izvedba i dozivljavanje niza
znacenja koja su drustveno ve¢ uspostavljena, to jest ono je svjetovni i ritualizirani oblik
njihove legitimacije.65 Razumijevanje = performativa roda  usporedivo je s
poststrukturalistickim shva¢anjem izvedbi, o kojem pise Ana Vujanovié¢,” i koje ukljuéuje sva
znalenja, interpretacije i izvedbe odredene predstave. Pritom je rod kao i1 ovakvo shvacanje
izvedbe ,,identitet koji se suptilno stvara u vremenu, koji se unosi u vanjski prostor kroz
stilizirano ponavljanje ¢inova“.®’ Promjena roda mogu¢a je jedino ponavljanjem neuspjeha, u
iskrivljavanju ili periodicnom ponavljanju tih ¢inova koje bi razotkrilo ucinak trajnog
identiteta kao politi¢ki prozirnu konstrukciju.®® Rod kao konstruirana drustvena temporalnost
ne konstruira se podjednako, odnosno jednako koherentno u razliitim povijesnim

kontekstima te s obzirom da se rod kriza s rasnim, klasnim, etni¢kim, spolnim i regionalnim

modalitetima diskurzivno konstruiranih identiteta postaje nemoguce izdvojiti rod iz politickih

 1bid., 38.

1 Butler 2005, 120.

2 Butler 2000, 141.

8 Butler 2000, 137.

% Ibid., 140.

% Ibid., 140.

% yyjanovié 2006, 130.
7 Butler 2000, 141.

% Ibid., 141.
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i kulturnih sjecidta u kojima se stalno proizvodi i odrzava.®” Time Butler kritizira inzistiranje
na ¢vrstom subjektu feminizma koji se odjeljuje od klase, rase, etniciteta i drugih odrednica
koje takoder ¢ine identitet. Juridicke strukture jezika i politike tvore suvremeno polje moci, pa
ne postoji polozaj izvan tog polja, Sto znali da je to inzistiranje na cvrstom subjektu
feminizma zadano i funkcionira unutar tog polja.70 Ovaj zakljuc¢ak Judith Butler svakako se
moze primijeniti na kazaliSnu i likovnu kritiku hrvatskog performansa u kojem se
protagonistice/performerice i njihov rad uvijek obiljezavaju fiksiranim feministickim
subjektom roda/zene, a ne promisljaju inkluzivno, ovisno o ostalim odrednicama koje tvore

identitet performerice/performansa.

Ponavljanje rodnih ¢inova osobito dobro se razjasnjen kroz parodiju roda (kroz kulturne
prakse poput transvestizma, kostimografske izvedbe spola i spolne stilizacije butch/femme
identiteta) koja otkriva da je izvorni identitet prema kojemu se rod oblikuje imitacija bez
izvornika.”' Time se razotkriva prethodno navedena oponasateljska struktura roda. U
kazalistu, radnja koja se izvodi na sceni zapocinje veé prije nego Sto se pojavi glumac, Sto
znadi da je rije¢ uvijek o ponovljenoj izvedbi ili ponavljanju radnje.”” Kao i kod Derride i
iterabilnosti, bez ponavljanja, oponasanja i citatnosti performativ roda ne bi mogao biti
,uspjesan®. Victor Turner u antropoloskom pristupu kazalistu takoder navodi da drustvena
radnja zahtijeva izvedbu koja se ponavlja. Rodno tijelo interpretira uloge u kulturoloski
ograni¢enom tjelesnom prostoru, kao Sto ih glumci izvode u kazaliStu, ali unutar granica ve¢
odredenih smjernica. Usporedba kazali$nih izvedbi i1 konstrukcije identiteta je moguca, ali dok
su granice izvedbe 1 ,,stvarnog® zivota u kazaliStu jasne, prilikom konstrukcije roda te se
granice gube. Osim toga, kazne, zabrane i regulacijske socijalne konvencije kod konstrukcije
identiteta roda su vece, jer je rodni identitet performativno ostvarenje uvjetovano drustvenim

sankcijama i tabuima.

3.4. Primjena performativa na izvedbene umjetnosti - Aldo Milohni¢

Na nasem podrucju performativom i performativnim kazaliStem bavi se Aldo Milohni¢
koji primjecuje da je problem dijela autora koji se bave teorijom govornih ¢inova to $to ne

prihvacaju da se na sceni suocavaju dvije stvarnosti u nemetaforickom smislu: umjetni¢ka

% Ibid., 19.

" Ibid., 20.

" bid., 138.

2 Fischer-Lichte 2009, 23.
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stvarnost i stvarnost konteksta izvedbe. Ti autori kazaliSte shvacaju kao isklju¢ivo dramsko, a
pritom treba razlikovati dramski tekst, literarni predlozak s jedne strane i s druge strane
predstavu kao sveukupnost scenskog dogadaja.”” Milohni¢ tako razlikuje | literarno®,
»austinovsko* kazaliSte i ,,performativno kazaliSte“ u kojemu nastaje novi tip gramatike.
Redatelji eksperimentiraju s probijanjem granica fikcije 1 bave se pitanjem realnog. Milohni¢
prema popularnoj Kirbyjevoj shemi u kojoj se tezi od ne-glume (eng. non-acting) prema
glumi (eng. acting), teznju ,,performativnog kazalista odreduje suprotno.”* Primjeri za to
kretanje vidljivi su u performansima, izmedu ostalog u performansima kojima se i ovaj rad
bavi. Milohni¢ u tekstu Performativno kazaliste: teorija govornih cinova i izvedbene
umjetnosti uspostavlja analogiju izmedu performativa i izvedbe. Kao $to performativni iskaz,
da bi mogao djelovati, mora pripadati odredenoj konvenciji (odnosno za Austina mora
podlijegati odredenim okolnostima), tako i u izvedbi, da bi imala moguénost djelovanja, mora
postojati umjetnicka/kulturna konvencija kojoj ona pripada. Milohni¢ tako razjaSnjava
problem kazalisne konvencije, koja je, prema Rastku Mocniku, tautoloska. Ako je prema
Benvenisteu performativ ¢in autoriteta, kako sam prethodno objasnila, onda je nuzno da
performativ prepozna onaj kome je ta performativna izjava upucena. Oswald Ducrot smatra
da performativ nema mo¢ sam po sebi, kao Sto bi ishodilo iz Benvenistea, nego se ona
ostvaruje samo kada je prepozna onaj koga ta izjava oslovljava, ali zahtjev za
prepoznavanjem ostaje prikriven.”> Milohni¢ zato zakljuuje da je konstrukcija realnosti kao
produkt performativa ekvivalent konstrukcije realnosti kao produkta konvencije, jer su i
performativ i konvencija tautoloski pojmovi.’® Zato ulazak performativa u kazaliste
predstavlja opasnost jer on razotkriva tautoloski karakter kazaliSne konvencije. Milohni¢ u
istom tekstu razraduje 1 pojam intencije prema Griceovoj shemi, koji proSiruje 1 dovodi do
zakljucka da tek u performativnom kazali§tu nastaje 1 nova intencija koja predstavlja zahtjev
za prepoznavanjem koja funkcionira kao mehanizam razotkrivanja kazalidne institucije.”” Ove
teze o kazali$noj konvenciji ne mogu se u potpunosti primijeniti na performans (performance

art) jer on nastaje izvan institucije teatra, i za njega te konvencije ne vrijede u potpunosti.

7 Milohni¢, Frakcija 5 (1997), 50.
" 1bid., 51.

" 1bid., 51.

" 1bid., 51.

1bid., 52 — 53.
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4. TZVEDBA IDENTITETA

Kroz teoriju govornih ¢inova i rasprave o performativu, osobito kroz performativ roda,
dolazi se do zakljucka da se identitet konstantno, kao tjelesna i socijalna zbilja, konstruira
performativnim ¢inovima, bilo da je rije¢ o rodnom, rasnom, politickom, etnickom ili drugom
identitetu. No, uvijek se postavlja pitanje kako performer ili glumac izvodi odredeni identitet
koji moze biti istovjetan vlastitom ,,ja* 1 identitet koji predstavlja ulogu ili lik razli¢it od
osobnog iskustva glumca/performera. Marvin Carlson primje¢uje da se osobito nakon
performativnog obrata struktura klasicnog kazaliSta koju opisuje Eric Bently, u kojem , A
predstavlja B dok C promatra®, u potpunosti mijenja u autobiografskim izvedbama u kojima
,»A predstavlja A dok C promatra“, odnosno u kojima umjesto tvorbe lika i preuzimanja uloge
glumac predstavlja svoje ,,ja“.78 Iako primjeri autobiografskih izvedbi ili autobiografskih
fantazija, koje su na razmedi autobiografskog i fikcije, postoje i prije u povijesti, takva
izvedba radikalno ulazi u izvedbenu umjetnost pocetkom 1970-ih godina. Kod mnogih
feministi¢kih izvodacica osobno se iskustvo pokazalo klju¢nim, jer su njime mogle istrazivati,
izraziti 1 traziti svoj identitet, ali 1 doprijeti do sli¢nih iskustava drugih Zena i tako djelovati
izvan granica samotransformacije. Obiljezje transformacije, kako sam ve¢ napomenula, tako
je kljucno za izvedbu opéenito kao i za izvedbu identiteta. U performansu 1970-ih godina
izvedba jastva temeljila se na performativnoj konstrukciji etni¢kog, rodnog, rasnog, spolnog
ili sveukupnog politickog identiteta preko osobnih iskustava, ali i viSestrukih identiteta, jer se
ukazivalo na pripadnost identiteta ve¢ utabanom kulturnom scenariju. Carlson navodi kako su
ve¢ 1970-ih godina performeri/ce shvatile da rad s vlastitom biografijom ne prikazuje
iskljucivo svoje ,,ja*“, nego prikazuju ja prihvaceno prema nekim kodovima, od kojih su mnogi
bili tako duboko usadeni u kulturu da su se koristili sasvim nesvjesno.” Iz &ega ishodi da je
identitet izrazen autobiografskom izvedbom zapravo uloga koju ne kontrolira izvoda¢ nego
kultura u cijelosti. Izvodenje jastva tako nije artikulacija jedinstvenog identiteta nego raznih
perspektiva, to jest ,,uloga®. Marie-Francoise Chanfrault-Duchet navodi: ,,Da bi konstruirao
vlastiti identitet — identitet koji ,,pripada“ — subjekt preuzima razli¢ite modele koje mu nudi
drustvenost 1 odasilje kultura, te ih oblikuje u svoje vlastite tipove, postavljajuci na taj nacin
sistematizaciju vrijednosti u polje igre. Proces autobiografskog pripovijedanja ne ukljucuje
samo ,,Cinjenice 1 dogadaje, nego Citav splet druStvenih reprezentacija i reprezentacija

drustvenosti. Tenzija koja je nuzno na relaciji ,,ja* — druStvo ovdje se razrjeSuje prikazom

8 Carlson, Frakcija 10/11 (1999), 104.
" Ibid., 108.
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jedinstvenoga ,.ja“, koji se zatim nudi da ga dru§tvo &ita i prepozna.“®® Izvedbe identiteta
ukljucuje uvijek i stanoviti govor, verbalni ili tjelesni. Benveniste je subjektivnost odredio kao
sposobnost govornika da se postavi kao subjekt.81 Govor je pritom tako organiziran da
dopusta svakom govorniku da prisvoji cijeli jezik oznacavajuéi sebe kao govornika, kao ja. U
povijesti filozofije jezika pojavljuju se rasprave o drukcijem pristupu koje ,,ja*“ ima prema
svojem unutraSnjem jeziku. Te su rasprave proizasSle iz Wittgensteinovih Filozofskih
istrazivanja 1 njegova razmatranja privatnog jezika, odnosno jezika na kojem ,ja“ moze
izrazavati vlastitu unutra$njost i to tako da ga nitko u potpunosti ne moze razumjeti.** Andrea
Zlatar taj koncept privatnog jezika u autobiografskoj izvedbi shvaca kao ,,personalni®,
,,osobni“ jezik. No, kao §to sam napomenula u poglavlju o Derridi, taj jezik/pismo/izvedba
mora ostati ¢itljivo, unato¢ apsolutnom izostanku svakog odredenog recipijenta opéenito, da
bi uopce imalo funkciju izvedbe. Pritom se izvedba vlastitog ,,ja“ uvijek nastoji proizvesti ili
prikazati odredenu strukturu tog jastva. Iako, slijedimo li psihoanaliticke teorije, to ,,pravo*
,,C1st0*“ jastvo ne moze se u potpunosti spoznati s obzirom da se jastvo kao centar ega nalazi u
nesvjesnom, koje se opet moze promatrati kao dio ponavljane, iterabilne strukture, u krajnjoj
liniji kao kolektivno. Tako se opet, kad je govor ,,u prvom licu“, performativna izvedba
identiteta mozZe shvatiti kao izvedba viSe uloga i konstrukcija nadosobnog identiteta kod

glumaca i performera.

5. RAZLOZI ZA ,,ESTETIKU PERFORMATIVNOG*

Razloge za performativno Gitanje performansa ili za ,.estetiku performativnog:®’

objasnjava Erika Fisher-Lichte analizom performansa Marine Abramovi¢ Lips of Thomas
(24.10.1975., Galerija Krinzinger, Innsbruck) kao formi u kojoj osoba performera nije
odvojena od umjetnickog produkta. U performansu bol i teSke vanjske ozljede nisu glumljene
nego stvarne, a gledatelji mogu intervenirati. Promatraci se pritom nalaze izmedu etickih i
estetskih postulata, a bol i1 uZasnutost publike pogoduje transformaciji iz promatraca u
aktere.®® Intervencija promatrada pokazala se nuznom u performansu Ritam 5 (1974.) kad se
umjetnica okruZena zapaljenom zvijezdom natopljenom kerozinom gotovo ugusila. Uz to $to

performans imao obiljeZja spektakla u smislu izazivanja cudenja i Soka, imao je i1 obiljezja

80 Chanfrault-Duchet 2000, 61.
81 Zlatar, Frakcija 5 (1997), 55.
82 Ibid., 55.

% Fischer-Lichte 2009.

8 Fischer-Lichte 2009, 3.
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rituala, jer je transformativno djelovao i na umjetnicu i na odredeni broj gledatelja. Jo§ jedan
primjer doslovne fizicke transformacije prema povijesnim uzorima ljepote utjelovljuje
karnalna umjetnost umjetnice Orlan. Izvedba tako, kao Sto ¢e se kroz primjere hrvatskog
performansa pokazati, ima transformacijsku, ritualnu ulogu kao i mjesto na razmedu Zivota 1
umjetnosti. Znacenje je naravno uvijek konstitutivno c¢itanju umjetnickog djela, ali kao i u
ovom primjeru tako i u drugima, tjelesnost ili materijalnost djelovanja moze nadi¢i njegovo
znacenje 1 interpretaciju. Umjetnicko djelo nije postojalo kao artefakt odvojen od umjetnice ni
odvojen od publike, a tradicionalan odnos subjekt — objekt poniStava se 1 u istom prostoru i
vremenu postoje samo ko-subjekti.*” Ve¢ se performativnim obratom 1960-ih godina interes

usmjerio na ,,povratnu spregu“86

gledatelja prema glumcima kao autoreferencijalni i
autopoeticki sustav kojem je imanentna konstantna promjenjivost i nepredvidljivost.
Performans u punom smislu rije¢i dozivljava zamah 1970-ih godina, a bitno je utjecao na
kazaliSte 1 novi odnos glumaca 1 gledatelja, s obzirom da ga kritika razmatra kao konstrukt
likovne umjetnosti. Erika Fischer-Lichte navodi primjer praizvedbe teksta Petera Handkea
,»Vrijedanje publike” (Experimenti, 3.-10.6.1966. Frankfurt na Majni, Theater am Turm)
tijekom kojeg radnja glumaca i gledatelja isprovociranih vrijedanjem publike nisu znacile
nista drugo od onog §to se &ini, odnosno bile su autoreferencijalne.®” Primjer je to prihvata
Austinovog/Benvenisteovog performativa. U americkom kazali§tu takvim novim oblikom
kazaliSta, to jest performativnim, bave se The Living Theatre Juliana Becka i Judith Maline,
Environmental Theatre Richarda Schechnera i njegove The Performance Group grupe, koje
su sudjelovanje publike postavile na razinu programa kazaliSta/grupe. U novom kazaliStu i
performansu koncept performativa zaista se namece kao novo citanje jer ¢inovi 1 radnje koje
se izvode zaista jesu autoreferencijalne i konstituiraju zbilju. lako se Cesto u literaturi o
performativnosti i izvedbi navodi kako odredena izvedba ne podlijeZe kriteriju posrecenosti ili
neposrecenosti, vazno je naglasiti da se izvedba uopée ne moze razmatrati kao uspjesna ili
neuspjeSna. Konvencije jezika, ne mogu se izravno primijeniti na konvencije umjetnosti.
Postavlja se pitanje je li performans Marine Abramovi¢ uspio time $to ga je publika prekinula
ili nije uspio ako gledatelj nije reagirao. Zato Fischer-Lichte smatra da je pojmu

performativnog u kontekstu estetike performativnog potrebna modifikacija.88

5 Ibid., 9.

% Ibid., 40.
¥ Ibid., 14.
% Ibid., 20.
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6. PERFORMATIVNA IZVEDBA IDENTITETA NA PRIMJERIMA
PERFORMANSA U HRVATSKOJ
6.1. Izvedbe osobnog identiteta

6.1.1. Dalibor Martinis — vremenska potraga za identitetom

Dalibor Martinis®® afirmirao se u konceptualnoj umjetnosti po¢etkom 1970-ih godina,
prvenstveno ambijentalnim instalacijama, urbanim intervencijama te radovima i
intervencijama u okviru grafickog dizajna. Uz Sanju Ivekovi¢, Martinis je zacetnik
videoumjetnosti na podru¢ju Hrvatske, a s umjetnicom zapocinje suradnju 1973. godine.
Umjetnicki 1 zivotni partneri, Ivekovi¢ i Martinis, osnovali su alternativni izlagacki,
informativni i radni prostor Podroom u Mesnickoj 12 u Zagrebu 1978. godine. Ostvarili su i
zajednicke video performanse poput Weather in Amsterdam (De Appel, Amsterdam, 1979.).

Martinis se pitanjem vlastitog identiteta bavio tijekom druge polovice 1970-ih godina,
izmedu ostalog u izloZzbama Autoportret Dalibora Martinisa (Studio Galerije suvremene
umjetnosti, Zagreb, 1977.) 1 Autoegzekucija (Studentski kulturni centar, Beograd, 1978.).
Izlozbe su, kako navodi umjetnik, zapravo performans-izlozbe jer se radilo o postupku koji je
kao svoje ishodiste imao performans, a rezultirao je izlozbom.” U Autoportretu Dalibora
Martinisa umjetnik je pozirao dok su posjetitelji izradivali njegove fotorobote koji bi se
odmah izlozili. U Autoegzekuciji umjetnik je tr¢ao od jednog do drugog fotoaparata,
postavljenih u pentagram, i okidao ,,autoknips“’' da bi nakon toga izlozio nastale fotografije.
Umjetnik istraZzuje identitet posredstvom novih medija i, ujedno propituje svojstva medija u
video-radovima Video immunity (1976.) 1 Open Reel (1976.).

Medu brojim performansima 1 akcijama Dalibora Martinisa, u diplomskom radu ¢u
izdvojiti performans Dalibor Martinis talks to Dalibor Martinis kao prvi primjer izvedbe
osobnog identiteta u kojem umjetnik izvodi 1 problematizira vlastiti identitet. Performans je
zapoceo 1978. godine u The Western Front Society u Vancouveru, a zavrsio 13. travnja 2010.

godine u emisiji Drugi format na Drugom programu Hrvatske televizije.

% Dalibor Martinis (Zagreb, 1947.) je multimedijalni umjetnik i jedan od pionira videoumjetnosti na podrucju
Hrvatske. Umjetnicko djelovanje zapocinje u okviru nove umjetnicke prakse 1970-ih kada ostvaruje
ambijentalne instalacije i urbane intervencije te video-radove. U suradnji sa Sanjom Ivekovi¢ otvorio je
alternativne izlozbene prostore Podroom i, kasnije, Radnu zajednicu umjetnika. U djelima se bavi analiziranjem
granica medija, propitivanjem vlastite licnosti i pozicije umjetnika. Poznati radovi Dalibora Martinisa su: Trokut
(1971.), TV timer (sa Sanjom Ivekovi¢, 1973.), Video immunity (1976.), Open reel (1976.), Simultani govor
(2008.), Savski Jang Ce (projekt Data Recovery, 1966/2009) (2009.), Dalibor Martinis Talks to Dalibor Martinis
(1978/9 — 2010.), Umjetnik pri radu (Hommage umjetnosti) (1980 — 2010.) i dr.

% Martinis 2013, 1860.

°! Autoknips je proizvoda¢ automatskog okida¢a za analogne fotoaparate iz 1970-ih godina.
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Tridesetjednogodi$nji Martins je 1978. godine u Vancouveru postavio osobna pitanja
vlastitom buducem ,,ja“ koji bi na ta pitanja trebao odgovoriti 2000. godine. Izvedba u
Vancouveru bila je u formi falk show-a; odvijala se je pred TV-kamerama, a publika je bila
kao ukras koji &ni dogadaj autentiénim.’” Premda se drugi dio performansa trebao odviti
2000. godine, Martinis ga je izveo kad je bio dvostruko stariji. Drugi dio performansa izveden
je 2010. godine kad je umjetnik odgovorio, uz predocenu snimku iz 1978. godine, na
postavljena egzistencijalna pitanja. Performans se pritom izvodio pred publikom u The
Western Front Society u Vancouveru, pred publikom u studiju HRT-a i pred publikom koja je
na malim ekranima mogla pratiti performans. Izvedba identiteta tako se odvijala na granici
intimnog i javnog te intimnog i medijski javnog. Uz to $to je performans bio ,,vremenska
potraga za vlastitim identitetom®,”” izveden je u vise izvedbenih prostora. Osobni identitet, ali
1 identitet umjetnika gradi se kroz pitanje o autorstvu rada, odnosno pripada li performans
Martinisovom proslom ili buduéem (sadaSnjem) ,,ja*. Martinis izvodi identitet pokuSavajuci
ustanoviti tko on jest, tko je on bio tada i imaju li te dvije instance ,,ja* bilo Sto zajednicko.
Supostojanje dva medijski posredovana ,,identiteta” ve¢ na stanovit nacin izvodi i1 propituje
umjetnikov identitet. No, cjelokupna izvedba identiteta odvija se u formi intervjua, to jest
govornim iskazima. Izgovorena pitanja i odgovori nisu samo izjave ili opis stanja, nego 1
performativni govorni iskazi. Postavljanje pitanja posredstvom snimke i odgovaranje na
pitanja ve¢ su €inovi, jer se jedino u toj formi mozZe izvesti zamiSljeni performans. Na prvo
postavljeno pitanje ,,Je li Dalibor Martinis iz 2000. godine ziv?* umjetnik odgovara potvrdno,
1 ve¢ u toj prvoj replici obje izjave viSe su nego opis. One su ¢in koji osigurava daljnji tijek
razgovora. Djelo je u potpunosti dovrsSeno tek kad se videozapis izvedbe iz 1978. godine suoci
»licem u lice* s videozapisom izvedbe iz 2010. godine. Tada nastaje, kako umjetnik navodi:
»razgovor mladog i zrelog umjetnika, a istovremeno i data recovery jednog davnog, od svih

(osim mene) zaboravljenog doga(’lag'a.“94

2 Martinis 2013, 1860 — 1861.
%3 Jankovi¢ 2004, 100.
4 Martinis 2013, 1861.
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6.1.2. Vlasta Zanié¢ — izvedbe osobnog identiteta

Suvremena hrvatska likovna umjetnica Vlasta Zani¢* primarno se bavi kiparstvom, ali
sve viSe performansom te eksperimentalnim filmom i videom. Interes za performans kod
umjetnice se razvija posljednjih nekoliko godina kad performans shvaca kao ,,pokusaj
izoliranja Ciste potrebe za umjetnickim izrazavanjem, liSene bilo kakva konteksta zanata,
tradicije, $kolovanja, pravila ponasanja.“”® Umjetnica se koristi performansom kao
najdirektnijim medijem izrazavanja i sukobljavanja s vlastitim jastvom i1 ulogama koje
svakodnevno koristi. Performans kod Vlaste Zani¢ takoder uvijek ishodi iz odnosa prema
skulpturi.”’

Performativ identiteta u slu¢aju umjetnica gotovo se uvijek iscitava kao performativ
roda. Prema Suzani Marjani¢, koja na hrvatskoj performerskoj feministickoj sceni prepoznaje
tri strategije - Zensko, feministicko i feminino, mnoge hrvatske multimedijalne umjetnice ne
propituju nijednu od ovih triju strategija, ali moguce je da neka od njih ostane podtekstualno
zamjetna u njihovim radovima.” Pojedini radovi Vlaste Zani¢ mogli bi se svrstati u tu
kategoriju, jer se izvedbom i propitivanjem vlastitog identiteta doti¢e kulturno uvjetovanih
stereotipa Zenstvenosti 1 izvedbe kulturno i1 zadanih drusStvenih uloga. Takav je
videoperformans Ogoljavanje koji Vlasta Zanié¢ izvodi u okviru manifestacije Periferije u
MM centru Studentskog centra u Zagrebu 2002. godine. Performans je umjetnica izvela pred
kamerom dok se istovremeno projicirao u kinodvorani MM-centra. Kasnijom produkcijom,
doradom 1 prezentacijom postaje videoperformans. Performans se sastojao od ¢ina cupanja
obrva pincetom dok ih nije pocupala sve pred kamerom/publikom kao ¢in (stereotipnog)
uljepSavanja zenskog lica. Autorica je Cupanjem obrva ,,do kraja“ propitivala granicu izmedu
uljepSavanja 1 unakazivanja, pitala se postoji li ta granica uopce 1 §to je odreduje. Iva Radmila
Jankovi¢ u katalogu izloZzbe U prvom licu navodi kako performans predstavlja buntovnu gestu
odbijanja uvrijeenih stereotipa Zenstvenosti.” Jankovié zamjeéuje da se rodna pozicija u

autoreprezentacijskim radovima umjetnica drugog vala feminizma ceS¢e prepoznaje u

®Vlasta Zani¢ (Zagreb, 1966.) je kiparica, performerica, multimedijalna umjetnica i docentica
na Umjetnickoj akademiji u Splitu. Pocinje djelovati 1990-ih godina od kada se sustavno bavi pojmom skulpture
koriste¢i razlic¢ite medije poput skulpture, performansa, videa, instalacija itd., pritom istrazuju¢i odnos medu
medijima. Ceste teme njezinih radova su propitivanje osobnog identiteta, identiteta umijetnika, ali i odnos
umjetnika i publike, pojedinca i drustva. Vaznijim ostvarenjima pripadaju: Zatvaranje (2002.), Ogoljavanje
(2002.), Svijeca za Editu (2003.), Ukidanje jabuke (2004.), Cestitanje (2005.), Rozata (2005.), Prelazenje
(2005.), Ravnoteza (2006.) i dr.

% Zani¢ 2013, 638.

7 1bid., 639.

% Marjanié 2013., 593 — 594.

% Jankovié¢ 2004, 110.
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pojmovima ,.zenstvenosti“ (femininosti) nego strogoj podjeli feministikog ili Zenskog.'®
Stoga se ovaj ¢in unakazivanja moze shvatiti i anti-femininim. Cin uredivanja/¢upanja obrva
svakako je neodvojiv od kulturno uvrijezenih normi Zenskog identiteta i time je ovaj Cin,
barem podtekstualno, rodno odreden, iako se radovi umjetnice ne dotiCu Cesto rodnog ili
feministickog pitanja izravno, nego to nuzno ishodi iz propitivanja vlastitog jastva koje je,
naravno, vezano uz zenski identitet.

Da je rijec o strategiji koja se samo podtekstualno dotice roda potvrduje performans
Zatvaranja odrzan na otvorenju izlozbe Nemo¢ u Galeriji Karas u Zagrebu 2002. godine.
Umjetnica se suocava s vlastitim identitetom kroz tautoloski ¢in zatvaranja. Umjetnica je bila
odjevena u bijeli kombinezon s rupama na koje je zalijepila navoje od staklenki, a ¢in
zatvaranja sastojao se od doslovnog zatvaranja poklopcima navedene rupe i zatim navlacenja
kapuljace preko glave na kojoj takoder zatvara sli¢ne rupe. Tijelo umjetnice 1 €in zatvaranja
zajedno su proizvodili njezin identitet i znacenje. Otvori na kombinezonu predstavljali su
ranjivost, otvorenost i prepustanje koje je bilo potrebno ,,zatvoriti“ kako bi umjetnica mogla
postojati isklju¢ivo sama sa sobom i usmjerena prema vlastitom jastvu, prema unutra.'®!

Autoreferencijalni performans u kojem Vlasta Zani¢ izvodi vlastiti identitet je i
Prelazenje, dio triptih-performansa Cestitanje, RoZata i Prelazenje izvedenih 2015. godine.
Sva tri performansa autoreferencijalne su prirode, ali je posebno zanimljiv performans
Prelazenje koji takoder predstavlja svojevrsni spoj skulpture 1 performansa. U performansu je
autorica naSminkana bjelilom i nepomicno stoji na rotacijskom postamentu poput "Zive
skulpture" unutar zastorom ogradenog kruznog prostora. Umjetnica pritom snima posjetitelje
video kamerom koju drzi u ruci. U pozivnici za performans autorica navodi kako je rije¢ o
prelasku ,,iz uloge u ulogu, iz medija u medij, iz prostora u prostor, iz vremena u vrijeme —

102
neprestano u krug.*

Prelazenje iz medija u medij vidljivo je u odnosu skulptura-
performans-video. PrelaZenje iz prostora u prostor, ali 1 iz vremena u drugo vrijeme odvija se
osobito u drugom dijelu performansa, kad se snimka upravo snimljenih posjetitelja projicira
po stijenci gotovo identi¢nog kruznog prostora, ali smjestenog u drugoj prostoriji. U tom
drugom dijelu performansa posjetitelj preuzima ulogu eksponata i okrecuéi se po prostoru
kako bi vidio snimku prihvac¢a ulogu promatranog koji se kao skulptura promatra sa svih
strana. PrelaZenje iz ulogu u ulogu vidljivo je ve¢ iz izvedbe uloge skulpture i zamjene uloga

promatraca 1 promatranog. No, performansom umjetnica izvodi 1 osobni identitet tako Sto

1% Marjani¢ 2013, 594.
101 Zani¢ 2013, 638.
12 Tbid., 641.
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staticnim polozajem obijeljenog tijela 1 istodobnim snimanjem izvodi vlastiti identitet
kiparice, performerice i videoumjetnice. Rad je, kako navodi autorica, potaknut time Sto u
svakodnevnom, privatnom Zivotu prelazi iz uloge u ulogu gotovo neprestano.'” Ulogama
koje autorica spominje i izvedba uloga u svakodnevici bavio se Erving Goffman kako bi
objasnio na koji nacin pojedinac u svakodnevnim situacijama predstavlja sebe i1 svoje
aktivnosti drugima, nacine na koje kontrolira utjecaje, transfere koje oni o njemu formiraju
dok ih on/pojedinac ,,izvodi“ pred drugima.'® Ili prema Jungu: ,,Persona je komplikovani
sistem odnosa izmedu individualne svesti i zajednice, neka vrsta maske koja je s jedne strane
sraCunata na to da nacini odredeni utisak na druge, s druge da prikrije pravu prirodu
individue.“'> Samim performansom Vlasta Zani¢ izvodi tri uloge koje zauzima u
umjetnickom svijetu i time ukazuje na neprestanu promjenu uloga u vlastitom zivotu. U
slu¢aju ovog performansa izvedba uloga odvija se izmedu onog kako bi se odvijala na
pozornici u kazaliStu reprezentacije, u kojem glumac predstavlja sebe prerusenog u lik drugim
glumcima koji su takoder preruseni u likove te u kojem trecu klju¢nu ulogu ima publika, i
onog u stvarnom zivotu. Iva Radmila Jankovi¢ navodi kako su autoreferencijalni radovi
Vlaste Zanié ,,introspektivna ekspresija® jer u njima nije rije¢ o pukom javnom razotkrivanju
elemenata privatnosti nego o ,,sugestivnim nacinima da se prenesu psihicka stanja: osjecaji
nesigurnosti, panike, tjeskobe, bunta i mirenja.“'% Tijelo se ovdje javlja kao povrsina na kojoj
se izvodi performativ identiteta, kako na tijelu umjetnice tako i na tijelu publike. Umjetnica
ostavlja mogucénost da publika sama dozivi vlastito tijelo kao istovremeno senzacijsko i
vizualno i ostavlja prostor ,naSem vlastitom ,prelazenju®, naSem vlastitom pokuSaju

«l97 Uloge ili istrazivanje identiteta Vlasta Zani¢ prikazuje u

spoznaje identiteta.
performativnoj izvedbi vlastitog identiteta kroz stereotipni ¢in ¢upanja obrva, €in zatvaranja
otvora i stvaranja doslovnog introspektivnog odnosa ili ¢in preuzimanja trojake uloge ¢inom
bojanja, postavljanja i snimanja vlastitog tijela. Performansi Vlaste Zani¢ nuzno je itati kroz
performativne kategorije jer se njezina autobiografska pozicija i1 njezin osobni identitet
proizvodi tek stupanjem pred publiku, tek ¢inom cCupanja, zatvaranja, snimanja. Tek u
trenutku izvedbe autorica izvodi i prenosi vlastito ja pa tako i svoje performanse oslovljava

kao ,,autoreferate*. 108

1 Ibid., 641.

1% Goffman 1959.

19 Jung 1984, 210.

1% Jankovi¢ 2004, 110.

197 Ramljak Purgar 2011, 9.
1% K oljanin, Zani¢ 2007, 2.
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6.1.3. Tomislav Gotovac - sve je to movie

,uUmjetnost je prema svojoj sustini ekshibicionisticka. Osnovni je poticaj predstavljanje,
performance “'*

Zivot Tomislava Gotovca''® cjelokupno je umijetnicko djelo — performans. Poznata
reCenica Tomislava Gotovca ,,sve je to movie predstavlja ukratko sve ono Sto za Gotovca
zivot i umjetnost jesu — movie, bez razlike izmedu umjetnosti i zivota, u kojem on igra glavnu
ulogu. Izjava Sve je to movie bila je samo trenutna dosjetka, ali zapravo predstavlja
cjelokupnu Gotovéevu Zivotnu i umjetnicku filozofiju.'"" Prvi europski striker postavio je
performativ u srediSte svojega djelovanja, bilo da se radi o jezicnom iskazu, €inu, gesti ili
jednostavno, zivljenju. Cjelokupno gledano, Gotovéevo tijelo jest tijelo u govoru. Performativ
GotovCevih performansa mogucée je shvatiti u simbiozi govornog/vizualnog i tjelesnog
odnosno umnog i fizickog, a iako se na ponekad prividno ne radi o performativnoj
konstrukciji identiteta, €ini se da je ¢itav njegov Zivot i gotovo svaka njegova radnja izvedbeni
¢in.

Lezanje gol na asfaltu, ljubljenje asfalta (Zagreb, volim te!), Hommage Howardu Hawksu
i njegovu filmu Hatari, 1961. kultni je Gotov€ev performans, izveden 13. studenoga 1981. u
Zagrebu. Toc¢no u podne, na pucanj topa s Grica, potpuno gol performer (izbrijane glave i s
flasterima na nogama) iziSao je iz haustora u Ilici 8, hodao Ilicom i1 ondaS$njim Trgom
Republike uz iskazivanje povika: ,,Zagreb, volim te!*, a zatim je legao na asfalt 1 poljubio ga.
Nakon sedam minuta ovog radikalnog performansa autor je priveden. Uz ¢in hodanja i iskaz,
Gotovac je ispred crkve Ranjenog Isusa u llici izveo tjelesni performativ, gestu dok je lezao
potrbuske na asfaltu. Prema kasnijem tumacenju fotografske dokumentacije performansa
Ivana Posavca, Mije Vesovica 1 Borisa Turkovi¢a, umjetnik navodi kako je rije¢ o polozaju

tijela koji predstavlja nosoroga i rije¢ hatari (swahili: upomoc¢) koja ukazuje na filmsku

referencu, tj. na nosoroga iz filma Hatari (1961.). Tri su razli¢ita djelovanja tj. ¢ina koje

19 Marjani¢ 2007, 177.

"% Tomislav Gotovac (Sombor, 1937. - Zagreb, 2010.) bio je filmski redatelj, glumac, performer, multimedijalni
i konceptualni umjetnik. Otac hrvatskog performansa umjetnicko djelovanje zapocinje 1950-ih godina u
srednjoskolskim danima, a od pocetka 1960-ih aktivno radi i na umjetnickom polju sve do kraja Zivota.
Istodobno je bio preteca i protagonist konceptualne umjetnosti u Hrvatskoj, tj. nove umjetnicke prakse. Blizak je
umjetnosti koja potjece od antipokreta fluxus i Gorgone, i americkog pop-arta. Medu vaznije performanse, akcije
i fotoperformanse spadaju: Glave (1960.), Pokazivanje c¢asopisa Elle (1962.), HAPP NAS (1967.), Akcija 100
(Fuckanje) (1979.), Prosenje (Molim milodar! Hvala! Umjetnik u prosenju) (1980.), Ciséenje javnih prostora
(1981.), Lezanje gol na asfaltu i ljubljenje asfalta (Zagreb — volim te), Hommage Howardu Hawksu i njegovu
filmu Hatari, 1961. (1981.), Foxy Mister (2002.). Vazna ostvarenja eksperimentalnog filma su: Prijepodne
Jjednog fauna (1963.), trilogija Pravac, Plavi jahac, Kruznica (1964.), Glenn Miller I — Srednjoskolsko igraliste 1
(1977.), Glenn Miller 2000 (2000.).

""" Denegri 2003, 4.
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Gotovac izvodi, a time i proizvodi i problematizira razli¢ite identitete. Prvo djelovanje sastoji
se od hodanja wulicom 1 trgom, tako da se svakodnevni ¢in hodanja podvrgava
zgrazanju/zapanjenosti slucajnih prolaznika, jer performer hoda u potpunosti gol. Samom
¢injenicom da se u javnosti pojavilo 1 kre¢e golo tijelo promatraca potice na razmisljanje o
identitetu umjetnika.112 Tjelesna Cinjenica izaziva stereotipnu primjedbu da se radi o ludaku.
Govorni iskaz ,Zagreb, volim te!“, koji se potvrduje ¢inom poljupca u asfalt, samim
iskazivanjem, predstavlja performativ u austinovskom smislu. Dakle, iskazivanjem izveden je
¢in, u ovom slucaju ¢in ljubavi. Poljubac je dodatan ¢in potvrde prethodno iskazanog, a usta
se simboli¢no javljaju kao posrednik izmedu jezika i tijela. Treci €in jest gestualni Cin tijela u
govoru. Polozaj tijela referira se na naslov performansa, odnosno na film, pa time polozaj
proizvodi znaGenje — ,,Ja sam usamljeni nosorog. Hatari!“.""? Na jednoj razini, moglo bi se
re¢i da je Cin razodijevanja i prezentiranja golog tijela performativ konstrukcije vlastitog
identiteta — identiteta koji se ponavljanim ¢inom razodijevanja odupire druStveno-politickim
uvjetovanjima jezikom koji je, osobito za godina njegovog ranog djelovanja, mogao

uznemiriti dominantno misljenje.

Poput prethodno spomenutog antologijskog performansa performans /00 (Fuckanje) ne
namjerno je kod dijela publike izazvao misljenje da se radi o ludaku. Performans i zvukovni
objekt 100 (Fuckanje) prvi je performans u kojem je Gotovac bio u potpunosti gol u Zagrebu.
OdrZan je povodom otvaranja /0. muzickog biennala na Trgu Republike 12. svibnja 1979.
godine to¢no u podne, a u performansu je sudjelovalo sto osoba sa zvizdaljkama, uz voditelja
Toma Gotovca 1 njegovog asistenta Ivana Pai¢a. U drugom dijelu, na iznenadenje svih,
Gotovac se razodjenuo te je nastavio po odredenom redoslijedu pratiti na tlu ucrtane kvadrate-
partiture 1 zvizdati. Performativ se svakako ocituje u ispisivanju partitura na plo¢nik koje
podsjecaju na time brackets koje je prvi put koristio John Cage u dogadaju Untitled Event
1952. tijekom Ljetne $kole Black Mountain College.''* Ispisivanjem i zatim pracenjem
pokreta i zvizdanjem proizvodi se javni zvukovni objekt. Prvo Gotovcevo skidanje u Zagrebu
u drugom dijelu performansa pratile su razli¢ite primjedbe i intervencije drzavnih

o115
redarstvenika.

"2 Mnogi su mislili da se radi o ludaku, neki da je ovjek pretucen, zbog crnila i prljavitine po tijelu, dok su neki

znali da se radi o umjetniku.

' Marjani¢, 2013, 463.

"* Fischer-Lichte 2009, 160.

"% Reakeije prolaznika: ,,Najprije sam mislio da je to neki ludak, nisam spojio stvar, ali nije me previse zacudilo.
Na koncu, mogao se skinuti i netko drugi, svatko, a to 3to nije, znak je da nije bilo stvarno animiranih!“'"” (Ivica
Krizanci¢, 35 godina, tehnicar automatizacije u Mljekari — Zagreb). ,,Kad je bio onaj slavni koncert na Trgu
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Performativ, odreden tautoloski i ovako autoreferencijalno, srediSnja je okosnica mnogih
performansa Tomislava Gotovca pa su predstavljeni samo neki. U performansu Prosenje
(Molim milodar! Hvala! Umjetnik u prosenju) odrzanom 26. prosinca 1980. godine od 10.30
do 11.30 sati ispred crkve Ranjeni Isus u Ilici 1a u Zagrebu i u performansu Ciscéenje javnih
prostora (hommage Vjekoslavu Franceu, zvanom ,,boljSevik* ili ,,apostol ¢isto¢e*) odrzanom
28. svibnja 1981. godine u Zagrebu (Galerija Vjesnik — Agencija za marketing, Trg bratstva i
jedinstva 6 danasSnji Trg Petra Preradovi¢a) Gotovac proizvodi identitet gradanske ili radnicke
klase iskrenim ¢inom prosenja ili ¢iS¢enja. Pritom kritizira identitet 1 ideologiju grada prema

kojoj drustvo ne smije o sebi prikazivati ruznu sliku.''®

U kasnijem razdoblju djelovanja Gotovac u vise performansa preispituje performativnu
konstrukciju identiteta. Promjena imena umjetnika Tomislava Gotovca u Antonio G. Lauer
bio je performativ identiteta koji je obiljezen performansom, prvo rodendanskim
performansom Joe G/gevera Williams (2005.), kad je promijenio ime u op¢ini, a zatim i
performansom Tom (Moja zemlja, Staglinec) 2006. godine, kad je benzinom i naftom spalio
svoje nekadasnje ime TOM, ispisano piljevinom na zemlji i tim ¢inom odbacio stari i
konstruirao novi identitet.

(Verbalni) performans Glupi Antonio predstavlja dio je ciklusa Intime (Galerija Klovic¢evi
dvori, Zagreb, 2006.) u kojem Lauer izvodi i preuzima ulogu dvorske lude i, kako napominje
Suzana Marjani¢, izravno uspostavlja poveznicu izmedu performera i svete lude, statusa
klauna.''” Lauer je za performans obojio lice, po uzoru na lude i1 klaune, u boje hrvatske
zastave. Izvedbom identiteta Shakespearove lude koja je svjesna uloge koju igra, a pritom
jedina ima moguc¢nost da iskaze nepatvorenu istinu, Lauer kao da izvodi osobni identitet.
Davanje intervjua bilo je sastavni dio performansa, pa se u tom ¢injenju dodatno naglaSava
njegova uloga Shakespearove lude, koja nije istovjetna s autorom, ali koju Citav Zivot svojim
djelovanjem proizvodi. Preuzimanje uloga Tomislav Gotovac izvodio je ve¢ 1984. godine u
seriji akcija marketinga Kolportiranje Poleta, u kojoj se koristio strategijom maskiranja
identiteta u akcijama: Maska smrti + Ccirilica, Mumija, Srp, ceki¢ i crvena zvijezda,

Dimnjacar, Cista¢ ulica, Sendvic-man s reklamom za Dinamo, Superman, Djed Mraz).

Republike, onaj gologuzi, ja sam se vozio u tramvaju i ljudi su govorili da su to maturanti koji se izivljavaju i
nisu ba§ obracali paznju, to im je s maturantima ve¢ bilo spojivo... Tak je to shvatil taj tramvaj, a ja... a Cujte... u
partituri to nije bilo zapisano, da ¢e se veliki dirigent skinuti... Sto ja znam, to u svakom slu¢aju nije umjetnost,
¢ak ni umijece, to je, nemam bolje ime, neka vrsta ekscesa, a mozda Tomica misli da je to umjetnost?!“ (R.A.).
*#%* Vjesnik, 19. svibanj 1979., 8.

"% Milovac 2002, 146.

""" Marjani¢ 2013, 474
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Akcije su bile pod sponzorstvom Casopisa Polet s obzirom da se umjetnik svakog tjedna
maskirao u drugu licnost kako bi prodavao Polet na ondasnjem Trgu Republike u Zagrebu.

Performativ roda, u ovom slu¢aju muskog roda, Tomislav Gotovac izvodi u radu, ali 1
svojevrsnom fotoperformansu Foxy Mister (2002.) namijenjenom objavljivanju u popularnom
mediju (Nacionalu). Foxy Mister je projekt raden prema erotskom casopisu Foxy Lady. U
njemu Gotovac zauzima zavodljive poze slicno zenama prikazanim u erotskom casopisu.
Gotovac preispituje zadanosti drustveno-politicke stvarnosti u kojoj je pogled na Zensko tijelo
1 prikazivanje zenskog tijela dopusten, dok golo musko tijelo izazva zgrazanje i osudu.
Umjetnik je svojedobno izjavio kako je falus u javnosti uvijek bila zabranjena stvar, ,,dok se
7ena mogla Setati sa svojim mufom koliko god hoée.“!'® Gotovéevo tijelo ne ogleda se samo u
zgrazanju sredine nad muskim naspram zenskog tijela, nego i u zgrazanju nad starim tijelom,
unato¢ tomu $to je starost dio nase svakodnevice.

Posljednji Gotovcev performans, izveden 2009. godine u okviru projekta Moja zemlja,
Staglinec Vlaste Delimar i Milana Boziéa, nazvan je Gibanje. Performans se okre¢e onom
unutarnjem i razrjeSavanju duboko urezanih sjecanja i dogadaja, a posveéen je hemungu —
mucanju s kojim se bori u mladosti, ali 1 trenutnoj starosti i1 slabljenju tijela. Na kraju ostaje
preispitano samo tijelo i priroda; nepatvoren glas i problemi mladosti, kao 1 oslabljeno golo
tijelo i njegova povezanost s prirodom. Glasanje ili glasovnost pritom je takoder kategorija

performativnog, jer je performativ uvijek veZe uz izgovaranje iskaza.

6.1.4. Zeljko Bor¢i¢ — identifikacija

Jedan od izravnijih 1 doslovnih primjera izvedbe osobnog identiteta moZe se prepoznati u

izlozbi i akcijama umjetnika i dizajnera Zeljka Borica.'"

Izlozba Prvi svjetski
psihokiberneticki superautoportret, odrzana od 25. travnja do 15. svibnja 1973. godine u
Galeriji Studentskog centra u Zagrebu, ne pripada umjetnosti performansa, ali se svakako
koristi strategijom performativnosti. Bor¢i¢ je izloZio najpotpuniju mogucu dokumentaciju o

vlastitoj li¢nosti kako bi odgovorio na pitanja: Tko sam ja? Odakle sam? Zasto sam? Kamo

"' Ibid., 571.

19 Zeljko Borgi¢ (Zagreb, 1942. — Zagreb, 2015.) bio je hrvatski dizajner, multimedijalni umjetnik i fotograf.
Jedan je od osnivaca Hrvatskog dizajnerskog druStva osnovanog 1983. godine. Prve umjetnicke radove ostvaruje
pocetkom 1970-ih godina u okviru nove umjetnicke prakse na podrucju grafickog dizajna i vizualnih
komunikacija, ali i konceptualne umjetnosti. Dizajnerskom djelatnosc¢u bavi se od 1980-ih pa do 2009. godine i
je autor nekih od najpoznatijih vizualnih rjeSenja hrvatskih proizvoda (Zirodent, Bajadera, Petit Beurre, Ledo i
dr.). Profesionalno se bavio i drugim kreativnim podru¢jima umjetnosti, kao Sto su arhitektura, kazalisna, filmska
i tv-scenografija i kostimografija, umjetnicka fotografija, dokumentarni art-film, konceptualna umjetnost,
slikarstvo i grafika. Najpoznatije akcije i izlozbe Zeljka Bor¢ica su Prvi svjetski psihokiberneticki
superautoportret (1973.) i Akcija za konfrontacijsku reakciju (1974.).
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idem?. Uz osobne fotografije koje prikazuju 86 tema koje su ga odredivale 1 koje ga odreduju
kao osobu,'? izlozio je i knjige, filmove i igracke koje su vezane uz njegov osobni identitet te
mjere visine i tezine, tjelesne izlucevine, snimke vlastitog glasa, kao i vodu i zrak koje autor
unosi u sebe. Tautoloski pristup izlozbi konstruira osobni identitet umjetnika upravo
izlaganjem na izlozbi, pa se ona moze opisati kao performativna. Davor Mati¢evi¢ i Marijan
Susovski odreduju upravo ovu izlozbu kao govor ,,u prvom licu“ koji povezuju s temom
identifikacije 1 okretanjem od socijalno angaziranih intervencionistic¢kih akcija prema vlastitoj
li¢nosti."*! Razumijevanje ovog pristupa vazno je za sljedeéi rad Zeljka Bor&i¢a nazvan Akcija
za konfrontacijsku reakciju koja je odrzana 27. prosinca 1974. godine'* u organizaciji
Casopisa Start i Galerije Studentskog centra. Akcija se odvijala na KazaliSnom trgu (Trgu
marsala Tita) gdje je Slobodan Tadi¢ prema Borci¢evoj zamisli fotografirao pozvane i
nepozvane prolaznike s maskama poznatih licnosti (Brigitte Bardot, Jackie Kennedy, Jean-
Paul Belmondo...) koje prolaznici mogu sami birati. Podnaslov akcije Iskoristite zadnju
priliku da jos ove godine postanete popularna licnost senzacionalisti¢ki sugerira da je moguca
trenutna 1 ,,doslovna®“ promjena identiteta. Akcija tematizira nezadovoljstvo osobnim
identitetom 1 teZnju osobe da bude poput nekog drugog, u ovom slucaju poznate li¢nosti. Ova
akcija, 1 mnoge druge nakon performativnog obrata, svjedoCe o stalnoj potrazi za identitetom i
mogucénosti transformacije identiteta posredstvom umjetnickog djela. Transformacija se
pritom odvija na dvije razine: na prvoj, u trenutku stavljanja maski poznatih li¢nosti na
KazaliSnom trgu te na drugoj razini, prilikom objavljivanja snimljenih fotografija tijekom
akcije u casopisu Start. Na toj drugoj razini moZe se razmatrati doslovna transformacija
prolaznika iz ,,anonimnih li¢nosti u poznate osobe. Jednostavnim ¢inom stavljanja maske,
kao §to to uvijek performativ identiteta donekle jest, 1 objavljivanjem u popularnom ¢asopisu,

trenutno se proizvodi transformacija osobnog identiteta.

120 Maticevi¢ 1978, 25.
121 1hid., 25.; Susovski 1982, 28.
122 Datacija prema: Bor¢i¢ 2013, 398.
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6.2. Izvedbe identiteta roda

6.2.1. Vlasta Delimar — rod i spol ,,izvan* ideolo§kog

Suzana Marjani¢ Vlastu Delimar'® smjesta pod odrednicu Zenskog unutar trodijelne
strukture Zensko, politicko, feminino. Feministicki performans je, naspram Zenskog, odreden
politickim stavom kao subverzijom svih oblika patrijarhata i seksizama, dok odrednica
zensko, prema odredenju Toril Moi, pa tako i Zenski performans, upucuje na biolosku
&injenicu koja sama po sebi ne mora afirmirati feministi¢ke stavove.'** Cinjenica je da mnogi
radovi Vlaste Delimar, umjetnice koja je svoje umjetnicko djelovanje zapocela u drugoj
polovici 1970-ih godina uz Grupu Sestorice autora, kritika smjesta pod okrilje zenske ili
feministicke umjetnosti, ali da sama autorica negira tu pripadnost. Cinjenica jest i da se
tematika odredenog broja performansa dotice opce slike o Zeni 1 spolnosti, ali jednako tako
ishodi iz umjetni¢inog vlastitog emotivnog stanja te odnosa i proucavanja vlastitog identiteta.
Ideoloska komponenta prividno izostaje iz performansa Vlaste Delimar pa se oni ne mogu
definirati kao feministicki, ali, kao Sto ¢e se prikazati, odredena pitanja i konotacije nadilaze
intimisticki 1 osobni pristup performansu. Moglo bi se re¢i da dok se Sanja Ivekovi¢ u
performansima koristi svojim tijelom ili pojavom kako bi kroz pojedinacno iskazala opce, kod
Vlaste Delimar pojedinacno jest vlastito, a opée proizlazi kao ,,pozitivni“ visak iz ¢injenice da
je autorica Zena. Umjetnica naglaSava kako je njezino djelovanje odnosno performans stvoren
zbog vlastite emotivno-egzistencijalne potrebe, a tematika koju u performansima naglasava —
seksualnost, spolnost i Zenskost — proizlazi iz ¢injenice da jest Zena i da se izrazava na jedini

/e v . .. .y rooe 12
moguéi nadin koje njezino biée omogucuje.'*

. . v T . vy : - 12
Temeljno sredstvo izrazavanja ili ,,prvi stvaralacki izbor*'*®

jest umjetni¢ino prirodno,
golo tijelo, njezino tijelo bas onakvo kakvo jest. Kao §to Tom Gotovac pronalazi svoj izraz u

vlastitom golom tijelu, doduSe ne u eroticnom i spolnom smislu, tako i1 Vlasta Delimar

12 Vlasta Delimar (Zagreb, 1956.) je hrvatska performerica i multimedijalna umjetnica, te voditeljica umjetni¢ke
organizacije ,,Moja zemlja, Staglinec*. Od pocetka djelovanja, od kraja 1970-ih, do danas poznata je po
provokativnim performansima i akcijama u kojima se njezino golo tijelo javlja kao srediSnja okosnica djela.
Umjetnicki je rad zapocela u krugu umjetnika Grupe Sestorice autora, s kojima je sudjelovala u osnivanju
Casopisa MAJ '75, te je njihove postkonceptualne antistrategije premjestila u podrucje seksualne i tjelesne
politike. Umjetni¢ku i Zivotnu suradnju ostvaruje sa Zeljkom Jermanom u performansima Pokusaj poistovjecenja
(1979.), Desimbolizacija (1980.), Taktilna komunikacija (1981.). Nastavlja samostalnim performansima i
radovima medu kojima su najpoznatiji: Transformacija licnosti kroz odjecu, sminku i frizuru (1980.), Zrela
Zena (1997.), Setnja kao Lady Godiva (2001.), Treba vjerovati muskarcima (2003.) .Od 1990-ih godina
ostvaruje umjetni¢ku i Zivotnu suradnju s Milanom BoZziéem u performansima: Razgovor s ratnikom ili Zena je
nestala (1999.), Zena je nestala (2000.), Princek (2001.), Tantra (2002.) i dr.

124 Marjani¢ 2013, 540.

> Delimar 2013, 615.

126 Marjani¢ 2013, 542.
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prepoznaje da je golo tijelo izravna provokacija ideoloske cenzure golog tijela u Jugoslaviji,
ali 1 danas. Golo tijelo za Vlastu Delimar pritom predstavlja oslobodeno, otvoreno tijelo,
oslobodenu seksualnost i spolni uzitak. Recepcija ogoljivanja i razodijevanja Vlaste Delimar
u javnosti &esto je bila vezana samo uz povr$nu ¢injenicu golotinje.'*’

Pocetak umjetnickog djelovanja Vlaste Delimar veze se uz prisan odnos s Grupom
Sestorice autora koja je na nasem podrucju predstavljala dio nove umjetnicke prakse,
konceptualisti¢kih i1 postkonceptualistickih strategija. Iz Zivotnog i umjetnickog partnerstva
proizasli su prvi performansi Vlaste Delimar koje je ostvarila sa Zeljkom Jermanom,
protagonistom Grupe Sestorice autora. U zajednickim performansima poput Pokusaj
poistovjecivanja (1979.), Desimbolizacija (1980.), Taktilna komunikacija (1981.), M i 7
(1983.) Delimar i Jerman propituju musko-zenske odnose kroz arhetipove koje se vezuju uz
musko i Zensko. Performans Desimbolizacija tautoloski je primjer spajanja muskog i Zenskog.
Delimar na svoje golo tijelo upisuje simbol za Zenski spol, a Jerman na svoje za muski, nakon
¢ega su svoja tijela obojili u boje koje se vezu uz spolove — Vlasta u ruzicasto, Jerman u
plavo. Konac¢na ,,desimbolizacija® odvija se prianjanjem njihovih tijela jedno uz drugo i
mijeSanjem znakova i boja stereotipno vezanih uz spolove. Rad Vlaste Delimar i kasnije ¢e
biti oznaten kroz recepciju jungovskih pojmova animusa i anime.'”® Od zajednickih
performansa Zeljka Jermana i Vlaste Delimar vazno je spomenuti living akciju Vjencanje i
living akciju Poziv na druzenje. Living akcija Vjendanje sastojala se od &ina vijen¢anja Zeljka
Jermana 1 Vlaste Delimar koji svoju vezu doslovno u austinovskom smislu potvrduju u
jezicnom iskazu (performativu) ,,I do*, ali performativu obecanja koji je uvijek vezan uz
pojam braka. Akcija se sastoji od dijela vjencanja u op¢ini te u crkvi, ujedno je i snimljena, te
naknadno izlozena u Studiju Galerije suvremene umjetnosti, uz fotografije s vjencanja u

pe e . . 129
opéini i1 zatim u crkvi.

Kako bi sagledali vlastite odnose kroz umjetnicki, socijalni 1
psiholoski aspekt umjetnici moraju pro¢i kroz iskustvo vjencanja kako bi mogli svjedociti o
njemu. Rije¢ima Vlaste Delimar i Zeljka Jermana:

»Bez vlastitog iskustvenog dozivljaja ne bismo imali pravo kriticki se osvrtati na ritual
sklapanja braka. Bez prikupljenog dokumentarnog materijala ne bismo bili kadri progovoriti

jezikom kojim se koristimo, jezikom umjetnosti.*'*°

127 Tugek, Vikend, 25. lipnja 1982.

%8 Anima i animus su naslijedeni psihicki sustav prilagodavanja. Anima je shvaéena kao naslijedena kolektivna
slika Zene u nesvjesnom kod muskaraca, a animus kao arhetip muske slike u nesvjesnom kod Zene. Prema Jungu
za proces individuacije neophodno je da je pojedinac svjestan svog animusa/anime i da se diferencira od
animusa/anime, kao i od persone. u: Jung 1984, 205 — 230.

'’ Delimar 2013, 616.

" Mati¢evi¢ 1982, 1.
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Prvi samostalni performans Vlaste Delimar uslijedio je 1980. godine, a preispitivao je
prolaznost 1 povrSnost vizualnih transformacija kao i dijelova (Zenske) svakodnevice.
Performans Transformacija licnosti kroz odjecu, sminku i frizuru konstruirao je i preispitivao
vlastiti identitet autorice, kao i svakodnevnu ulogu Zena, bio je naime izveden kao modna
revija na kojoj je autorica bila jedini model i koja je transformacijama kroz stereotipne Zenske
¢inove poput uredivanja dosla do ¢injenice da nizanje maski i uloga udaljava od onog §to
autorica/zena jest te se u konacnici pojavila gola. Transformacija se temeljila na dodavanju
(presvlacenjem), ali i oduzimanju (razotkrivanjem) simbola drustveno kodiranih ,,zenskih*
aktivnosti. Sminkanje je pritom autorica shvatila dvojako — kao brisanje postojeéeg lica i
zatim, kad je lice prazno, upisivanje novog identiteta koje moze biti i redefinicija identiteta.
Performans koji se takoder kroz vlastito dotice opéeg — Zenskog je performans Zrela
zena (Tjedan performancea ‘Javno tijelo’, Zagreb, 1997.) u kojem Delimar, kako zamjecuje
Marjani¢, uvodi ,,svoj votivni ruziCasti kostim, a koji ¢e u kasnijim performansima i
fotografijama varirati u ruzicasto-crnoj varijanti (ruzicasti gornji dio kostima i crna
suknja).“"?! Zenski gradanski kostim za umjetnicu ima viSestruke uloge. Koristi se njime ,.kao
nametnutom gradanskom normom kada kostim postaje ,,uniforma‘ i provjerena vrijednost za
uspjeh. S druge strane taj ¢e kostim podcrtati Zensku spolnost i naglasiti snagu erotike. Tu
govorim 1 o pokrivanju tijela. Kao §to je razodijevanje znacilo oslobadanje i davanje sebe,
tako pokrivanje nagovjescuje povlacenje u sebe, ali ne u smislu introvertiranosti, nego kao
iskazivanje mudrosti koja je dozivjela odredeni stupanj zrelosti. Pokrivanje ¢e biti kao jedan

vid preobrazbe, kao zavrietak emancipacije.” '**

Performans se sastojao od dvije komponente:
pred publikom se autorica prvotno golog tijela (nosila je samo duge bijele rukavice i crne
salonke) odijeva u klasicni ruzicasti Zenski kostim dok se u pozadini istodobno projicirani
dijapozitivi umjetnice kao Zene s feredZzom koja leZi na podu i koja se, prvotno odjevena,
razodijeva 1 razotkriva genitalno podrucje. Istodobni inverzni postupak javnog odijevanja i
razodijevanja posredovanog medijem nadiSao je granice konstrukcije vlastitog identiteta.
Umjetnica je na prikazanim dijapozitivima odjevena kao (stereotipno shvacena) zena
isto¢njacke kulture, u kojoj se Zenski identitet veZe uz prekriveno, skriveno i zatvoreno tijelo.
Tom tijelu (stereotipu) umjetnica suprotstavlja tijelo zapadne Zene koja tijelo skriva, maskira i

zatvara Sminkom i kompletima. Odje¢u joj dodaje pritom muskarac koji je, kako navodi

Marian Mazzone, ovdje sveden na ulogu ,,sluskinje* te predstavlja muski spol koji je uvijek

P! Marjani¢ 2013, 547.
32 Bozi¢, Delimar 2013, 607.
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dostupan kao seksualna igratka koja je prakti¢na za noSenje jer stane u torbicu.”” U ovom
performansu postupak izvedbe identiteta kre¢e od potpuno golog tijela prema ritualnom
dodavanju simbola ,,damske” kontrole i moci, Sto predstavlja trenutak izjednacavanja
muskarca i zene. Nakon Cina odijevanja u gradansko zensko odijelo 1 zlatne cipele kojim
izvodi radni identitet transformirana Zena sjedi s umjetnim falusom u ruci i &eka
fotografiranje, pokazuju¢i svoju ,zrelost” Zene spremne na uzajamnost 1 poStivanje
razliCitosti.

U performansu Trazim Zenu 1z 1996. godine, izvedenoj Cetiri puta, izvodi egzekuciju
kokogi'** kako bi izvela ulogu Zene-kuharice. U trenutku u kojem Delimar presijeca noZem
vrat zivotinje nastaje, kako umjetnica napominje, ready-made ponaSanje kojim propituje
krajnje psiholoske vrijednosti poput agresije i sentimenta, ali ta se gesta jednako tako javlja

135

kao egzistencijalni ¢in (klanja, kuhanja i izvanscenskog rucka). *” Konstrukcija Zenskog roda

moze se prepoznati u ¢inu odijevanja autorice kao domacice na pocetku performansa kad je
glava umjetnice ,,prekrivena crvenom gazom u simbolizaciji negacije Ja*,'*® nakon &ega ostri
nozeve i priprema koko§ za kuhanje. Nakon toga odijeva gornji dio maskirne vojnicke
uniforme koji se moze shvatiti kao oli¢enje nasilja, ali i kao konotacija muskog roda. Ispod
uniforme je vidljivo golo tijelo i trbuh zategnut vojni¢kim remenom.

Performans Zrela Zena II. Delimar izvodi u izlozima, i to vise puta. Izmedu ostalog,
izvodi ga u Zagrebu dva puta — prvi put Galeriji Josip Raci¢ 1998. 1 drugi put u izlogu
Frizerskog salona NENA u VarSavskoj ulici na UrbanFestivalu 2001. godine. U drugoj
izvedbi u izlogu frizerskog salona odjevena je u gradanski kostim i kao dobro uredena
domacica sjedi u izlogu, Cisti povrcée, ispija pivo 1 pusi cigarete. Performans je pokusaj da se,
prema misljenju umjetnice, degradirane vrijednosti kuhinje razmatraju kao prave ljudske
vrijednosti."*” To su vrijednosti poput kuhanja, ku¢anskih poslova, heklanja, §trikanja, odgoja
djece koje se poCinju prezirati i koje su svedene na nepostojanje.

Krajem 1990-ih godina umjetnica ostvaruje performanse u suradnji s partnerom,
dragovoljcem Domovinskog rata, Milanom Bozi¢em. U zajednickim performansima i
Vlastinim performansima s kraja 90-ih uz temu spolnosti i Zenskosti sve ¢esce se javlja tema
(Ijepote) smrti. U zajednickom performansu Vlaste Delimar i Milana BoZzi¢a Razgovor s

ratnikom ili Zena je nestala (1999.) takoder se rabi performativ kako bi se izveo identitet

' Mazzone 2014, 163.

13 Zanimljivo je da se upravo u vrijeme i nakon performativnog obrata u umjetnosti uz ljudsko tijelo u
performansima javljalo Zivotinjsko.

1 Marjanié¢ 2013, 549.

1% Marjani¢ 2013, 549.

7 Bozi¢, Delimar 2013, 606.
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roda. lako to nije primarna intencija autora performansa i usmjerenost nije na
problematiziranju rodne pozicije nego na ostvarenju vlastitog identiteta i trenutka bliskosti,
odijevanje Milana Bozi¢a u vojnicku uniformu (iako postoji pozitivisticki razlog) i Vlaste

Delimar u ,lijepu zenu*'*®

(u haljini, sa Stiklama i torbicom) suprotstavlja dva rodna
identiteta. Vojna uniforma veze se uz musko i mo¢, a haljina, Stikle 1 lijepa torbica kao
stereotipni  konstrukti Zenskog uz podredenu Zensku poziciju. Umjetnica smatra da je
suprotstavljanje dviju modi ili Zelja bespotrebno. PriCanje Zzivotne price Milana Bozic¢a
upotpunjava s obuvanjem cipela Vlasti Delimar te je taj erotski ¢in koji se ponavlja zapravo
trenutak prepustanja jednog drugom bez nadmetanja. Tu se ponovo provlaci zanimanje za
animus 1 animu, odnosno kontraseksualnost kao potencijal svakog spola da razvije aspekte
suprotnog spola u drugoj polovici Zivota kroz proces individuacije."* Konacno ,.sjedinjenje
animusa 1 anime odvilo se u zajedniCkom performansu Princek (Prsten Mestroviceva

paviljona, HDLU, 2001.).

6.2.2. Sanja Ivekovi¢ — izvedbe rodnog i politickog identiteta

% umjetni¢ko djelovanje zapocinje krajem 1960-ih godina i pogetkom

Sanja Ivekovi¢'
1970-ih godina. Pionirka je videoumjetnosti uz Dalibora Martinisa i jedna od pionira
performansa na podruc¢ju Hrvatske uz oca performansa Toma Gotovca 1 kasnije djelovanje
Vlaste Delimar. Nakon samostalnih izlozbi, krajem 1970-ih, djeluje u tandemu s Daliborom
Martinisom s kojim izvodi performanse i radi zajednicke videoradove. U okviru te Zivotno-
umjetnicke suradnje otvoren je alternativni izlagacki prostor Podroom u svibnju 1978. godine
u Mesnickoj 12 (bivSem ateljeu Dalibora Martinisa) Cije ¢e postojanje 1 ideja biti poticajna za
kasnije stvaranje Radne zajednice umjetnika. Umjetnica, koja kroz performanse i ostale
radove problematizira druStveno-politicku stvarnost kroz feministicki pogled, prva je

umjetnica na prostorima Jugoslavije koja je koristila medij izvedbe i videa za jukstapoziciju

tjelesnog — Zenske seksualnosti — 1 politickog te je prva je umjetnica iz svoje generacije koja

¥ bid., 604.

% Young-Eisendrath 1997, 228.

10 Sanja Ivekovi¢ (Zagreb, 1949.) je hrvatska multimedijalna umjetnica, performerica i aktivistica. Zagetnica je
videoumjetnosti na podrucju Hrvatske i prva hrvatska umjetnica koja je jasno pocela izrazavati feministicki stav.
Jedna je od osnivalica Centra za Zenske studije u Zagrebu 1995. godine. Afirmirala se ambijentalnim
instalacijama i intervencijama u javni prostor 1970-ih godina, te konceptualnim video radovima tijekom tzv.
nove umjetnicke prakse. FeministiC¢ko, odnosno aktivisticko i politicko znacenje njenih radova akcija i
performansa vidi se i danas. Umjetnica je doZivjela medunarodno priznanje, izmedu ostalog i na retrospektivnoj
izlozbi ,Sweet violence u MOMA-i u New Yorku 2012. godine. Medu poznatija djela pripadaju:
Rekonstrukcije (1952. — 1975.), Sweet violence (1976.), Un jour violente (1976.), Dvostruki zivot (1977.),
Tragedija jedne Venere (19717.), Trokut (1979.), Osobni rezovi (1982.), Gen XX (1997 — 2001.), Zenska kuca
(1998 — 2000.), Lady Rosa of Luxemburg (2001.), SOS Nada Dimi¢ (2000.) i dr.
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je pocela izrazavati jasan feministicki stav.'*' Pritom feminizam i odnos feminizma prema
umjetnosti opisuje kao dinami¢nu i samokriticku odgovornost. Umjetni¢inim rijecima:
,Poticajnim smatram antiesencijalisticki feminizam, dakle, onaj koji funkcionira kao kriti¢ka
praksa, a ne doxa, koji se shvaca kao dinamicka 1 samokriticna odgovornost, a ne
program.“142

Performansi, ali i drugi radovi Sanje Ivekovi¢, pocCevsi od 1970-ih godina,
problematiziraju odnos svakodnevnog Zivota, uloge zena i masovnih medija koji bitno utjecu i
konstruiraju identitet Zena. Marijan Susovski odreduje njeno spajanje interesa za kriticko
preispitivanje konvencija u svijetu zene i interes za specificna medijska svojstva videa i
televizije kao umjetnici srodni tip medijsko-bihevioralnog performansa.'** Ta se feministicka
problematika is$¢itava u umjetni¢inom prvom performansu Un jour violente (Jedan dan
silovita)'** izvedenom na medunarodnoj izlozbi suvremene umjetnosti Arte Fiera u Bologni
30. svibnja 1976. godine. Performans se temeljio 1 potaknut je reklamnom porukom u
zenskom magazinu Marie Claire koja je glasila: ,,Jedan dan njezna. Jedan dan silovita. Jedan
dan tajanstvena.“, a poruku je pratio fotografski materijal koje je prikazivao izmjene izgleda
Zene ovisno o njeznom, izazovnom i tajanstvenom nanosenju Sminke. Te tri uloge, nametnute
kroz masovne medije i kroz ¢in uljepSavanja (Sminkanja) koji se stereotipno veze uz Zene,
umjetnica je konstruirala i izvela i pomocu prostora koji je takoder bio podijeljen u tri dijela.
Tri izvedbena ,,prostora® bila su oznacena - odijeljena na bijelom paravanu koji se nalazio iza
umjetnice, 1 to crnim ljepljivim trakama, a u svakom od tri dijela na vrhu je pisalo: ,,Un jour
tendre. Un jour violente. Un jour secrete®. Svaki je dio zasebno bio dekoriran predmetima koji
se spominju u tekstu reklamnog oglasa (cvijece, voce, pice, gramofon, garderoba), ispred
svakog odjeljka nalazila se stolica na rasklapanje, a u sredini izvedbenog prostora nalazio se
stol sa zrcalom i priborom za uljepsavanje.'” Performans je zapo¢eo ulaskom umjetnice koja
zatim sjeda za stol u srednjem prostoru i pocinje stavljati Sminku i ¢eSljati se te piti Coca-
Colu. Za vrijeme trajanja performansa pozadinska zvuc¢na kulisa bila je glazba preko koje
zenski glas neprekidno ponavlja tekst reklamnog oglasa ,,Jedan dan silovita (izazovna)“. Na
kraju se presvlaci i zatim izlazi pred publiku s kojom zapocinje razgovor. Performativna
konstrukcija roda i problematizacija masovnih medija u ovom performansu izveli su se kroz

¢in odjeljivanja triju ,,Zenskih* uloga na koje referira i koje popularizira reklamni tekst Marie

1 peji¢ 2001, 99.

12 Tyekovi¢ 2013, 631.

"> Susovski 1981, 14.

'** Naziv performansa prevodi se u literaturi kao ,,Jedan dan izazovna®, iako je ispravan prijevod fraze ,,Un jour
violente® zapravo ,,Jedan dan silovita“.

> Marjani¢ 2013, 578.
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Claire, zatim kroz Cin CeSljanja 1 Sminkanja kao ¢inova stereotipno vezanih uz Zenu i njezino
kulturoloski uvjetovano uljepSavanje te kroz ¢in presvlacenja — odjece 1 uloga koje bi Zena
trebala igrati. Zanimljivo je da se ¢inom cesljanja koristila i Marina Abramovi¢ u performansu
Art must be beautiful (1975.), u kojem ponavljanjem performativa ne zadire direktno u
feministicko ve¢ umjetniCko, ali se pritom dotice feministickog koda. Suzana Marjani¢
prepoznaje strukturnu sli¢nost prvog performansa Sanje Ivekovi¢ i prvog performansa Vlaste
Delimar (Transformacija licnosti kroz odjecu, Sminku i frizuru, 1980.), ali i1 razliku u
koncepciji s obzirom da je Delimar zanimala vizualna transformacija koju svakodnevno
ostvarujemo odje¢om dok je Ivekovi¢ ukazala na ideoloSke zamke masovnih medija koji
predstavljaju odraz drustveno uvrijeZenih tabua.'*® Sanja Ivekovié upravo izvedbom
stereotipnih rodnih ¢inova demistificira mehanizme medija koji proizvode stereotipe i njima
manipuliraju. Zanimljivo je da prilikom performansa Ivekovi¢ ispija Coca-Colu kao simbol
Zapada i popularno-potroSacke kulture koja je tada estetski nepoZeljna. Intenzitet performansa
se pri kraju polako smanjuje, stiSava, sve dok razgovori s publikom ne utihnu i performans ne
Zavrsi.

Video uradak Sanje Ivekovi¢c Make up —Make down (1976.) jedan je od mnogih u

.. .. ;. . . .. v 147
kojima tematizira ,,shvacanja pop-kulture unutar ikonografije svijeta zena ™'

Sto ¢e ponoviti i
u radovima ostvarenim u drugim medijima poput Rekonstrukcije (1976., fotografija, Casopis),
u serijama fotografija i svojevrsnom fotoperformansu Tragedija jedne Venere (1977.) i
Dvostruki zZivot (1977.). Kao 1 u prethodnim radovima ¢esto usporeduje segmente popularne
kulture 1 propagande s fotografijama iz privatnog Zivota, primjerice u radovima
Rekonstrukcije 1976. i Rekonstrukcije 1952—1976. U fotoperformansu Tragedija jedne
Venere suprotstavlja, ali 1 ironijski povezuje Marilyn Monroe, kao arhetip Zenske Zzudnje, i
vlastitu svakodnevicu. Fotografijama koje prikazuju Marilyn Monroe u razli¢itim pozama i
segmentima svakodnevice, objavljivanima 1975. godine u casopisu Duga, umjetnica
suprotstavlja fotografije sa sliénim pozama i gestama iz vlastite svakodnevice. Navedenim
postupkom umjetnica povezuje predodzbu ,Istoka” i Zapada, stereotipe o zenskoj figuri i
ponasanju, o slavi i svakodnevici. Pritom se kao temelj javlja ponavljanje, kao i u
fotoperformansu Dvostruki Zivot. Ponavljanje gesti, ,.citata” ponaSanja ,,Zena“ i prezentacija
Zena u medijima temelj je bez kojeg djelo ne bi bilo razumljivo. Ono §to se time razotkriva
jest da ne postoji original, ne postoji izvor tog identiteta prema kojem nastaju kopije. Rodna

slika je performativno proizvedena. Upravo je to cilj umjetnice koja se ne identificira s

1* Marjani¢ 2013, 578.
7 Maticevi¢ 1978, 24.
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reprezentacijom same politike, nego s politikom reprezentacije koja njome vlada ukazujuci
kako ta politika nije ograni¢ena na geografsko podrugje i ideologiju.'*®

Video zapis performansa Instrukcije br. I (1976.) takoder performativnim elementima

konstruira rodni identitet. Umjetnica, koja se nalazi sama pred kamerom koja je u funkciji
zrcala prvo je tintom iscrtala strelice — crte po kojima se izvodi radnja masaze lica i vrata,
iako se tim ¢inom crte briSu ili krajnje nejasno modificiraju. To je intimisticki dogadaj,
performans izveden samo u prisutnosti umjetnice i kamere. Pokret i ¢in izvlacenja crta, kao i u
nekim drugim radovima, imaju svrhu kulturoloski kodiranog uljepSavanja/Sminkanja koje se
izvodi pred zrcalom i vrlo je slican puno kasnijem performansu Vlaste Zani¢, a ukazuje na
tanku granicu uljep$avanja i unakazivanja. Takoder, kao i kod Zani¢, &in uljep3avanja
posredovan je kamerom/zrcalom i tako ostaje intimisticki ¢in u koji gledatelj zaviruje.
Ritualizirani ¢in Zenske svakodnevice — Sminkanja ponavlja se u video radu Make Up — Make
Down (1976). U videoperformansu umjetnica se Sminka kao i1 svaki dan, ali svaki predmet
dugo zadrzava u ruci, prevrée ga, miluje prstima itd. naglasavajuci tako ritualiziranu erotsku
igru. Umjetnica svoje djelovanje definira ovako:
,Osobno sam od pocetka u svojem radu bila preokupirana pitanjem rodnog identiteta i rodnih
uloga u drustvu. Nastojala sam reflektirati vlastitu politicku svijest o tome Sto znaci biti Zena
u patrijarhalnoj kulturi. Cesta tema mojih radova je politika reprezentacije Zenskosti koju
provode masovni mediji.«'*’

Dok se dio performansa Sanje Ivekovi¢ moze razumjeti kao izvedba identiteta roda, u
antologijskom performansu Trokut (1979.) umjetnica izvodi ¢in ,,gradanske neposlusnosti*'>
1 preispituje granice slobode pojedinca. Performans je izveden 10. svibnja 1979. godine u
samom srediStu grada Zagreba. Kao vremenski to¢no odreden (time-specific) i prostorno
odreden (site-specific) performans Ivekovi¢ je iskoristila prostor i vrijeme upravo za ono $to
predstavljaju — politi¢ko vrijeme (performans se odvija na dan dolaska predsjednika Tita u
Zagreb) 1 politicki prostor (mjesto odvijanja performansa je na njenom balkonu zgrade u
Savskoj ulici 1 — na razmedi javnog 1 privatnog, zatim na krovu hotela Intercontinental (danas
Westin) i na ulici ispred njezine zgrade, stvaraju¢i tako komunikacijski trokut i ujedno
interveniraju¢i u prostor prolaska predsjednika Jugoslavije). U 18 minutnom performansu

umjetnica izlazi na balkon, sjeda na stolicu, to¢i viski ¢ita T.B. Bottomoreovu knjigu Elites

and Society, te simulira ¢in samozadovoljavanja, dok policajac u sluzbi odrzavanja drzavnog

18 Peji¢ 2001, 99.
9 Tenzera, Vjesnik, 13.6.2004., 17.
1 Marjani¢ 2013, 578.
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reda koji stoji ispred zgrade ne pozvoni umjetnici na vrata i zamoli da se uklone i umjetnica i
objekti s balkona. Osoba na krovu hotela Intercontinental za koju umjetnica pretpostavlja da
ima dalekozor i toki-voki, kao i policajac, jedina je koja moze vidjeti autoricu na balkonu.
Time je ostvaren trokut umjetnica — predstavnik drzavne vlasti — promatra¢. Performans
predstavlja feministicki i politicki ¢in u javnoj umjetnosti jer odabranim ¢inom, prostorom i
vremenom dolazi do konflikta, antagonizma'®' koji je u svojoj osnovi politi¢ki, a time i javni.
Prostor balkona pritom je i rodno definiran jer je bio namijenjen Zenama koje su na taj nacin
mogle prisustvovati javnom Zivotu.'”* Ivekovi¢ je tako u vrijeme dolaska patrijarhalnog
politickog vode intervenirala u prostoru izmedu privatnog i javnog konstruirajuéi time
politicki i rodno obiljezeni identitet koji suptilno odbija zadane norme kulturne spoznatljivosti
i koji je spreman na sankcije koje slijede. Ivekovi¢ je 2005. godine izvela re-enactment ovog
performansa. 153

U 1. beogradskom performansu (i posljednjem) odrzanom 1978. godine u
Studentskom kulturnom centru u Beogradu Sanja Ivekovi¢ ironizira izvedbu ,,politicke
ceremonije pozdravnog predstavljanja“ premjestajuéi performative politickih li¢nosti i
politi¢ke svakodnevice u umjetnicki svijet. Umjetnica je zamislila da performans nalikuje na
gostovanja neke znaCajne politiCke licnosti, to jest da parafrazira ritual koji je bio dio
ondasnje televizijske (medijske) svakodnevice (ritual ulaska predsjednika drzave ili neke
politicke li¢nosti u neku tvornicku halu, koju zatim razgledava, hoda naokolo i rukuje se sa
zaposlenicima).”* Sliéno kao u performansu Meeting Point (1978.) autorica je na podu
galerije oznacila crteZ koji je precizno slijedila, a publika je mogla pretpostaviti umjetni¢ino
kretanje. Ritual je upotpunila izvedba voditeljice Galerije Biljane Tomi¢ kojoj je autorica
dodijelila ulogu pratilje koja je umjetnicu predstavljala publici. Ulazak Biljane Tomi¢ i
Ivekovi¢ u punu galeriju pratio je kamerman, kao Sto to i pristaje politickoj ceremontiji.
Glazbena podloga bila je Blue Tango. Kao i u nekim drugim primjerima njezinih
performansa, performans polako nestaje s obzirom da autorica krece od izvedbe vrlo stroge

koreografije koja se polako mijenja i postaje sve sporija, time privodeéi izvedbu kraju.'>

51 Marchart 33/34 (2004/2005), 8.

132 peji¢ 2001, 95.

133 performans je izvela na dan kada je petnaest predsjednika europskih drzava posjetilo Zagreb kako bi
sudjelovali na Croatia Summitu 2005, koji se odrzao u hotelu Westin (bivsi hotel Intercontinental) u Savskoj
ulici. Kao i u prvoj izvedbi performansa fotografski je dokumentirala politicki ritual predsjednickoga dolaska, a
pritom je pokusala i telefonski dobiti Ministarstvo vanjskih poslova, lokalnu policijsku stanicu, hrvatskoga
predsjednika kao i Hrvatski sabor kako bi ih obavijestila o performansu, ali nije uspjela uspostaviti telefonsku
vezu zbog mjera sigurnosti koje su onemogucile uporabu mobilnih telefona.

** Tvekovi¢ 2013, 626.

" Ibid., 626.
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Primjer je to redefiniranja ,,medijalizirane predstave.“'”® U medijaliziranoj predstavi
produkcija 1 recepcija odvijaju se odvojeno i1 bez ,,povratne sprege, dok je u ovom slucaju
publici dopusteno intervenirati, a umjetnici dozivjeti recepciju.

Zakljucno, interes za preispitivanje odnosa privatnog i javnog, Zenskog i popularne
kulture, politickog 1 umjetni€¢kog kod Sanje Ivekovi¢ ne ishodi iz analize i demistifikacije
vlastite umjetnicke li¢nosti."” Performativ roda, za razliku od nekih performansa Vlaste
Delimar, kod Sanje Ivekovi¢ javlja se kao izvedba visestrukih uloga, u smislu koji Carlson
spominje, jer je vlastiti identitet samo polaziSte za iS€itavanje rodno i politicki obiljezenog

identiteta.

6.2.3. Ksenija Kordi¢ - protiv drustveno uvjetovanih konstrukta

. ., .y e ey . .. 1
Suzana Marjani¢ u strukturi Zensko/feministi¢ko/ feminino performanse Ksenije Kordi¢ 58

smjeSta u feminino. Odrednicu feminino Toril Moi formulira kao spolno utjelovljenje
drustvene uloge kao kulturnog konstrukta, odnosno odgoja, nasuprot odrednice Zensko koja

predstavlja prirodu.159

»Navedeno podrazumijeva da drustvene norme patrijarhalne opresije
standarde femininog nastoje ulijepiti na biolosku Zenu, kako bi nas se uvjerilo da su ti
odabrani standardi femininog prirodni.“'® Cilj patrijarhata je tako povezivanje odrednica
Zensko 1 feminino, jer se Zena koja ne prihvaca drustveno uvjetovane konstrukte definira kao
nefeminina. Suzana Marjani¢ smjeSta pojedine performanse Ksenije Kordi¢ uz odrednicu
zenstveno 1 subverziju te odrednice jer umjetnica propituje istinitost i vlastitost spolnosti u
umjetnosti.161

Performans Zelim biti Ksenije Kordi¢ predstavlja, propituje i zavr$no raskida s trima
stereotipima Zenskog roda koje popularna kultura Zeli nametnuti kao sredi$nje tocke zenskog
identiteta. U performansu koji je umjetnica izvela u kruznoj dvorani &TD-a (Perforacije, 25 —

30. rujna 2009. godine, Dubrovnik, Zagreb), zapocela je od fraze (izreke) — dama na ulici,

domacica u kuhinji, kurva u krevetu, koju popularna kultura namece kao arhetipove Zenskog

* Fischer-Lichte 2009, 78.

"7 Noack 2013, 41.

138 Ksenija Kordi¢ (Sisak, 1979.) je hrvatska multimedijalna umjetnica, performerica i animatorica. Zapoginje
umjetni¢ko djelovanje pocetkom 2000-ih godina. Istrazuje podru¢je novih medija (eksperimentalni video, video
instalacija, 3D oblikovanje i animacija, performans, fotografija), a tematski se bavi etikom, aktivizmom,
ljudskim pravima i (rodnim) identitetom unutar umjetnickih okvira. Vaznijim djelima pripadaju: Samozapaljenje
(2003.), Zelim biti (2009.), Slijedila sam crvenu nit (2010.), Kron vs Narcis (2004.), Frajeri (2006.), Avatar
(2007.), Teske lekcije (2006.).

1 Marjani¢ 2013, 583.

' Tbid., 583.

! Ibid., 583.
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identiteta. Tako je prikazivanje i1 odredivanje zena ujedno 1 ,,vrlo ¢vrsta patrijarhalna matrica

moénoga pogona konzumerizma neoliberalnoga kapitalizma*'®*

te se podrzavanjem tih
stereotipova odrzava proizvodnja besmislenih potreba i industrijskih proizvoda namijenjenih
upravo takvoj slici Zene, na $to je ve¢ upozorila Sanja Ivekovi¢ performansom Un jour
violente. U performansu je umjetnica odjevena u odijelo napravljeno od VHS-trake koje
pomalo nalikuje na feti§, S&M crne kostime te u vrlo visoke potpetice, koje takoder
predstavljaju seksualizirani fetis, ali i dio druStveno uvjetovane konstrukcije Zenskog roda.
Tako odjevena umyjetnica stajala je na povisSenom okruglom postolju kao ziva skulptura. VHS-
traka, od koje je sacinjen kostim, referira se na medij ali 1 proizvod koji je opstao i pobijedio

na trzi§tu zahvaljujuéi industriji pornografije.'®

Izvedba i konstrukcija tih triju stereotipa
odnosno triju Zenskih uloga Kordi¢ je predocila kroz odijevanje, oblaganje vlastitog tijela, ali
1 popratnom videoinstalacijom koja vizualizira spomenuta tri stereotipa i koja se sastoji od tri
filmska uratka. Stereotip dame predstavljen je u prvom filmu koji se sastoji od isjecaka uzetih
s CNN-a koji veli¢aju udaju nepoZeljne mlade Lady Di za princa Charlesa. Stereotip kurve
uprizoren je drugim filmom koji sadrzi isjecke pornofilma Dreamquest (redatelj Brad
Armstrong), s poznatom svjetskom pornoglumicom Jennom Jameson u glavnoj ulozi. Tre¢im
filmom, koriste¢i se isjeccima iz filma Tko pjeva zlo ne misli KreSimira Golika, konotirao se
stereotip kucanice i majke, prikazom glavne zenske uloge Mirjane Bohanec. Fotoinstalacija
tih triju videoekrana smjeStena je na okruglom postolju na kojem se nalazi umjetnica koja u
poluleZze¢em poloZaju ispija pivo i1 pusi cigaretu, promatraju¢i publiku koja promatra nju.
ZavrSetak performansa oznaCen je ustajanjem umjetnice, rasijecanjem Skarama odijela od
VHS-trake 1 umjetni¢inim odlaskom s mjesta izvedbe nakon §to ostaje polugola.

Kulturno uvjetovanim identitetom umjetnica se bavi i izlozbom Frajeri/Guys (The
Performing Rights Library, Queen Mary University of London, London; Galerija hm, Zagreb,
2006.). Obezglavljenim tijelima golih muskaraca iz porno€asopisa u digitalnoj tehnici dodaje
»tjelesnu kombinatoriku vlastite glave ili pak torza®. Umjetnica tim performativom propituje
vlastiti 1 op¢i (rodni) identitet.

Performans i prostorna instalacija Slijedila sam crvenu nit odrZzani su u Galeriji Prozori
u Zagrebu 2010. godine (16. velja¢e — 8. ozujka 2010) i u njima autorica takoder propituje
rod. Na prozorima Galerije, tocnije na prozirnoj foliji, bili su ispisani citati Karla Marxa,

Slavoja Zizeka, Naomi Klein, Camille Paglia, Jeana Baudrillarda i drugih. Svaki je citat bio

162 11.:
Ibid., 584.

1 Ibid., 584 — 585. Za razliku od VHS-a, Betamax je odbio plasirati pornografski sadrzaj i tako je izgubio vrlo

jaku trzisnu utakmicu.
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uokviren crvenim koncem, kojega je jedan kraj vodio knjizi na polici iz koje je citat preuzet,
dok se drugi kraj spaja u jedinstvenu nit od koje Ksenija Kordi¢ hekla crveni tableti¢. Tableti¢
je nakon performansa bio izlozen kao artefakt u galeriji. Kao i kod $Sminkanja i preoblacenja u
navedenom performansu heklanje pripada konstrukciji Zenskog roda. ,,Cipkanje i srodni
rukotvorni rad, dakako, kulturoloski pripada Zenskom spektru djelatnosti s izrazito

tradicijskim, konzervativnim predznakom.'®*

Performans nije u isklju¢ivo kritickom tonu,
problematizira i teznju da se navedeni kanon kriticke misli tumaci iz pozicije ,,Zene koja

hekla“ odnosno da se zena identificira s proCitanim kanonom.

6.2.4. Iva Pordevi¢ — identitet roda i podneblja

Buzetska glumica, umjetnica i profesorica hrvatskog i talijanskog jezika Iva Pordevi¢'®

ostvarila je viSegodi$nji multimedijalni projekt NelstraZena koji se bavi prikazom i
biljezenjem zivota i djela istaknutih i anonimnih istarskih Zzena u povijesti. Projekt
NelstraZena umijetnica je zapoéela 2007. godine te je u suradnji s norveskom glumicom,
performericom i radiovoditeljicom prvog Zenskog radija u Oslu — Kate Pendry'® izvela 2007.
godine performans pod istim nazivom tijekom festivala Sedam dana stvaranja u dvoriStu
pazinskog Kastela gdje se nalazi i Etnografski muzej u Pazinu (u kojem je autorica takoder
dolazila do materijala za istrazivanje). Performans u formi monologa temeljio se na
istrazivackom radu Ive Pordevi¢ o Zivotu i sudbini istarskih zZena, uz mentoricu Pendry koja
je zadala temu. Zadatak je bio istraziti sve agense promjena u Zenskoj povijesti ovoga kraja,
njihove uzroke, glavne aktere te svakodnevne socijalno — povijesne pozadine tih prica.'®”’
Projekt se sastojao jo§ od multimedijalne izloZbe odrzane 2009. na Sedam dana stvaranja,
videa prikazanog na Sedam dana stvaranja (15. — 21. kolovoza 2010.) i izlozbe NelstraZena u

okviru 16. PUF-a u Staroj tiskari Od 1. — 5. srpnja 2010. godine koja je nastavila daljnje

1% Mance 2010, 2.

19 Tva Pordevi¢ (Rijeka, 1981.) je hrvatska multimedijalna umjetnica i profesorica hrvatskog i talijanskog jezika
i knjizevnosti. Dugogodis$nja je Clanica alternativnog kazaliSta Dr. Inat (I cvrcci su utihnuli, Krugovi, Pulpa
paradox, Hotel Millenium, Room service, Od A do B, Prolaz, Anno Domini). 1 izvrSna organizatorica festivala
(PUF — kazali$ni festival, Sa(n)jam knjige u Puli, Monte Libri¢, Polis-Jadran-Europa, Reims Djaz51). Godine
2010. osniva Udrugu za promicanje kreativne kulture zivljenja ,Kaleido“. Idejna je zacetnica i voditeljica
viSegodiSnjeg projekta Ne(istra)zena (2007. — 2012.) koji se sastoji od performansa, izlozbe i knjige-vodica.

1% Zamisao Pendry bila je prona¢i suradnike $irom Europe koji ¢e kroz svoje istrazivacke site-specific projekte
progovarati o obiteljskim povijestima i sredinama u kojima zive, zadiruéi u mikrokozmose musko-zenskih
odnosa. Vincek, Glas Istre, 4.2.2010., http://www.glasistre.hr/vijesti/arhiva/istarska-zena-u-fokusu-performansa-
166966

167 Iva Pordevi¢, Kulturistra, 15.3.2012., http://kulturistra.hr/lang/hr/2012/03/sarmantna-i-nadahnjujuca-
povijest-istarskih-zena-razgovor-s-ivom-dordevic/
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http://kulturistra.hr/lang/hr/2012/03/sarmantna-i-nadahnjujuca-povijest-istarskih-zena-razgovor-s-ivom-dordevic/

1% Multimedijalni projekt rezultirao je

istrazivanje zapoceto performansom 2007. godine.
tiskanim i digitalnim oblikom, knjigom-vodi¢em. Pordevi¢ napominje kako je interes za
istrazivanje nepoznatih prica i sudbina istarskih zena zapoceo kad se scenski zapocela baviti
pitanjem identiteta, a baveci se identitetom podneblja poput Istre vazno je bilo ukljuciti sve
elemente/protagoniste koji taj identitet grade. Umjetnicinim rije¢ima:

,Potraga je zapocela onog trenutaka kada sam se scenski pocela baviti pitanjem identiteta.
Shvatila sam da je gotovo nesuvislo, banalno i pogresno govoriti o identitetu jednog
podneblja a ne ,,sjesti za stol* sa svim njenim protagonistima.“169

Pitanje identiteta, pa i identiteta roda 1 podneblja, u ovom slucaju istarskog, umjetnica
prihva¢a u svim odrednicama Judith Butler, odnosno rod poima kao identitet, jer tek
posredstvom roda na$ identitet moze biti prihvacen. Rod kao dio povijesno politickog
konteksta moze se konstruirati tek kad se prihvate 1 ispitaju sve ostale odrednice identiteta:
osjecaj pripadnosti nekoj grupi, zajednicki teritorij, ili spol, rasu, povijest, nacionalnost,
politic¢ka uvjerenja, etnicitet i kad se ,,iznose statistike domena koje nuzno konfrontiraju
musko-zenske odnose (npr. obitelj, rad, zaradu 1 punu zaposlenost, politiku ravnopravnosti i

170 . . . .
“*"7 Umyjetnica u performansu u obliku monologa preuzima

tolerancije, seksualno nasilje).
glasove istarskih zena i ostvaruje pojam identiteta iz viSe perspektiva tj. iz mnogostrukih
identiteta. Kre¢e od opéeg prema osobnom jer se preko opéeg uvijek mora dotaknuti pitanja

vlastitog identiteta — identiteta istarske Zene.

6.3. Izvedba politickog identiteta

6.3.1. SiniSa Labrovi¢ — performativom humora protiv politicke stvarnosti

Izvodenje svojevrsnog politickog identiteta ve¢ sam opisala na primjeru dio performansa
Sanje Ivekovi¢ koja kriticki problematizira odnos patrijarhata i vlasti. Sinisa Labrovié¢'”' je
sinjsko-zagrebacki umjetnik i1 profesor hrvatskog jezika poznat po nizu performansa,

hepeninga i1 akcija koje problematiziraju politi¢ku stvarnost i svakodnevicu. Performativ se

'% Pordevi¢ 2013, 1225.

' Ibid., 1225.

"7 Ibid., 1227.

"' Siniga Labrovi¢ (Sinj, 1965.) je hrvatski performer, multimedijalni umjetnik i profesor hrvatskog jezika i
knjizevnosti. Umjetno$¢u se bavi od pocetka 2000-ih godina i afirmirao se kao umjetnik provokativnih akcija i
performansa koji propituju suvremenu politicku stvarnost, podneblje u kojem zivi, ali i odnos umjetnika i
umjetnicke institucije. Umjetnik zbog provokacija Cesto zaokuplja i medijski prostor. Medu poznatijim
Labrovi¢evim radovima su: Zavijanje ranjenika (2000.), Stado.org (2005.), Umjetnik lize pete publici (2005.),
Obiteljski video (2007.), Gloria (2007.), Perpetuum mobile (2009.), Postdiplomsko obrazovanje/Postgraduate
Education (2010.), Obiljezavanje (2010.) i dr.
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pojavljuje kao imanentna komponenta njegova djelovanja pa ¢e tako u performansu
Obiljezavanje odrzanom povodom UrbanFestivala 2010. godine u Zagrebu ¢inom mokrenja
,»obiljeziti“ i prisvojiti vlastiti prostor na Markovom Trgu u Zagrebu, na kojem se nalaze tijela
zakonodavne vlasti 1 Vlade. Performans je izveo tocno u podne na zvuk-pucanj Gri¢kog topa
na Markovom Trgu na kojem je Labrovi¢ pred publikom mokra¢om ,,opisao* krug oko sebe.
Cinom uriniranja umjetnik izrazava bunt prema Zakonu o javnom okupljanju iz 2005. godine
kojim se zabranjuje okupljanje u krugu manjem od sto metara uokolo zgrade Sabora, Vlade,
Ustavnog suda i Ureda Predsjednika Republike Hrvatske koji se nalaze na Markovom Trgu.
Performans je primjer doslovne izvedbe jezi¢nog iskaza ,zapisati u prostor, odnosno
»zapisati prostor. Labrovi¢ izvodi ono $to je u samom jezicnom iskazu etimoloski
ukorijenjeno, a to je da se ¢in zapisivanja uvijek veze uz ¢in ostavljanja traga u odredenom, u
ovom slucaju zbiljskom 1 politickom, prostoru. Pritom se €in zapisivanja uvijek moze vezati
uz pojam komunikacije, a ,,pismo* uz sredstvo komunikacije. U ovom slucaju umjetnik
komunicira pokretom u to¢no odredeni prostor. Cin, znak (pismo) komunikacije je ponovljiv i
prepoznatljiv, iterabilan; on je opredmeceni iskaz i metafora zauzimanja i oznaCavanja
vlastitog prostora. Izvedbeni karakter ove ,,zapisane* komunikacije odnosi se na doslovan ¢in
prisvajanja prostora i ¢in ostavljanja traga. Umjetnik navedenim ¢inom, takoder, opredmecuje
prisvajanje prostora ukorijenjeno u sintagmi ,,zapiSati prostor* i tako se jednostavnom gestom,
bez rijeci, ruga prisvajanju prostora zakonom. Labrovi¢ev performans moze se Citati 1 kao
jednostavan ,,animalan® performativ kojim umjetnik izvodi bunt i prisvaja teritorij namijenjen
gradanima mijenjajuci tako identitet prostora nametnut zakonom.

Nizu performansa politickih 1 druStvenih konotacija pripada 1 performans Boks mec za
titulu ministra kulture RH odrZan u okviru Zagrebi! Festivala 10. rujna 2010. godine u 18 sati
na Trgu kralja Tomislava. U performansu umjetnik izaziva na me¢ tada$njeg ministra kulture
Bozu BisSkupic¢a. Performativ preuzimanja funkcije i politickog identiteta ministra kulture
sastojao Labrovi¢evog c¢ina izazivanja na mec¢, ali 1 od BiSkupi¢evog c¢ina odbijanja
sudjelovanja. Na jutro izvedbe performansa, umjetnik, odjeven u boksacko odijelo popio je
kavu s tadasnjim ministrom kulture u uredu ministra uz prisutnost Nine Obuljen, Zorana
Siki¢a, Jasena Mesi¢a i Kredimira Partla — pripadnike ,bivieg” ministarstva, te Emila
Matesi¢a kao pripadnika ,,novog* ministarstva.'”* Pripadnici ministarstva razmisljali su o
pozivu policije, ali se tadaSnji ministar pozivao na politicke procedure i izbore kojima je on

imenovan. S obzirom da je ministar Bozo Biskupi¢ odbijao predati duznost, te su pripadnici

172 Labrovié¢ 2013, 1866.
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,novog* ministarstva bili brojéano ,.nadjaani, umjetnik-ministar odlu¢io je uzmaknuti.'”

Boks mec¢ pritom je, za autora, bio uspjeSni performativ jer je me¢ zavrS$io jednim od
legitimnih krajeva — odbijanjem me¢a i uzmakom BoZe Biskupiéa.'”* Tim &inom Sinisa
Labrovi¢ postaje novi Ministar kulture Republike Hrvatske. Problematiziraju¢i niz problema u
tretmanu suvremene umjetnosti u obrazovnom sustavu i drustvu opcenito Labrovi¢ se
sarkasti¢no ponudio kao bolje rjesenje jer, kako autor napominje:

»Smatram da mogu biti jo§ gori ministar kulture od Biskupica i nastojat ¢u dotuéi suvremenu
umjetnost.«'”

Mec je odrzan u 18 sati ispred kipa kralja Tomislava u Zagrebu bez prisutnosti Boze ,,Bishop
Collector*'’® Biskupi¢a, pa je Sinifa ,,Vlaska Saka“ Labrovi¢ sam skakutao u ringu i
pokazivao plocu s titulom ministra kulture. Pobjednika je, u maniri boksackih meceva,
proglasio Vilim Matula. Me¢ se koristio svim elementima boksackog spektakla, koriste¢i se
potpunom opremom, najavama, konferansom i provokativnom frazeologijom.177 Performans
se moze usporediti s ,performansom™ Raiva Puusempa, umjetnika koji se u svrhu
performansa prijavio, bio izabran i sluzio dvije godine kao gradonacelnik malog grada
Rosendale (New York) 1975. godine.'”® Umjetnik je napustio mjesto gradonagelnika onda kad
je smatrao da je projekt gotov, a ne po zavrSetku mandata. Takoder, kao i kod Labrovi¢evog
performansa, publika nije bila intencionalna. Izbor ,,formata* ovog dvoboja — boks mec,
takoder je indikativan s obzirom da izbor nasilja kao procedure napredovanja u kulturi govori
o stanju 1 problemima unutar nje. Tijekom performansa umjetnik je prezentirao i vlastite
Clanske iskaznice u trima politickim strankama: HDZ-u, HSS-u i SDP-u, tako da njegov
politicki identitet ¢ine vlast, koalicija i opozicija.'” Performativ boks me¢a i konstrukcija
novog politiCkog identiteta imale su svoj nastavak u masovnim medijima. Taj je druStveni i
medijski viSak takoder dio performansa s obzirom da se u javnosti ¢ulo o problemima na koje
je umjetnik u nizu intervjua ukazao. Natasa Govedi¢ smatra da Labrovicevo izgovaranje
iskaza ,,Ja sam novi ministar kulture* ne funkcionira kao govorni ¢in ve¢ viSe-manje kao
govorna provokacija, a da su optuznice upucene ministru bile argumentirane i direktne
performativ bi bio uspjeniji.'"®® Zaista se ne moze re¢i da performans podlijeze kriteriju

uspjesnog/neuspjesnog jer je upravo i ovakav ishod za umjetnika uspjeSan. S druge strane,

13 1bid., 1866.

7 1bid., 1866.

5 K8, Jutarnji list, 1.9.2010., 24.
0 K8, Jutarnji list, 11.9.2010., 96.
77 Maragié¢ 2011, 5.

'8 Loxely 2007, 148.

7% Labrovi¢ 2013, 1867.

180 Govedi¢, Zarez 291 (2010), 31.
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performativ izvodi 1 BiSkupi¢ koji kao politicar izvodi performativ obecanja, a time i
performativ iznevjerenog obecanja koje je njemu imanentno. Jo$ je jedna vazna komponenta
veéine Labrovic¢evih performansa koja ih odreduje kao performativne, a to je humor. Upravo

je humor ,.&injenje neega smijesnim*'®'

¢ime samo c¢injenje postaje neozbiljno, Sto je u
suprotnosti s Austinovom teorijom ozbiljnih performativa iako se i sam u svojim
predavanjima sluzi humorom. Ali humor je ujedno prototip neuspjeha ¢ina kao 1 strategija
napada na znanje i na mo¢, upravo kao $to to ¢ini Labrovi¢. Ako je svakom performativu
imanentan neuspjeh, kako je to Derrida potvrdio a Austin priznao, onda je humor performativ
per se.

U performansu Kaznjavanje (2002.), izvedenom u rijeckoj Galeriji O.K., Labrovi¢ se
koristi performativom kako bi problematizirao odnos i odgovornost umjetnika i publike, ali se
kaznjavanje kao 1 proizvodnja krivnje proizvode isklju¢ivo u c¢inu kaZznjavanja bicem.
Koncept performansa Labrovi¢ opisuje kao sljedece:

,» 1zlazim pred publiku gol do pojasa i s bicem u ruci. Kad performans poc¢ne, vise nitko ne
moze uci, oni koji izadu ne mogu se vratiti, a pogled izvana u galeriju trebao bi biti
onemogucen. Dakle, mirno stojim pred publikom sve dok netko od posjetitelja ne odustane i
ne napusti galeriju. U trenutku kad se vrata zatvore izvana, udaram se bi¢em po ledima. Iza
svakog sljedeceg posjetitelja koji napusti galeriju, udaram se bicem po ledima. Performans
traje sve dok ne ostanem sam u galeriji.«'**

Osim S$to umjetnik sam sebe kaZnjava jer je izgubio posjetitelja, posjetitelj je kaznjen 1
opterecen krivnjom koju ¢e osjetiti kad izade iz galerije. I1za svakog odlaska kao 1 iza svakog

udarca ostaje trag na umjetnikovom tijelu. Krivnja gubitka publike proizvodi se na povrsini

tijela.

6.4. Izvedba identiteta umjetnika

6.4.1. Tanja Dabo — identitet umjetnika naspram institucije

Primjer opisanog Labrovicevog performansa problematizira 1 izvodi identitet umjetnika

koji analizira Tanja Dabo'® u razli¢itim performansima. Tanja Dabo takoder pripada skupini

"*! Felman 1993, 101.

182 Maragic¢ 2011, 4.

'8 Tanja Dabo (Rijeka, 1970.) je hrvatska grafi¢arka, multimedijalna umjetnica, performerica i predava¢ na
Odsjeku za likovne umjetnosti pri Filozofskom fakultetu u Rijeci, a kasnije na Akademiji primijenjenih
umjetnosti Sveucilista u Rijeci. Aktivno se pocinje baviti umjetnoséu 1990-ih godina. Njezini radovi imaju
polaziste u introspekciji osobnih iskustava i stanja u okviru problemskog diskursa, a tematski propituju odnos
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umjetnica koje nisu deklarativno feministicke, ali koje se na suptilnoj razini doti¢u problema
roda. Slivia Kal¢i¢ navodi da ,,u njezinim projektima simulacija rutinskog i podcijenjenog
manualnog rada domacica, istrazivanje paralelnih identiteta Zene, domacice i umjetnice i
uloge Zzene u drustvu i1 unutar obitelji itekako ulazi u podrucje feministicke problematike, koju
prema definiciji Mary Kelly &ine seksualnost, majéinstvo, drustvenost*.'>*

Iako nacelno cjelogodisnji projekt/akcija Lastenje Galerije Miroslav Kraljevic iz 2001.
ukazuje na odnos umjetnika i institucije, performativna gesta klecanja barem na jednoj razini
priziva odredene rodne konotacije. Akcijom u kojoj je godinu dana lastila pod umjetnicke
institucije, umjetnica je problematizirala rascjep izmedu pojedinca i grupe individua koje
zajedno tvore instituciju koja sve vise gubi ljudska svojstva, a viSe poprima uvjetno stvorene
odnose i pravila.'™ Umjetnica je i sama dio umjetni¢kih institucija pa akcijom propituje i
vlastitu poziciju i identitet unutar njih. Lastenjem godinu dana prije otvorenja izlozbi davala
je dignitet dogadanjima koji usprkos ulaganjima ostaju bez prave pozornosti.'*® Akcija
performativnog karaktera sastoji se od apsurdnog i jedva primjetnog cCina lastenja koji
proizvodi obezvrijeden rad umjetnika u relaciji umjetnik-kustos-institucija. Kao i lastenje,
umjetnic¢ki rad zahtijeva mnogo uloZenog truda, a na kraju ono proizvodi samo trenutni
kratkotrajni sjaj. Jednako tako metafora funkcionira i na razini stereotipno prihvacenog
zenskog konteksta u kojem zeni pripada obezvrijeden ili ,,nevidljiv* posao ¢is¢enja. Premda
Dabo kroz performans propituje iskljucivo odnos umjetnika 1 institucija, ¢iS¢enje se, naZalost,
veze uz zenske konotacije ili kako Goran Trbuljak navodi, — uz ,,(samo)ispitivanje svih
parterskih® Zenskih podloznosti“.'"®” Niz performansa koje realizira posredstvom videa ili
videografije Tanja Dabo odrzava 2003. godine pod skupnim nazivom OdrZavanje i u vezi su s
prethodno spomenutim Lastenjem. Projekti Odrzavanje: Kazamat, videoperformans;
Odrzavanje: Fridericianum, interaktivna videoinstalacija; Odrzavanje: Rebro kao zeleni
zidovi, intervencija, interaktivna videoinstalacija; Odrzavanje: White Cube, akcija,
videoinstalacija su Cetiri site-specific instalacije nastale kao reakcije na Cetiri inicijative da
,.po pozivu/zelji“ umjetnica odrzi akciju lastenja.'®® S obzirom da je umjetnica osjec¢ala da je

doSao kraj ciklusa akcija s lastenjem, ona se na ironi¢an nacin referira na niz poziva na

umjetnika i umjetnicke institucije, musko-zenske odnose, drustvene norme i dr. Poznatiji radovi umjetnice su:
Urbana intervencija (1999.), Odmor (s Igorom Grubi¢em, 1999.), Lastenje Galerije Miroslav Kraljevi¢ (2001.),
Tocka susreta: ti i ja (2003.), videoperformansi pod skupnim nazivom Odrzavanje (2003.), Ti si prekrasna
osoba (2006.).

" Kalgi¢, Zarez (104) 2003, 16— 17.

"> Dabo 2013, 663.

1% Jankovi¢ 2004, 123.

" Trbuljak, Slobodna Dalmacija, 7.11.2001., 11.

' Dabo 2013, 665.
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izvodenje-laStenje gdje se osjecala da bi trebala mehanicki izvoditi €in laStenja, bez koncepta,
prema zahtjevima onih koji su je pozvali."®® Cin lastenja iskoristen je autoreferencijalno i na
ironi¢noj razini tako $to je na primjer u Odrzavanju: Fridericianum posjetitelj aktivirao
senzor kojim bi se pokrenula kratka projekcija na podu muzeja na kojem se izvodio
simboli¢ni €in laStenja za svakog posjetitelja. Odrzavanje: White Cube je videoinstalacija koja
je prikazivala umjetnicu kao ,,ukazanje* koje bi se u jednom trenutku prikazalo u galeriji,
ulastilo pod i potom nestalo. Akcije tako funkcioniraju kao problematizacija vlastitog
umjetni¢kog identiteta i slobode, ironizacija odnosa umjetnika i institucije te kao samokritika.

Odnosom umjetnika i institucija Dabo se bavila i u akciji Urbana intervencija iz 1999.
godine. Intervencija se moze shvatiti, u prosirenoj definiciji identiteta, i kao izmjena i
konstrukcija identiteta mjesta. Akcija je bila ,korektivni komentar tadasnje politicke
(de)instalacije ravnatelja MMSU-a, ali 1 komentar ve¢ tada dugogodiSnje situacije

.. . .. . 190
neizvjesnosti preseljenja Muzeja u novu zgradu.*

Umjetnica je, povodom akcije, u
vecernjim satima ukrala plo¢icu s natpisom ,,Moderna galerija Rijeka, Uprava“ i preselila je
na vrata buduce zgrade MMSU-a. Zgrada, poznata kao T-objekt, u koju se Muzej trebao
preseliti, nalazila se u centru Rijeke i1 tada je bila opasana visokim zidom 1 bodljikavom
zicom, a na golemom zidu bila su samo jedna vrata bez kvake na koju je umjetnica preselila
plocicu. Intervencija se moze promatrati kao korektivni ¢in i opaska na trenutnu situaciju,
zatim kao distanca proizvedena ,bodljikavom zicom* koju institucija postavlja prema
umjetniku te kroz ¢in krade koji oduzima identitet jednom prostoru te mijenja i daje identitet
drugom specifi¢nom prostoru.191 Tako nastaje svojevrsni performativni prostor s obzirom da
se proizvodi premjeStanjem sluzbene ploce 1 jer nastaje kao dogada;.

Identitetom umjetnika Tanja Dabo bavi se 1 u performansu Bolji umjetnik (2008.)
zajednicki organiziranom s Borisom Kajmakom za Zagrebi! Ekofestivalu. Dok se performativ
vlastitog umjetnickog identiteta kod Vlaste Zani¢ problematizirao kroz prelazak iz ,,uloge u
ulogu®, Tanja Dabo odredenju boljeg umjetnika pristupa tocnim metodama 1 sustavima
,mjerenja“. U duelu s Borisom Kajmakom natjecala se u tri discipline: crtanju portreta,
znanju iz suvremene hrvatske umjetnosti 1 plivanju u jezeru Bundek. lako umjetnica navodi
kako natjecanje i borba umjetnika zapo€inje ve¢ u samom procesu pripreme performansa

kako bi uopée doslo do koncepta,'” izvedba performansa dovela je do pobjede Borisa

" Tbid., 665
0 Ibid., 664.
1 Reakcija na akciju uslijedila je tek nakon objave teksta o radu u Zarezu (Tko je ukrao Modernu galeriju?,

Rade Jarak, 30. travnja 1999.) kad je umjetnica pozvana na obavijesni razgovor i ispitivanje.
2 Dabo 2013, 662 — 663.

46



Kajmaka kao boljeg umjetnika: Kajmak je pobijedio u crtanju portreta, Dabo u znanju iz
suvremene hrvatske umjetnosti, ali je Kajmak pobijedio i u plivanju. S obzirom na zadane

parametre izveo se identitet umjetnika.

6.5. Izvedba nacionalnog identiteta

6.5.1. Sandra Sterle — identitet Dalmacije

Splitska multimedijalna umjetnica i izvanredna profesorica na Umjetnickoj akademiji u
Splitu Sandra Sterle'” u nizu performansa, videoperformansa i opéenito multimedijalnim
radovima propituje identitet Dalmacije, ujedno predstavljajuéi i kritiziraju¢i stereotipne i
uvrijezene konotacije identiteta Dalmacije, koja je dio i umjetnic¢inog vlastitog identiteta.
Interes za Dalmaciju u radovima Sandre Sterle zapocinje 1996. godine, a lokalpatriotizam
umjetnica definira kao prvenstveno imanentni dio Dalmacije, vise nego nekih drugih krajeva
Hrvatske.

Performansom Mucnina, odrzanom u okviru DOPUST-a (Dani otvorenog performansa
u Splitu) 2008. godine u Splitu, Sandra Sterle propituje svoju pripadnost specificnom
podneblju Dalmacije i konfrontira se s vlastitim identitetom. U performansu je umjetnica
dvadesetak minuta naizmjeni¢no Setala i pokuSavala povratiti u metalni lavor dok se u
pozadini ¢ula pjesma MiSe Kovac¢a Dalmatinac nosi lanci¢ oko vrata. Pjesma MiSe Kovaca
kao wvje¢ni Slager kulturoloSki gledano ima specificnu poziciju u stvaranju identiteta
Dalmacije koji na povrs$noj razini predstavlja sentimentalno propitivanje o nepromjenjivosti
Mediterana 1 Dalmacije, dok prema autorici pjesma predstavlja ,,posezanje za poznatim i
banalnim iz straha od nepoznatog, straha za svoj identitet, nemogucénost transformacije i
sagledavanja suvremenosti.“'** Cinom povra¢anja uz stihove koje se vezuju uz identitet
Dalmacije Sterle se opire kliSeiziranoj slici Mediterana kakav je nekad bio, ujedno
problematiziraju¢i vlastiti identitet koji je neodvojiv o podneblja koji kritizira. Sama

umjetnica napominje kako ¢injenica da nije uspjela povracati na jednoj razini ukazuje da zbog

193 Sandra Sterle (Zadar, 1965.) je hrvatska multimedijalna umjetnica i profesorica novih medija na Umjetnickoj
Akademiji u Splitu. Djeluje od 1990-ih godina, prvo u Amsterdamu, a zatim, od 2000-ih, u Splitu. U svojem
radu, umjetnica se bavi pitanjem vlastitog identiteta i njezin je identitet ishodiste za radove koji se doticu opce
tematike. Pitanje identiteta propituje kroz razliCite medije poput performansa, videa, web-streaminga, fotografije
i dr. Medu poznatije radove, performanse i videoperformanse spadaju: Na otoku (1997.), Okolo naokolo (1988.),
Digging the Channel (2001.), Na dini (2003.), La Casa (2003.), Desetoboj (2007.), Mucnina (2008.), Nova staza
do vodopada (2009.), Ukazanje (2011.) i dr.

" Sterle 2013, 998.
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toga §to je dio Dalmacije ne moze izbjeéi klidej koji se uz taj identitet veze.'” Ono $to je
zapanjujuce, kako primjecuje i Boris Greiner, je da je: ,,moguce kritizirati sve predsjednike,
svjetske i lokalne, ali niposto nije dozvoljeno kritizirati sustinu estradne mitologije.“'*® Sto ¢e
re¢i da je ono najsvakodnevnije, kultura u svojoj sveukupnosti i srzi, ono Sto dodiruje i
terorizira svakog. Kako se umjetnica pobunila protiv dominantnog kulturoloSkog
lokalpatriotskog obrasca Dalmacije, nakon performansa uslijedio je ocekivani medijski lin¢ na
umjetnicu. 197

U videoperformansu Okolo naokolo (Round Around) iz 1997. godine Sterle se takoder
bavi identitetom Dalmacije.198 Odjevena u tradicionalnu odjecu dalmatinskih Zena (posudene
od otoc¢anke na otoku Mljetu), naSminkanog rumenog lica umjetnica tréi oko stabla masline.
Rad je podlozan razli¢itim interpretacijama; on moze predstavljati ponavljanje prirode,
cikluse Zenske prirode, monotoniju otockog Zivota, ukorijenjenost 1 nepromjenjivost

1% No, umjetnica izvodi identitet podneblja Dalmacije samom ¢&injenicom da je

podneblja.
odjevena u tradicionalnu no$nju i da ponavlja ¢in tr¢anja oko masline. Rad je oda i kritika
Dalmaciji i Dalmatinkama.”® Cin kruznog tréanja u no$nji, koja veé predstavlja podneblje,
oko masline kao simbola Mediterana i Dalmacije, u svim segmentima predstavlja identitet
podneblja. Tréanjem u krug umjetnica tako izvodi zatvorenost i nepromjenjivost Dalmacije,
kao 1 vjecnih kliseja (krS, kamen, maslina) koji su ponekad prepreka za nova razmatranja u
buduénosti. Ponavljanje izvedbe Cina klju¢no je da bi se performans cCitao kao aluzija na
nepromjenjivost podneblja.

U nizu performansa umjetnica izvodi identitete koji nisu uvijek vezani u njeno jastvo,
»-.. ONa je poput glumca odvojena od lika kojeg izvodi. Svoje tijelo koristi kao medij u kojem
se utjelovljuju uvijek razlicite osobe ili karakteri... Kao najbliza Sandri Sterle namece se
metoda Mathewa Barneya, ¢ije se jastvo gotovo do neprepoznatljivosti rasplinjava u nizu

«201

reinkarniranih alegorija. Sterle stvara ispraznjene entitete koje onda u pojedinim

situacijama preuzima i izvodi. Ali nacionalni identitet dio je sveukupnosti njezinog i

> Ibid., 999.

1% Greiner, Zarez, 231 (2008), 4.

7°U Slobodnoj Dalmaciji online i na radiju bila je najprije objavljena vijest pod naslovom ,,Splitska umjetnica
povracala 40 minuta na Misu Kovaca“ (Slobodna Dalmacija, 10. travnja 2008.). O performansu se raspravljalo i
u Jutarnjem, Vec€ernjem i Feralu itd., a pisali su o tome mnogi internet portali i blogovi.

198 Zabiljeska umjetnice o performansu: ,, 1. Zamolila sam staru seljanku s Mljeta da mi posudi svoju odjeéu.
Obukla sam se i zapocela performance pred kamerom. 2. Izgledam vrlo zdravo. Obrazi su mi crveni ... medutim
to je Sminka. 3. Osjecam se kao u ¢udnoj, ironi¢noj igri, osim S§to bih to zaista mogla biti ja. 4. ... na slici iz
turistickog vodica; divlja priroda i domaci ljudi. 5. 1z neke druge perspektive ovo je egzoti¢no mjesto ... (Mljet,
1996.)“ u: Franceschi 1998, 2.

" Sterle 2013, 1000.

*% Ibid., 1000.

**! Franceschi 2005, 1.
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kolektivnog identiteta, stoga se i njezino jastvo izvodi barem podtekstualno, i u ovim
performansima. Autori¢inim rijeima, njezin rad je usmjeren na otkrivanje: ,, naslijedenih,

- . . . .. .. 202
posredovanih i slu¢ajnih elemenata koji formiraju osobnost.**’

6.6. Izvedbe identiteta klase

6.6.1. Pino Ivanci¢ — identitet radnika

Pulski multimedijalni umjetnik Josip Pino Ivan¢i¢*” zapo€inje svoje umjetnitko
djelovanje 1960-ih godina i intenzivnije 1970-ih godina kao dio konceptualne struje koja je u
Hrvatskoj stasala tih godina. Krajem 1970-ih godina suraduje s umjetnicima Grupe Sestorice
autora u Casopisu MAJ '75 i kasnije djeluje unutar Radne zajednice umjetnika. Pino Ivan¢i¢ u
nekoliko svojih performansa iz vlastite pozicije izvodi i problematizira identitet radnika. Pino
se kao elektromehanicar u Uljaniku kroz svoje umjetnicko djelovanje bavi radnickom klasom,
odnosom prema radniku i1 radu. Uvodi autobiografski fragment kojeg analizira kritiki 1
analiticki unutar odredenog performansa ili rada. Kako bi odredio i predstavio socijalni
identitet jedne klase 1970-ih godina umjetnik se bavi procesom socijalne skulpture ,,koju,
tragom Beuysove atribucije, odreduje kao materijaliziranu ideju artistickog djelovanja u
neartistickom prostoru — u industrijskoj 1 urbanoj sredini, prirodi, politickom i medijskom
prostoru, edukaciji i1 agitaciji, a uz to provodi i oslobodenje od nametnutih bransi,

) ) 204
okvira/zadanica, korak van, off art. 0

Umyjetnik tako povezuje estetsko 1 eticko, kao $to je 1
svojstveno umjetnosti 1970-ih i 1980-ih godina.

,Jer ja povezujem kreaciju na radnom mjestu i kreaciju koju mi moze dati u odnosu na van jer
na samom radnom mjestu ja spoznajem neke stvari koje mi mogu koristiti vani, ali one stvari
koje ja spoznam van radnog mjesta koristim u samom radu na radnom mjestu ili medu

ljudima s kojima kontaktiram,...«*”

2 Devi¢ 2003, 2. Prema: Danica Morning Star, Zadar, Galerija Umjetnika narodnog muzeja u Zadru, 1998.

% Josip Pino Ivangi¢ (Pula,1951.) je hrvatski performer, multimedijalni umjetnik i glazbenik. Ivanci¢ zapoginje
umjetnicki djelovati 1960-ih godina, a krajem 1970-ih godina pridruzuje se Radnoj zajednici umjetnika u
Zagrebu, kad se bavi radom na socijalnoj skulpturi. Umjetni¢ki radovi i performansi nastaju iz osvrta na
umjetnikovu radnu svakodnevicu u Tvornici cementa ,,Giulio Revelante” i Servis-TESU — Uljanik, jer se
najveéim dijelom svojeg opusa Ivanci¢ bavi propitivanjem rada i radnika. Osamdesetih djeluje u alter-rock grupi
Gustaph y Njegovi Dobri Duhovi, a njenim raspadom ostaje i dalje na sceni kao producent/koproducent,
tehnicar, suradujuci s grupama Borghesia, KUD Idijoti, Messerschmitt i drugima. Poznatijim performansima
pripadaju: Ulaz trliza/tihi cin (1978.), Rad-koncept (1979.), Svatko nosi svoju gredu (1999.), Ostaci
ostataka/Reliquiae reliquiarum (Covjek na krizu) (2000.), H-Ister-i-ja Tour mitt humdn preselitev (2000.), U
Setnji s pudlom — We are happy family (2005.).

2% Marjanié¢ 2013., 1151.

% Intervju s Pinom Ivan¢i¢em. Maragié, Studentski list 763, 21.3.1980., 9.
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Teznja da se problematiziraju rad i radnici zapocinje 1979. fotografski registriranom
akcijom u galerijskom prostoru Salon u Puli u okviru izlozbe Radnicko stvaralastvo i
izlozbenim uratkom nazvanim Rad-koncept.**® Prilikom otvorenja izlozbe Ivanéi¢ je iznio na
vidjelo plakat/kolaz s tekstom: ,,rad-koncept je jednakovrijedan kao i RAD, duplo podcrtano
Vasim mozgovima“. Prije 1 nakon navedene akcije ostvario je viSe akcija koje su tematizirale
ili konstruirale radnicki identitet. Niz akcija pod nazivom Ulaz trliza/tihi ¢in (trliz/trli§ — naziv
za radno odijelo u Istri i rijeckoj regiji) izvedene su od 1978. godine, kad je na izlozbe i ostale
kulturne manifestacije dolazio u radnickom odijelu i1 tako afirmirao vlastiti identitet, kao i
izmjeSteni identitet radnika u likovnim institucijama. Performans Tuna fishing iz 1986. godine
takoder utjelovljuje radniStvo. U performansu koji je nastao kao ,,hommage Dalijevoj
istoimenoj slici (1966./1967.)“*"" za vrijeme otvorenja izlozbe umjetnik u trlizu otvara (nozem
probada) konzervu tunjevine, kao simbol radnicke gastronomske svakodnevice te tako otvara
izlozbu. Umjetnik navodi kako ,,U socijalizmu 1 kapitalizmu jedino Sto radnik otvara (mislim
na svecano otvaranje raznih objekata, manifestacija i porinuc¢a brodova) je njegova konzerva
ribice, mesnog dorucka i tsl. za marendu.“*”® Koriste¢i se radni¢kom ikonografijom i samim
¢inom otvaranja konzerve Pino Ivanc¢i¢ izvodi i problematizira identitet i poloZaj radnika.
Uporabu trliza u performansima nastavio je 1 u kasnijem djelovanju pa tako ga ponavlja u
nekoliko puta izvedenom performansu Tanz s¢apuni (Ples karanfila) — romanticni ljuvavni
Delavski pesem, ‘hommage a onima koji krecu u 6 wujutro’, a koji je izveo i na 6.
PUF-u (Medunarodni kazali$ni festival, Pula, 2000)..*” U performansu doslovno izvodi
vlastitu svakodnevicu elektromehani¢ara u brodogradilistu Uljanik pa uz trliz koristi 1
trudbenicki pribor (Ceki¢, pilu, aparat za zavarivanje). Prilikom performansa trojica
radnika/izvodaca doslovno rade na sceni, a nekoliko izvodaca s Pinom pantomimski izvode
radove iz njegove radne svakodnevice. Umjetnik pusSta i tvornicke zvukove snimljene u
Uljaniku.210 Posljednji dio ovog performansa sastojao se od dijeljenja karanfila
izvoda¢ima/radnicima do ¢ina jedenja karanfila. Kroz doslovno izvodenje umjetnikove radne
svakodnevice umjetnik konstruira tvornicko-radnicki kolektivni identitet i ,,solidarizira se s
onima kojima je rad, kao i njemu tada, sveden na automatizam pokreta.“*'' Paul Willis, u
tekstu Kultura tvornickih pogona, ustvrduje kako rad i masovno iskustvo rada zauzimaju

srediSnje mjesto unutar definicije kulture, s obzirom da vecina ljudi svoje prve sate nakon

296 Rad-koncept sastojao se od radnickih cipela obojanih u bijelo i Zi¢ane skulpture.

7 Marjani¢ 2013, 1151.

*% Marjani¢ 2013, 1152. Prema: Jerman, Zeljko, Zagubljeni portreti, Zagreb, Meandar, 2006.
% Marjani¢ 2013, 1152.

> Ibid., 1152.

' bid., 1152.
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budenja provodi upravo na poslu, pa tako temelji svoj identitet na radnim aktivnostima, te ih i
drugi bitno odreduju prema njihovu odnosu prema radu.”'? Prema takvom smo razmatranju
najkulturniji kad smo najvise svakodnevni, odnosno pri radu. U toj se tezi moZze se prepoznati
umjetnikov kulturoloski pristup umjetnosti koji tezi poniStavanju granica umjetnosti i Zivota,
to jest sjedinjavanju estetike i etike. Solidariziranje je vidljivo i u samom nazivu, jer
performans predstavlja ,,hommage a onima koji kre¢u u 6 ujutro“ kada zapocinje radno
vrijeme radnicke klase.

Performansi X. Prvomajski juris (2003.) i Sutljiva veéina (XII. Prvomajski juris, Rojc,
Pula, 2005.) takoder su radnicki performansi s politickim konotacijama. U radnickom
performansu X. Prvomajski juris (2003.) Pino Ivanci¢ u prvom dijelu performansa gestama i
pokretom tijela stvara socrealisticCke skulpture srpom i ¢eki¢em uz pratnju zvuka strojeva, a u
drugom dijelu ¢ita zatvorsku pri¢u Svecenik i vrag F. M. Dostojevskog napisanu 1849. godine
na zidu kaznionice. Performans Sutljiva vecina bio je zamisljen kao masovno okupljanje, ali
je prisustvovalo tek petnaestak dobrovoljaca podijeljenih u dvije skupine. Prvu skupinu ¢inili
su Citaci odjeveni u radnicka odijela, a drugu skupinu ,,Sutljiva vecina® s flasterima na ustima
dok su u pozadini performansa glazbenu kulisu tvorile ,,radnicke* pjesme Maljciki grupe Idoli

i Radnicka klasa odlazi u raj grupe Haustor.”"?

6.6.2. Tomislav Brajnovi¢ — izvedba identiteta gradanske klase

Ako bi se za performanse pulskog performera Pina Ivanc¢i¢a moglo re¢i da izvode identitet
radnika 1 radniStva, u performansu rovinjskog multimedijalnog umjetnika i predavaca na
Akademiji primijenjenih umjetnosti u Rijeci Tomislava Brajnovi¢a®'* Setnja Londonom u
Jutarnjem odijelu (2. srpnja 2003.) (Stroll through London in a 'morning suit") konstruira se
gradanski, srednjoklasni i nacionalni identitet. Performativ se sastoji od odijevanja u odijelo
unajmljeno u tvrtki Lipman & Sons 1 S$tapa koji je posudio od tvrtke James Smith & Sons

Umbrellas. Umjetnik samim oblacenjem 1 Setanjem Bond Streetom i Piccadillyjem izvodi

> Willis 1979, 185 — 198.

13 Marjani¢ 2013, 1153 — 1154.

214 Tomislav Brajnovi¢ (Zagreb, 1965.) multimedijalni umjetnik i predavad na Akademiji primijenjenih
umjetnosti u Rijeci. Po¢eo se baviti umjetnoscu krajem 1990-ih godina i danas zivi i djeluje na Golom Brdu
nedaleko od Rovinjskog Sela. Raspon Brajnovi¢evih interesa u radovima je raznolik; od istrazivanja krvnih i
duhovnih srodnika, kritike druStva, politike i autoriteta, zatim povijest sjecanja; osobne povijesti, drustvene
povijesti ili suvremenih dozivljaja, pa do interesa za religiju. Poznatiji radovi umjetnika su: Staklenik (2003.),
Setnja Londonom u jutarnjem odijelu (2003.), Bude iz Bamiyana (2002.), Drveni andeo (2005.), Pregate per la
pace (2005.), The Arctic Circle (2009.), Ego Trip (2009.).
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stereotip nacionalnog identiteta kako bi iskusio identitet grada, nacije i kulture u kojoj se
nalazi:

,Umjetnik ponekad radi sa stereotipima. Takvo je bilo i moje poimanje Londona i
Gentlemena koji bi se njime trebali kretati. London je prijestolnica svijeta, jedna od zadnjih
svjetskih sila zajedno s Amerikom. Naci se u takvoj situaciji kao umjetnik iz male Hrvatske,
preciznije iz Rovinjskog Sela, ostavlja snazan dojam. Bio sam svjestan toga da moram
isprobati kako je biti na krovu svijeta, hoce li se moja percepcija promijeniti obla¢enjem tog
luksuznog gospodskog odijela. Kratak osjecaj moci koji nestaje suoCavanjem s unutrasnjom
spoznajom realnosti.«*"

Nacionalni identitet koji umjetnik izvodi vezan je iskljuCivo za stereotip koji se godinama i
stolje¢ima stvarao te predstavlja ,,proSlo vrijeme Britanskog imperija, eroziju kraljevskog

216 . .. . .. . . .. ,
“~” Nacionalni identitet koji se izvodi temelji se na vec

sjaja 1 blijedenje njihovih vrijednosti.
utkanim kulturoloSkim ocekivanjima i trenutnom iskustvu grada u kojem se nalazi. Brajnovié¢
je oéekivao je da ¢e vidjeti gospodu sa $tapovima, ali oéekivanja se nisu ispunila.”'’

Videozapis performansa izlozen je u instalaciji Staklenik uz 8mm film Londonska magla. Tri
komponente, videozapis, instalacija s ready-made objektima i1 film, zajedno izgraduju
engleski identitet. Kako Branka Benci¢ navodi kad opisuje Brajnovicev londonski uradak:
,ldentiteti nisu stabilno jedinstvo svijesti, ve¢ promjenjiv niz ideoloskih pozicija, konstruirani
kroz ucinke jezika i reprezentacije kao privremeni susret subjekta i kodova na presjeku

drustvenih formacija i osobne povijesti.“*'®

1 Brajnovi¢ 2013, 1267.

218 bid., 1267.

27 Valusek 2004, 55.

218 Bengi¢, Covjek i prostor, 598/599 (2004), 12.
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7. ZAKLJUCAK

Koncept performativa, uveden u filozofiju jezika 1950-ih godina, znacio je zaokret od
dotadas$njeg poimanja i metodologije filozofije. Istrazivanje govornih ¢inova, koje je zapoceo
Austin, vrlo brzo se proSirilo na razlicite teorijske diskurse jer je koncept, u kontekstu
vremena, znacio novi pristup suvremenoj umjetnickoj praksi druge polovice 20. stoljeca.
Pojam i koncept performativa razvijali su se usporedno s koncipiranjem pojma performans
(performance art) 1960-ih i 1970-ih godina, kad se utemeljio performans kao umjetnicki
dogadaj u okvirima neoavangarde i konceptualne umjetnosti. To, naravno, treba sagledati i u
kontekstu povijesnog razdoblja nakon 1968. godine 1 kontrakulture koja se razvija tih godina,
te u kontekstu potrebe da se aktivno javno djeluje, a ne deskriptivno ukazuje. Performativna
umjetnost tako se javlja upravo kao ¢in ili neposredna gesta u jedinstvenom djelovanju —
dogadaju. Pomak s neperformativne na performativnu komponentu umjetnosti bio je nuzan s
obzirom na druStveni i povijesni kontekst, kao i na prihvat koncepta performativa u
suvremenim teorijama kulture. Tek se Sirenjem teorije govornih ¢inova i redefinicijom
njezinih pojmova unutar umjetnosti stvorio temelj za novo ,Citanje” umjetni¢kih djela,
osobito djela nastalih u nakon 1960-ih.

Performans u Hrvatskoj svoj pocetak ima, usporedno sa svjetskom umjetni¢kom
praksom, u povijesnoj avangardi — dadaizmu. Ponovni zamah, takoder vrlo aktualno, dogada
se 1960-ih godina, djelovanjem Tomislava Gotovca i umjetnicke grupe Gorgona. Performansi
analizirani u diplomskom radu samo su dio izvedbene produkcije hrvatskog performansa koji
na neki nacin uklju€uju performativno. Izabrani performansi pritom su primjeri i za
performativnu konstrukciju identiteta, koji se pokazao, kroz teoriju i praksu, performativnim.
Identitet se stvara performativno jer predstavlja ¢inove koji se proizvode ponavljanjem vec
utvrdenih drustvenih normi, a uzastopnim ponavljanjem njegova performativnost prikriva
konvencije 1 ,,izvor koji se ponavlja. Izvedba identiteta se tako temelji na utvrdivanju ili
demistificiranju konvencija performativnosti roda u slucaju Sanje Ivekovi¢, Vlaste Delimar,
Ksenije Kordi¢ 1 Ive Pordevi¢, zatim razotkrivanju konvencija kojim se izvodi jastvo u
radovima Tomislava Gotovca, Dalibora Martinisa, Vlaste Zani¢ i Zeljka Bori¢i¢a, konvencija
izvedbe politickog i nacionalnog identiteta kod SiniSe Labrovica, Sanje Ivekovi¢ 1 Sandre
Sterle, identiteta klase kod Josipa Pina Ivanci¢a i Tomislava Brajnovi¢a te u konacnici,

konvencija svijeta umjetnosti, institucija 1 izvedbe identiteta umjetnika u slu¢aju Tanje Dabo.
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Performativni pristup performansu tako predstavlja ne samo mogucénost nego i nuznost, jer je

svaka izvedba Cinjenje, a svako Cinjenje utjelovijenje jezika, znacenja i izvedbe.
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