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Projekat Umetnicka organizacija je zapocet serijom vi-

deo intervjua sa ucesnicima i protagonistima umetnicke
scene jugoslovenskog i postjugoslovenskog perioda koji
su zajedno sa drugom prikupljenom gradom deo arhive u
nastanku. Prikupljen materijal je prireden na vremenskoj
liniji ¢ija je uloga da organizuje materijal za buduce zahvate
tumacenja i prevodenja. Vremenskom linijom ne Zelimo da
porucimo da postoji nekakva konsekventna linearna istorija umetnosti kolektivnih
praksi kojoj tezimo, ve¢ da ih situiramo u odredeni kontekst i da naglasimo razlike
izmedu pojedinih trenutaka koje su odredili na¢ini proizvodnje i reprodukcije,
ideologije, dogadaji, diskusije, afekti, ukratko atmosfera borbe. Glavni cilj ovog
projekta je da ustanovi polje istraZivanja, koje ¢e biti usmereno ka kolektivnim
procesima u (post)jugoslovenskom prostoru pre nego proizvodima takvog rada.

U periodu od 2017. do 2020. intervjuisani su: Dunja BlaZevi¢, Dejan Sretenovic,
Branka Stipanci¢; Janka Vukmir; Neboj$a Vili¢ (Hebojura Burk); Zdenka Bado-
vinac; OHO grupa (Marko Poga¢nik); Porodica bistrih potoka (Bozidar Mandic);
IRWIN (Miran Mohar i Borut Vogelnik); grupa SKART (Porde Balmazovi¢ i Dragan
Proti¢); Labin Art Express (Dean Zahtila); grupa Magnet (Jelena Marjanov, Ivan
Pravdi¢ i SiniSa Re$in-Tuci¢), Multimedijalni institut (Tomislav Medak i Petar
Milat); WHW - $to, kako i za koga (Ivet Curlin i Ana Devi¢); Janez Janga, Janez
Jansa, Janez Jansa; FOKUS grupa (Iva Kova¢ i Elvis Krstulovi¢).

Video arhiv Umetnicka organizacija kroz vreme moZete pogledati na:

Khttps:/ /kuda.org/sr/umetnicka-organizacija-kroz-vreme. /
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Mislim da je kulturna produkcija u SFR] bila prili¢no bogata. Ako
se samo fokusiramo na publikacije koje se bave pitanjima kulturne
politike, vide¢emo poprili¢nu raznolikost. Nekad je postojao veoma
ugledan Casopis posvecen samo tom pitanju i zvao se Kulturni radnik.
Postojao je i ¢asopis Kultura (Casopis i dalje izlazi Cetiri puta godinje:
www.casopiskultura.rs). Veéina ,stru¢njaka za kulturnu politiku u
SFRJ“ ukljucujudi i Stevana Majstorovica, koji je, uzgred, napisao
izvestaj UNESCO-u pod nazivom Kulturna politika u Jugoslaviji (Pariz,
UNESCO, 1972. godine ), pisala je za ovaj Casopis, a Milena Dragicevi¢
Sesi¢, koja je kasnije postala priznati stru¢njak za kulturnu politiku je
takode objavljivala neke od prvih ¢lanaka u Kulturi. A sada nesto §to
se ti¢e mene. Imam jedan primerak Kulture koji sam uzeo u knjiZari
Baraba u Beogradu. Ovaj primerak broj 13-14, objavljen 1971. godine
ilustrovao je konkretni i vizuelni pesnik Zarko Rogulj, koji je bio ¢lan
grupe ,Signalistickih eksperimentalnih vizuelnih pesnika“. Nazalost,
kao i mnogi ¢lanovi grupe Signalista, postao je ekstremni nacionali-
sta jo§ osamdesetih godina proslog veka. Raznorodnost je o¢igledna
ve( na prvoj stranici ovog nasumi¢no odabranog broja Kulture: Na
naslovnoj stranici je rad Zarka Ro3ulja ,Cveée samoupravljanja*, ali
se u Casopisu nalazio veliki poseban dodatak koji je bio posveéen
religiji. Dugi tekst je napisao Alija [zetbegovi¢, autor ,Islamske dekla-
racije 1983. godine i bududi predsednik Bosne i Hercegovine. Pored
toga, bio je jos jedan dodatak sa fokusom na rasprave o sukobu na
knjiZzevnoj levici tridesetih godina u Jugoslaviji. Borbe su se vodile
izmedu nadrealista i realista-levicara. U okviru jednog izdanja mogli
ste da Citate stavove koji su bili na razne nacine suprotstavljeni po
konceptu. To samo pokazuje da je kultura u Jugoslaviji bila videna
kao polje borb .

I
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Ana Vilenica

Fragmenti o

jugoslovenskoj umetnickoj
,vaninstitucionalnoj*
kolektivnoj (samo)organizaciji
— jedan pogled na proces

U ideologiji jugoslovenskog samoupravljanja, covek
je uvek ve¢ bio deo kolektiva, bilo kao radnik ili kao
gradanin, koji (samo)upravlja radnim kolektivom ili
teritorijalnom zajednicom! U praksi je u Jugoslaviji
postojao protivurecan odnos izmedu teorije kolektivi-
teta i modusa njene realizacije u procesima dinamic-
nih strukturiranja istorijski novog oblika drustvene
svojine putem samoupravljanja.? Oni koji su delovali
izmedu 1960-ih 1 1980-ih kao ,sistematska“ ili ,,vanin-
stitucionalna“ alternativa su, kako pige Srecko Pulig,
~imali neponovljivu sre¢u da to bude u drustvu ¢ija
je sluZbena ideologija bila antisistemska*“, uklju¢ujuéi
ovde i odumiranje drzave i partije. U ,socijalistickim*
drustveno-proizvodnim procesima, pojedine umetnicke
avangardne ideje, poput teznje za spajanjem Zivota i
umetnosti, bile su uvedene u mejnstrim. Umetnost je
delimi¢no ukljucena u proizvodni proces radi izgradnje
revolucionarnog drustva, demokratizacijom koja je
sprovodena kroz institucionalizovanje umetnickog
amaterizma, ali i saradnju umetnika sa radnicima u
situacijama poput umetnickih kolonija koje su se or-

1 Srecko Pulig, ,Poku$aj samoupravne transformacije kulture, u:
Jugoslavija: Zasto i kako? Ildiko Erdej, Branislav Dimitrijevi¢, Tatomir
Toroman (ur), Muzej Jugoslavije, Beograd, 2020, str. 103.

2 Milan Rakita, Prostorno-politicke i memorijalne infrastrukture soci-
jalisticke Jugoslavije, RLS SE, Beograd, 2019.

1
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ganizovale u fabrikama. Na primer, u Zelezari u Sisku
organizovana je umetnicka kolonija koja je omogucéila
izradu umetnickih radova od sirovina koje je fabrika
proizvodila, koji su se opasno priblizavali redimejdi-
ma.? Ove su radove potpisivali umetnici i radnici. Da
li je inicijativa za ovakve saradnje dolazila od samih
radnika ili je to bio sistemski pokusaj da se kulturom
prikrije unutrasnja kriza jugoslovenskog drustva
ostaje da se vidi.* Paralelno sa takvim procesima kroz
neoavangardne i postavangardne, a mahom kolektivne,
umetnicke prakse karakteristi¢ne za period nakon 1968.
godine, kako pise Rastko Mocnik, restauriSe se auto-
nomna estetska sfera u umetnosti.° Takva umetnicka
praksa artikuliSe se nasuprot umetnosti socijalistickog
modernizma, koja je bilo dominantna umetnost u Ju-
goslaviji, a koja je takode u sebe integrisala pojedine
aspekte predratnog avangardizma.® U kanon savremene
umetnosti upisane su, u ,tranzicijama“’, kolektivne
,vaninstitucionalne“ samoorganizovane umetnicke
prakse, koje su bile konstituisane kao svojevrsna neoa-
vangardna i postavangardna umetnicka ,alternativa“ u
jugoslovenskom eksperimentu. Rastko Mo¢nik smatra
da je revolucionarni potencijal istorijskih avangardi
otpao u procesima modernistickih i postmodernistickih
sanacija i integrisanja avangarde u sistem savremene
umetnosti.® Sta se sa ostacima, tragovima ili ,auto-
nomistickim“ odbijanjem tog potencijala desavalo u
neoavangardama i postavangardama u Jugoslaviji, dok

3 Vladan Jeremi¢ i Rena Readle, Abeceda Zeljezare, Gradska galerija
Striegl, Sisak, 2020.

4 Videti: Razgovori o Jugoslaviji 11/2, www.muzej-jugoslavije.org/
program/razgovori-o-jugoslaviji-11/.

5 Videti: Rastko Mo¢nik, ,U umetnosti, savremenost poéinjf: 19174, w
Nova povezivanja. Od scene do mreZe, Jovan Ceki¢, Misko Suvakovié
(ur), FMK, Beograd, 2017, str. 53-93. i Vladan Jeremi¢, Funkcije
umetnickih praksi u uslovima tranzicije u Srbiji 1991-2008, Doktorska
disertacija, FPN, Beograd, 2019, str. 224.

Jeremi¢, Ibid, str. 2.

7  Gal Kirn opisuje istoriju Jugoslavije kao istoriju tranzicija. Videti
vi$e: Gal Kirn, , A Critique of Transition Studies on Postsocialism,
or How to Rethink and Reorient 1989? The Case of (Post)Socialist
(Post)Yugoslavia“, u: Beyond Neoliberalism, Marian Burchardt i Gal
Kirn (ur), Springer International Publishing, Cham, 2017, str. 43-68.

8 Mocnik, Ibid.



su suproizvodile autonomnu estetsku sferu, i dali to
ima neke veze sa umetnickom (samo)organizacijom?
Odgovor na ovo pitanje mozda uspemo da is¢itamo
ili naslutimo iz ovog fragmentarnog istrazivanja, u
prostorima oko i izmedu intervjua, tekstova, komen-
tara ifusnota, ali i razgovora koji su vodeni zvani¢no
i nezvani¢no tokom njegovog trajanja.

Publikacija Fragmenti za studije o umetnickim organi-
zacijama je deo projekta Umetnicka organizacija koji
je zamisljen kao uvod u istraZivanje nacina (samo)
organizovanja, grupnog delovanja i uslova rada (ko-
lektivne produkcije i kolektivne proizvodnje) ,vanin-
stitucionalnih® umetnickih praksi u jugoslovenskom
i postjugoslovenskom prostoru. Nage interesovanje
za umetnicku organizaciju prevazilazi umetnicke
okvire. Ono $to nas zapravo interesuje jeste kako
da kolektivno delujemo u drustvu danas. Projekat
je zapoCet serijom video intervjua sa ucesnicima i
protagonistima umetnicke scene jugoslovenskog i
postjugoslovenskog perioda koji su zajedno sa dru-
gom prikupljenom gradom deo arhive u nastanku.’
Prikupljen materijal je prireden na vremenskoj liniji
Cija je uloga da organizuje materijal za buduce zahvate
tumacenja i prevodenja. Vremenskom linijom ne Ze-
limo da poru¢imo da postoji nekakva konsekventna
linearna istorija umetnosti takvih kolektivnih praksi
kojoj teZimo, ve¢ da ih situiramo u odredeni kontekst i
da naglasimo razlike izmedu pojedinih trenutaka koje
su odredili nadini proizvodnje i reprodukcije, ideo-
logije, dogadaji, diskusije, afekti, ukratko atmosfera
borbe. Glavni cilj ovog projekta je da ustanovi polje
istraZivanja, koje ¢e biti usmereno ka kolektivnim

9 Video arhiva Umetnicka organizacija kroz vreme: https://kuda.
org/en/art-organisation-through-time. U periodu od 2017. do 2020.
intervjuisani su: Dunja BlaZevi¢, Dejan Sretenovi¢, Branka Stipancic,
Janka Vukmir, Neboj$a Vilik, Marko Poga¢nik, BoZidar Mandi¢,
Zdenka Badovinac, IRWIN (Miran Mohar i Boruit Vigelnik), grupa
SKART (Dorde Balmazovié i Dragan Proti¢), Labin Art Express:
Dean Zahtila, grupa Magnet (Jelena Marjanov, Ivan Pravdi¢ i Si-
nisa Redin Tuci¢), Multimedia institut (Tomislav Medak i Petar
Milat), WHW - Sto, kako i za koga (Ivet Curlin i Ana Devi¢), Janez
JanS$a, Janez JanSa, Janez Jansa, FOKUS grupa (Iva Kovac i Elvis
Krstulovic).

/ Umetnicka (samo) \

organizacija metod je rada
koji je karakteristican za
razlicite istorijske periode
u umetnosti i drustvu!
Tim metodom ostvaruju

se razlicite namere ili
ishodista: od artikulisanja
zajednickih ideja, politi¢kih
delovanja, povezivanja
umetnosti sa Zivotom, ek-
sperimentisanja, olaksava-
nja procesa produkcije rada
u umetnosti do proizvodnje
trzisnog brenda, u nehi-
jerarhijskim ili hijerarhij-
skim grupama, kolektivima
i/ili porodicama. (Samo)
organizacija u umetnosti
moZe da bude haoti¢na, ali
moze da sadrzi i procedure
koje vrlo precizno definisu
odnose, zadatke i procese
donogenja odluka. Cesto se
umetnicka (samo)organiza-
cija predstavlja kao de facto
progresivna praksa. Ipak,
sama Cinjenica da se neki
rad obavlja kolektivno ne
znadi da je takav rad nuz-
no i progresivan. Ovakvi

1 Jacopo Galimberti,
Individuals against
Individualism - Art Colle-
ctives in Western Europe
(1956-1969), Liverpool
University Press, Liver-

\\ pool, 2017, str. 1. J
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/ nacini rada mogu biti \

usmereni na promovisanje
konzervativnih tenden-
cija, ali i na artikulaciju i
praktikovanje progresivnih
ili ¢ak radikalnih emanci-
patorskih (anarhistickih,
komunisti¢kih, komunali-
stickih - levicarskih) ideja
i oblika organizovanja. Va-
ninstitucionalnost takode
nije garant subverzivnosti.
Naprotiv ¢esto su vaninsti-
tucionalne prakse sluZile
neemancipatorskim poli-
tikama. Ipak, u praksi su
umetnicke institucije ¢esto
bile mesta estetskih, pro-
dukcijskih i proceduralnih
ograni¢avanja, pritisaka,
iskljucivanja i kaznjavanja,
pa tako i predmet estetskih,
politickih, teorijskih i orga-
nizacijskih, institucional-
nih i vaninstitucionalnih

\\borbi. J

14

procesima u (post)jugoslovenskom prostoru pre nego
proizvodima takvog rada.

Namera publikacije jeste da ukaZe na pojedine fenome-
ne umetnickog samoorganizovanja ,izvan“ zvani¢nih
institucija i relacije unutar i izvan umetnickih grupa,
»ad hoc” grupa i kolektiva u Jugoslaviji. Publikacija ana-
lizira specifi¢ne primere saradnje umesto fetigizacije
onih inicijativa iz recentne proslosti, koje su dovele do
radova i izloZbi pozitivno ocenjenih od strane kritike,
koja im je obezbedila mesto u istoriji umetnosti. U tom
smislu, fokus nije na formalnim kvalitetima umetnic¢-
ke produkcije, u poredenju rezultata individualnog
i kolektivnog rada, ve¢ na mehanizmima saradnje i
njihovim implikacijama. Znacaj ove teme istiCe ¢i-
njenica da su te grupe i kolektivi nastali u drustvu u
kome je socijalisti¢ko samoupravljanje bilo zvani¢na
drZavno-pravna ideologija. Primeri predstavljeni u
knjizi ukljucuju politicke i aktivisticke prakse, ali i
dionizijske' i eskapisticke misije, interni i intimni
rad" i anarhoidne incidentnosti. Fragmenti za studije
o umetnickim organizacijama uvod su u poku$aj da se
kolektivno misle savremeni problemi i potencijalno
buduénost umetnic¢kog organizovanja na postjugo-
slovenskim prostorima kroz nastavak borbe u polju
proizvodnje znanja o materijalnim istorijskim uslovima
drustvene proizvodnje umetnosti u Jugoslaviji.

Kakvu to istoriju umetnosti bastinimo kada su u pita-
nju ,vaninstitucionalni“ umetnicki kolektivi i grupe?
Koje je to nage neponovljivo iskustvo sa istorijom
umetnickog organizovanja iz Jugoslavije danas? Kako
izvudi drustveno formativno, emancipatorsko znanje
o0 (samo)organizovanju iz rusevina proslosti? I kako

10 Lefevr je upotrebio ovaj pojam da opiSe druzenja oko Praxisove
letnje 8kole na Kor¢uli. Videti: DelVe / Ivana Bagoi Antonija Majaca,
,lzvadeni iz gomile Fragment i disocijativna asocijacija — Neprogra-
matske prakse udruzivanja u umetnosti $ezdesetih i sedamdesetih
godina u SR Hrvatskoj*, Izlozba Politicke prakse (post)jugoslovenske
umetnosti: Retrospektiva 01, Muzej istorije Jugoslavije, Beograd, 29.
11-31.12. 2009.

11 Videti: Jadranka Vinterhalter, ,Umetnicke grupe - Razlozi okupljanja
ioblici rada“, u: Nova umetnost u Srbiji — 1970-1980 pojedinci, grupe,
pojave, MSU, Beograd, 1982, str. 17.



srusiti sadasnjost koja je tu proslost okrenula protiv
buduénosti?®?

Jedan pogled na distorzije proslosti,
sadasnjosti i buducnosti: interpretacije,
mitologizacije i fetiSiziranje umetnickih
kolektiva

Istorija umetnosti kako ona koja je nastajala u jugoslo-
venskom, u postjugoslovenskom periodu, tako i ona
koja je nastajala u globalizovanom prostoru proizvodnje
istorije umetnosti specifi¢no je polje borbe za narativ,
za pozicioniranje, za sadasnjost i za buducnost. Istorija
Jugoslavije je istorija postsocijalistickih tranzicija, kako
piSe Gal Kirn!® U tom smislu i sama je umetnost deo
istih ili sli¢nih, globalno i lokalno uslovljenih, procesa.
Jednim svojim delom, umetnost , vaninstitucionalnih*
umetnickih kolektiva i njihova interpretacija, istorija
je rada na integraciji umetnosti Jugoslavije u globalno
polje savremene umetnosti i njene modernizacije u
uslovima Hladnog rata. Kako u svom doktoratu pise
Vladan Jeremi¢, modernizacija i proizvodnja prosirenog
kanona savremene umetnosti je u SAD imala funkciju
neutralizacije avangardnog revolucionarnog potencijala
koji je izjednacavan sa komunistickom pretnjom. Ovaj
se proces prelivao u Jugoslaviji u ,,auto(neo)kolonijal-
nim* zahvatima upisivanjem te umetnosti u zapadni
kanon koji je bio u procesu uspostavljanja.

Za prepoznavanje lokalnih kolektivnih ,vaninstituci-
onalnih“ eksperimenata posebno je znacajan period
1970-ih godina kada zapocinje proces institucionali-
zacije takvih umetnickih praksi u lokalnom kontekstu
zahvaljujudi istori¢arima umetnosti koji su radili u
zvani¢nim institucijama, kao i nezavisnim kriti¢arima
i istoriCarima umetnosti koji su samostalno pisali ili
su bili angaZovani po ugovoru od strane institucija

12 Boris Buden, ,Muzej praznih ruku - Cemu jugoslovenske studije®,
u: lldiko Erdej, Branislav Dimitrijevi¢, Tatomir Toroman (ur), Jugo-
slavija: Zasto i kako?, Muzej Jugoslavije, Beograd, 2020, str. 79-101.

13 Kirn, Ibid.
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/ Stevan Vukovi¢ i
kuda.org: ,Danas®, pisali
su 1969. kustosu Pariskog
Bijenala, ,postoji prirodno
kretanje koje priblizava
umetnike i tera ih da se
okupe i budu podrska jedni
drugima, da dopunjavaju
jedni druge ili da se me-
dusobno suprotstavljaju

i sukobljavaju, da bi se
pomerili preko granice
iskazivanja individualnih
osecanja i da iskuse zahte-
ve kolektiva ka novoj vrsti
drustva u nastanku“! To
izdanje Pariskog Bijenala

u fokusu je imalo samou-
pravljanje i posledi¢no rad
umetnickih grupa i kolekti-
va. Ipak, medu ucesnicima
nije bilo onih iz Jugoslavi-
je.? Da bi to na neki nacin
nadoknadio, Jerko Denegri,
koji je tada bio kustos
Muzeja savremene umet-
nosti u Beogradu, kada je
prihvatio ulogu Komesara
za nacionalnu selekciju na
izdanju Pariskog Bijenala
1971, izabrao je OHO grupu
iz Ljubljane, grupu KOD iz
Novog Sada, kao i grupu
Penzioner Tihomir Sim¢ié¢
iz Zagreba.

1 Jacques Lassaigne (ur).
Sixiéme biennale de Paris,
manifestation biennale et
internationale des jeunes
artistes du 2 octobre au
2 novembre 1969, Paris:
Musée d’art moderne de
la ville de Paris, 1969.

2 Georgi Franck, L'autoges-
tion en France, des ‘années
1968’ aux années 1980. Es-
sor et déclin d’'une utopie
politique, La Pensée 356,

~

na pojedinim izloZbama, a koji su se interesovali za
takvu umetnost. Na primer, prva izlozba grupe Gor-
gona odrzana je u Galeriji savremene umetnosti u
Zagrebu 1977. godine, a tekst za katalog je napisala
Nena Dimitrijevi¢! Gorgona se institucionalizuje u
svojim formalnim pojavnostima, nasuprot original-
nom avangardnom gorgonaskom ponasanju koje se
suprotstavljalo proizvodnji estetskih objekata, i smesta
se u DiSanovsku naspram avangardne tradicije. S
druge strane umetnicki kolektivni fenomeni poput
onih koji nastaju kao deo Novih umetnickih praksi,
kretanja u umetnosti koje je ovim pojmom obuhvatio
Jesa Denegri kako bi napravio razliku izmedu domi-
nantnih modernisti¢kih tendencija i konceptualnih,
neokonceptualnih i neoavangardnih praksi, su institu-
cionalizovani u paralelnom procesu sa eksperimetalnim
delovanjem kolektiva!® Takva istorizacija radila je na
uspostavljanju geneoloskih linija lokalne umetnosti
sa tendencijama koje su se razvijale na zapadu. Cak
su i konstitutivne izlozbe tog perioda poput izlozbe
Drangularijum koja je odrZana 1971. godine u beograd-
skom SKC-u bile organizovane po ugledu na sli¢ne
izlozbe na zapadu, kako u katalogu za ovu izloZbu pise
Bojana Peji¢!® Ova je institucionalizacija dogadaja u
konstantnom trenju sa umetnickim institucionalnim
aparatom i kulturnim politikama koje su (su)proizvo-
dile ,socijalisticki modernizam“? u (polu)zvani¢nu
umetnic¢ku doktrinu. U takvim nastojanjima Cesto je
u kontekstualizacijama i interpretacijama dolazilo do

—— podilazenja svetovima umetnosti sa zapada kojima se

\\ December 2008. J
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14 Nena Dimitrijevi¢, ,Gorgona — umjetnost kao nacin postojanja“,
katalog retrospektivne izlozbe Gorgona, Galerija suvremene um-
jetnosti, Zagreb, 1977. To je prva interpretacija rada grupe nakon
njenog raspada. Grupa je imala vrlo plodnu aktivnost i postoji ¢itav
niz tekstova o radu grupe.

15 JeSa Denegri, Sedamdesete: teme srpske umetnosti, 1970-1980, Svetovi,
Beograd, 1995.

16 Bojana Peji¢, Drangularijum, katalog, SKC, Beograd, 1971.

17 Je$a Denegri, ,Inside or outside Socialist Modernism? Radical
views on the Yugoslav art scene, 1950-1970%, u: Dubravka Duri¢ i
Migko Suvakovié (ur), Impossibile Histories: Historical Avantgardes,
Neo-avantgardes, and Post-avangardes in Yugoslavia, 1918-18991.
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2003.



jasno naglasavala razli¢itost od umetnosti isto¢nog
bloka. Tako na primer, Migko Suvakovié¢ kulturnu
politiku Jugoslavije opisuje kao namerno kontradik-
tornu politiku osmisljenu da $alje razlicite poruke
za razli¢itu ,publiku*: ,zapadnoj javnosti se takvom
umetnoscu slala poruka o liberalizmu jugoslovenskog
socijalistickog drustva; isto¢noj Evropi se slala poruka
o razlicitosti jugoslovenskog socijalistickog kursa!®
Takva kulturna politika odrazavala se i na takozvanu
vaninstitucionalnu praksu koja je ponekada u lokalnom
kontekstu bila marginalizovana i zabranjivana, dok je
paralelno bila prikazivana na izlozbama i festivalima u
Zapadnom bloku. Takode, vazno je re¢i da u lokalnom
kontekstu takve prakse nisu imale jednako mesto sa
socijalisti¢kim modernizmom koji je bio umetnost
glavnog toka u Jugoslaviji. Na primer, radovi umetnika
koji su se upustali u ,radikalne eksperimente“, kako
u intervjuu za KIOSK prica Jesa Denegri, kupovani
su tada za kolekcije poput one Muzeja savremene
umetnosti u Beogradu za nezamislivo mali novac’®

Pad Berlinskog zida i raspad Jugoslavije 1990-ih godina
doneo je novu evropsku interpretativnu atmosferu
koja je imala efekat i na interpretacije umetnickih
kolektiva u Jugoslaviji. Cinjenica da umetnost kolek-
tiva do tada nije bila u dovoljnoj meri kanonizovana Deo takve atmosfere
izvan lokalnog konteksta, iskori$é¢ena je za njeno ka- Je na primer intervencija
nonizovanje u nastgvkg ,dij a!o'gva sa zapadtzm“. Takva Zitkel Zizjkfalgzj ;i;tslzf]’;la
je atmosfera, izdvajanjem kriticke umetnicke prakse kolekeiju istoénoevropske
neoavangardnih i postavangarnih umetnickih kolektiva umetnosti.

u cilju pokazivanja disenzusa u Jugoslaviji dovela do
nekriti¢kog priblizavanja ovih praksi i njihove navod-
ne ,antitotalitarne i disidentske agende“*. Radi se o

18 Migko Suvakovié (ur) Istorija umetnostiu Srbiji XX veka - Radikalne
umetnicke prakse, Orion art, Beograd, 2010, str. 284.

19 JeSa Denegri, Razgovori o Novim umetni¢kim praksama sedam-
desetih u Srbiji, 2015, Kiosk, https://kioskngo.net/project/razgovo-
ri-o-novim-umetnickim-praksama-sedamdesetih-u-srbiji-2015/

20 Gal Kirn, ,New Yugoslav Cinema — A Humanist cinema? Not Really*,
Surfing the Black: Yugoslav Black Wave Cinema and its Transgressive
Moments, Gal Kirn, Dubravka Sekuli¢, Ziga Testen (ur), Jan van Eyck
Academie, Maastricht, 2011, str. 13. i Jelena Vesi¢ i Dusan Grlja,
LPoliticke prakse (post)jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva 01, 17
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tumacenjima koja jugoslovensku umetnost vide, kako
piSe Jelena Vesi¢, kroz ¢vrstu podelu na ,oficijelnu® i
Lalternativnu“ umetnost?, sto je podela koju nije jed-
nostavno napraviti kada se govori o jugoslovenskom
periodu.?? Povlacenjem jasne razdelne crte izmedu
institucionalne i vaninstitucionalne umetnosti, ,,vanin-
stitucionalni“ kolektivi su postali materijal za slavljenje
glasova ,hrabrih umetnika“, koji su se suprotstavljali
navodno totalitarnom komunistickom sistemu ¢ime
je istorija samoorganizovanja zasuta novim slojem in-
terpretacija. Paralelno sa ovim procesom, umetnost se
rasparcava i postaje deo proizvodnje novih nacionalnih
istorija umetnosti, koje su se konsolidovale u novim
nacionalnim drZzavama.? Takav je slucaj, na primer, sa
monumentalnim prvim tomom knjige Istorija umetno-
stiu Srbiji XX veka - Radikalne umetnicke prakse, koju
je uredio Migko Suvakovi¢ i koja, zajedno sa novim
¢itanjem radikalne umetnicke prakse, odraduje i ,pr-
ljavi posao” regionalizacije istorije umetnosti.?* Iako
se u knjizi isti¢e da nije u pitanju istorija umetnosti
u ,nacionalnom klju¢u* ve¢ hibridni pogled na stvari,
knjiga utvrduje granice nacionalne istorije umetnosti.

U budu¢nosti bi bilo vazno artikulisati analizu, koja
bi napravila radikalni otklon od opisanih neokolo-
nizujuéih i autokolonizujuéih narativa, funkcionalnih
za praznjenje umetnosti od njenog revolucionarnog
potencijala, radikalno kritickog sadrZaja i ,suvereno-
sti“, ali i ,preZivljavanje“ svih onih, koji su zavisni od

Izlozba Politicke prakse (post)jugoslovenske umetnosti: Retrospek-
tiva 01, Muzej istorije Jugoslavije Beograd 29.11-31.12. 2009, str. 8.

21 Jelena Vesi¢, ,Od alternativnih prostora do muzeja i natrag. O
simultanosti promocije i istorizacije Novih umetnickih praksi u
Jugoslaviji: beogradski kulturni prostor, u: Dejan Sretenovi¢ (ur),
Prilozi za istoriju Muzeja savremene umetnosti, Muzej savremene
umetnosti, Beograd, 2015, str. 287.

22 kuda.org (ur), Za ideju protiv stanja: Analiza i sistematizacija umet-
nickog stvaralastva Zelimira Zilnika, kuda.org, Novi Sad, 2009.

23 Jelena Vesi¢, ,Politicke prakse (post)jugoslovenske umetnosti:
Retrospektiva 01: Kustoska izjava povodom desetogodisnjice odr-
Zavanja izlozbe", Jugoslavija: Zasto i kako? u: Ildiko Erdej, Branislav
Dimitrijevi¢, Tatomir Toroman (ur), Muzej Jugoslavije, Beograd,
2020, str. 284.

24 Suvakovié, ibid, str. 2010.



industrije savremene umetnosti. Ipak, ova publikacija
to nije postavila sebi za cilj. Njen doprinos jeste izme-
Stanje fokusa sa individualne umetnicke proizvodnje
umetnickih artefakata, koji je ostao dominantan u oba
opisana perioda, na kolektivnu praksu neoavangard-
nih i postavangardnih grupa i kolektiva i njihovu
Jprirodu®, sazdanu u dijalektickom odnosu izmedu
individualizma i kolektivizma, samoorganizacije i
institucionalizacije, vidljivosti i nevidljivosti, profesio-
nalizma i amaterizma, drzavne (ili drustvene podrske)
i (estetske) autonomije.?

Kolektivni rad na pripremi Fragmenata

Moje ukljucivanje u istraZivacki proces poklapa se sa
uvodenjem vanrednog stanja koje je uvedeno zbog
pandemije koronavirusa u martu 2020. Prve sastanke
i razmene ideja odrzali smo preko konferencijskih
poziva, dok smo se manje-viSe dobrovoljno samoi-
zolovali u prostorima svojih manje ili vise sigurnih
domova, koji su zahvatom Kriznog $taba postali nase
kancelarije, nasi zatvori, nase bolnice, 8kole i vrtiéi.
Tako su nage prakse razlicite, a nase politike uglavnom
nesvodive, u vanrednim okolnostima pokusali smo
da mislimo zajedno, i takode sa drugim ucesnicama
i uCesnicima u projektu. Svako je radio svoje, koliko
je ko bio u stanju da doprinese, a radili smo i zajedno

f Vazna lekcija ovog \

procesa je neophodnost
uspostavljanja jasnog teo-
rijsko-metodologkog okvira
na pocetku istrazivackog

kako je ko razumeo kolektivni rad.

U pokusaju da heterogeni prikupljani materijal za
publikaciju bolje artikuliS$emo, uveli smo u rad me-
tod kolektivne evaluacije. Sastavni deo priprema za
izradu ove publikacije bili su vebinari, na kojima smo
diskutovali i kolektivno evaluirali pisane interpretacije
,vaninstitucionalnog" umetnickog organizovanja cije
smo radne verzije prethodno dobili od autora. Razgo-
varali smo dok su napolju trajali protesti i dok nam je
suzavac, koji je policija bacala na ucesnike protesta u
Beogradu, ulazio u stanove, online prostore i u Zivote.

25 Ivana Bago, ,Collective Work — Puro Sedlar’ s response to Gorgona
group’s homework assignment*, w: Paralel Chronologies An Archive
of East European Exibitions, n.d. http://tranzit.org/exhibitionarchive/
category/yugoslavia/.

projektu. Bez precizno defi-
nisanog okvira postoji opa-
snost od nerazumevanja,
sporenja i pojave rascepa u
radnom kolektivu. Sizofre-
no kretanje izmedu pozicije
»ja“ i pozicije ,mi“ u ovom
uvodnom tekstu ukazuje na
domete naseg zajednickog
rada. Tamo gde ,mi“ nije
uspostavljeno zamenjeno je

\\sa pozicijom ,ja“. j
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Sa nama su bile: Vahida Ramujki¢, Maja Stankovié,
Lina DZuverovi¢, Leila Topi¢, Andrej MircCev, Ana
Peraica, Anthony Iles i Sasha Kahir. Na trocasovnim
sesijama, koje su odrZavane svakog ponedeljka tokom
jula meseca 2020. godine, razgovarali smo o kontekstu,
o praksama, o strukturi tekstova, prepric¢avali smo svoja
iskustva rada u kolektivima, svoja se¢anja na razgovore
sa umetnicima, dok su neke teme i problemi svesno
ili nesvesno ostali pre¢utani. Ovaj proces je rezultirao
novim verzijama autorskih tekstova koji su dobili
nove kompleksnosti u suceljavanju misljenja o temi.

Paralelno sa ovim susretima osmislila sam tri javna
razgovora Vektori kolektivne imaginacje u umetnosti na
kojima smo razgovarali o politickoj ekonomiji umet-
nickih kolektiva, drustveno-politi¢kom angaZzmanu
umetnickih grupa, kao i o imaginiranju i praktikovanju
antisistemskih kolektivnih praksi u vreme pandemije.
Razgovarala sam sa umetnicom Kesi Tornton (Cassie
Thorntorn), sa teoreti¢arem i umetnikom Tomislavom
Medakom, sa teoreticarima Katjom Praznik i Sezginom
Bojnikom (Sezgin Boynik) i sa istori¢arima umetnosti
Jakopom Galimbertijem (Jacopo Galimberti) i Vidom
KneZevi¢. Namera mi je bila da zajedno pokusamo da
sagledamo genealogiju umetnickog samoorganizovanja
u umetnosti od pocetka XX veka do danas. Ove su
razgovore iz dana u dan bojile nove eskalacije starih
ratova, borbe koje su preosmisljavale sve: globalni
pokret ,Black Lives Matter* koji je po¢eo u SAD nakon
ubistva DZordZa Flojda (George Floyd), crnog muskarca
koga je ubio beli policajac; medusobna pomoc¢ koja se u
vanrednoj situaciji zajedno sa virusom progirila tamo
gde je bilo najpotrebnije; pobune protiv ekonomskih,
socijalnih i politickih represija autoritarnog kapita-
lizma i akumulativne drZave Sirom sveta, ali i veoma
lokalne borbe poput one za Crnu kuéu u Novom Sadu.

Publikacija koja je iz celokupnog?® procesa proizisla
svojom strukturom namerno naglasava fragmentarni
status istraZivanja koje se ovom publikacijom ne za-
vrsava. Publikacija je samo usputna stanica, oko toga

26 Uklju¢ujuci i trogodisnji terenski rad na prikupljanju grade.



se svi slazemo. Nju ¢ine delovi intervjua i razgovora,
tragovi diskusija, vremenska linija u nastanku i iza-
brane studije slucaja za koje su se spisateljice i pisci
opredelili.

Okosnicu publikacije ¢ine Sest tekstova, koji su konci-
pirani kao studije slu¢aja. Publikaciju otvara tekst Line
Dzuverovi¢ ,Kolektivne akcije, kontinuirani propusti:
Beleske o feministickoj reviziji jugoslovenskih kolek-
tiva Sezdesetih i sedamdesetih — slucaj grupe OHO*.
U ovom tekstu autorka dovodi u pitanje ideju da su
umetnice u kolektivima igrale sekundarnu ulogu. Lina
Dzuverovi¢ se ne zanima samo za implicitnu poziciju
umetnica, vel i za 8iri spektar glasova koji su bili u
orbiti kolektiva. Sledi tekst Milice Pekié ,,Umetnic¢ki
kolektivi kao platforme konfrontacije — studije sluca-
ja: Januar/Februar, Atentat u kome autorka ispituje
produkcijske modele umetnosti fokusirajuéi se na
kratkotrajne umetnicke kolektive unutar i oko Tribine
mladih u Novom Sadu. Ovi eksperimentalni kolektivi
bili su doZivljeni kao izvesna pretnja zbog Cega su
akteri i oni koji su ih podrzali doZiveli ostru reakciju
upravljackih struktura. U svom tekstu ,Maj 75 i Prvi
broj u okviru infrastrukturnog aktivizma“, koji sledi,
Stevan Vukovié¢ se bavi ,uradi sam“ umetnickim ¢aso-
pisima kao privremenim mestima za susrete, razgovor
i deljenje iskustava. Njegov fokus je na ¢asopisima Maj
75, koji je delo Grupe Sestorica i Prvi broj, koji je nastao
u okviru Radne zajednice umetnika Podroom iz teZnje
ka nezavisnosti od uspostavljenog sistema umetnosti.
Zatim sledi tekst Andreja Mirceva ,Rascjep i dijalektika
kolektiva: slu¢aj Kugla glumista“, u kome autor i§¢itava
kolektivnu dinamiku rada ove grupe kroz proces koji
je vodio raspadu Jugoslavije. Praksu koju razvija ovaj
kolektiv on odreduje kao ,eticko kriticki teatar”, koji
sa levih pozicija kritikuje drustveno-ideologki status
quo. Sledi tekst Leile Topi¢ ,,‘Miki, vidi ovo!’ potenci-
jalno vazne aktivnosti grupe ViGo i improvizacijska
glazba“, koji analizira ,druZenje“ Tomislava Gotovca i
fotografa Zarka Vijatovi¢a. Ovaj duo se bavio intimnim,
spontanim i antagonisti¢kim aktivnostima koje su bile
posredovane prijateljstvom, a koje autorka teksta po-
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redi sa improvizacijom u muzici. Publikaciju zatvara
autoetnografski tekst Ane Peraice ,24 ¢asa unutar
Crvenog peristila“ u kome autorka kroz licnu refleksiju
poznanstava sa umetnicima i Zivota u blizini peristila
dekonstruiSe mit o tom kolektivu i toj akciji. Tekst iz
duboko li¢ne perspektive ocrtava Zivot u malom mestu,
ali propituje i ,kriminalnu galerijsku scenu” i njenu
ulogu u fabrikovanju narativa o Crvenom peristilu.

Neki uvidi iz radnog procesa (ili Prilozi za
mini pojmovnik mitova i realnih uc¢inaka
kolektivnog delovanja)

,Vaninstitucionalnost®

Iako je za Novu umetnic¢ku praksu 1970-ih godina
karakteristi¢na pobuna protiv institucionalnih vred-
nosti, kada je re¢ o Jugoslaviji, tesko je govoriti o ek-
skluzivnom vaninstitucionalnom poreklu umetnosti.
Binom ,zvani¢na umetnost“ nasuprot ,alternativnim*
ili ;marginalnim*“ praksama nije odrziv.’ Prema istra-
Zivanju Jelene Vesi¢, koja se najvise bavila umetnoséu
1970-ih godina, na delu su bili simultanosti promocije
iistorizacije.?® Na primer, radovi pojedinih aktera ta-
kozvane vaninstitucionalne umetnosti bili su izlagani
na izlozbama u Muzeju savremene umetnost najvise
zahvaljujudi Jesi Denegriju, kustosu muzeja, koji se
interesovao za takvu umetnost. Neki akteri ,vaninsti-
tucionalnih® kolektiva radili su paralelno u okviru ama-
terskih i studentskih infrastruktura, koje su znacajno
doprinele formiranju neoavangardne i postavangardne
umetnicke prakse. Na primer, izlozba U trenutku, koju
su organizovali, tada studenti, Nina Baljkovi¢ i Braco
Dimitrijevi¢ u haustoru zgrade u Frankopanskoj 2A u
Zagrebu 1971. bez podrske oficijelnih institucija, samo
nekoliko meseci kasnije ponovljena je u Studentskom

27 Jelena Vesi¢, ,Od alternativnih prostora do muzeja i natrag. O
simultanosti promocije i istorizacije Novih umetnickih praksi u
Jugoslaviji: beogradski kulturni prostor“, u: Dejan Sretenovi¢ (ur),
Prilozi za istoriju Muzeja savremene umetnosti, Muzej savremene
umetnosti, Beograd, 2015, str. 286.

28 1Ibid, str. 289.



kulturnom centru u Beogradu pod nazivom U drugom
momentu. Na izloZbi bili izloZeni radovi umetnika kao
$to su: Dovani Anselmo (Giovanni Anselmo), Robert
Beri (Robert Barry), Stenli Braun (Stanley Brown),
Danijel Biren (Daniel Buren), Viktor Burgin (Victor
Burgin), Jan Dibets (Jan Dibbets), Braco Dimitrijevi¢,
ER grupa (ER Group), Beri Flangan (Barry Flanagan),
Daglas Hubler (Douglas Huebler), Alain Kiril (Alain
Kirill), Janis Kunelis (Jannis Kounellis), DZon Latam
(John Latham), Sol Levit (Sol LeWitt), Goran Trbuljak,
Lorenc Viner (Lawrence Weiner), Jan Vilson (Ian
Wilson), grupa KOD i grupa OHO.

Individualizam vs Kolektivnost

Kako piSe JeSa Denegri, prenos akcenta sa instituci-
onalnih na individualne vrednosti pratio je i prenos
akcenta sa umetnosti na pojam umetnik i takozvani
umetnicki ,govor u prvom licu“ . Nije u pitanju jedna
struja ili vrsta umetnosti 1970-ih, kako dalje objasnjava,
vel njena psiholoska ili cak eticka komponenta koja je
indikativna za razumevanje opste atmosfere.*® Indi-
vidualizam je izbijao i u uslovima kompaktnog rada
umetnickih grupa, kako pise Jadranka Vinterhalter.®
Kada piSe o Grupi Sestoro umetnika koji su bili okuplje-
ni oko galerije SKC u Beogradu, ona naglasava da kod
njih individualizam nije bio samo stav ve¢ i koncepcija
koja se pojacavala u kolektivu. Sli¢na je situacija i sa
grupom Sestorica iz Zagreba ¢iji su ¢lanovi, kako u
intervjuu za ovaj projekat govori Branka Stipanci¢,
izlagali zajedno mahom individualne radove. U ovoj
grupi se prema njenim uvidima razgovaralo operativno
i nije bilo ,neke velike filozofije“. Kolektivnost im je

29 Ivana Bago, , At the Moment — first international exhibition of
conceptual art in Yugoslavia“, u: Paralel Chronologies An Archive of
East European Exibitions, n.d. http://tranzit.org/exhibitionarchive/
category/yugoslavia/.

30 Jesa Denegri, ,Govor u prvom licu - isticanje individualnosti umet-
nika u novoj umetnickoj praksi 1970-ih godina“ u: Nova umetnost
u Srbiji - 1970-1980 pojedinci, grupe, pojave, MSU, Beograd, 1982,
str. 7.

31 Jadranka Vinterhalter, ,Umetnicke grupe — Razlozi okupljanja i
oblici rada“, u: ibid.
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/ Milica Pekié: Nena \

Dimitrijevié ve¢ 1973.
primecuje ovu tendenciju
u vezi sa konceptualnom
praksom: “Nikada ne
prihvativsi zaista, zbog
inertnosti ili dogmatizma,
bazi¢ne premise konceptu-
alne ideologije, ve¢ina
publike, a i profesionalno
uklju¢enih promatraca
(galerista, teoreticara,
organizatora) jednostavno
se odenula u novo ruho i
primjenila principe stare
formalisticke metodologije
na proizvode nove umjet-
nosti. Mehanicka primje-
na starih vizibilistickih
metoda na neprimjerenu
im novonastalu kvalitetu
uzrokovala je identifikaciju
konceptualne umjetnosti

s njenim sredstvima pre-
zentacije. Paradoksalno,
umjetnicki postupak, koji
operira s izvanplastickim, i
izvanpojavnim, poistoveéen
je s odredenom formom
prezentacije. Tako je zbog
predrasude da se s djelom
komunicira isklju¢ivo
vizuelno, tehnologija kon-
ceptualne umjetnosti (fo-
tografski predlodci, sheme
na milimetarskom papiru,
tekstovi tipkani strojem)
preuzela dojucerasnju
ulogu estetskog...Forme
konkretizacije ,koncepta“ u
objekt pogodan za prodaju
i prisvajanje ¢ine znacajnu
stranu tog fenomena.”
Nena Dimitrijevi¢, “Plat-
no*, Tendencije 5 (xarasor),
Galerija suvremene umjet-

\\ nosti, Zagreb, 1973)
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omogucavala da dobiju potrebne dozvole od policije
za kori$céenje javnog ili ,vaninstitucionalnog“ prostora
poput trga, kupalista ili obazovnih institucija, bez
kojih njihov izlazak iz institucija ne bi bio mogué.
Nasuprot ovakvoj atmosferi, drugi su umetnicki ko-
lektivi posvecivali puno viSe paZnje upravo pitanjima
kolektivnosti. Tako je na primer, u grupi KOD, dolazilo
do svesnog potiskivanja individualizma, jer je ¢lano-
ve grupe bilo sramota da deluju kao individue, kako
objasnjava Miroslav Mandi¢.*? Grupa OHO je, takode,
svoje gostovanje u jednoj inostranoj galeriji pretvorila
u razgovor o kolektivnom radu.*® Prema recima Marka
Pogacnika, grupa OHO je negovala zajednistvo kao
nesto $to je povezivalo sve njihove aktivnosti. Para-
lelno se radilo i individualno i zajednicki, ali niko nije
imao svoju praksu izvan kolektiva. Za njih je vazna
bila podela uloga koja je omoguéavala da svako ima
svoje odredeno mesto u kolektivu, iako to nisu nuzno
postovali u praksi.

FetiSizacija
Tako su Cesto problemi kojima su se kolektivi bavili u
teoriji bili artikulisani u vezi sa procesima demateri-

jalizacije umetnosti i demokratizacije procesa njene
proizvodnje, fokus je u tumacenju ostao na proizvodima

—— umetnickog rada, a ne na dinamici samoorganizacije.

Takav je slucaj sa gotovo svim tekstovima koji opisuju
ili kontekstualizuju Nove umetnicke prakse. Vrhunac
fetiizacije doZiveo je rad Crveni peristil koji je izveden
u Splitu 1968. godine bojenjem poda peristila Diokle-
cijanove palate u crvenu (tacnije narandZastu) boju.
To su ucinili splitski studenti umetnosti koji su za ovaj
¢in bili kaZnjeni, a kasnije je ova akcija kanonizovana
kao prva akcija u javnom prostoru u Jugoslaviji, kako u
internacionalnom prostoru savremene umetnosti, tako
iu lokalnom kontekstu. U lokalnim i internacionalnim
narativima ova kolektivna akcija i skup pojedinaca koji
su uCestvovali u njenom izvodenju postali su neki vid

32 TIbid, str. 16.
33 Videti intervju sa Markom Poga¢nikom za ovaj projekat.



nistoricarsko-umetnicke“i ,urbane legende“ koja pri-
kriva ,nepodobne* delove te istorije i svedoci o potrebi
za buntom (protiv KPJ?) viSe nego o samom buntu koji
je tom akcijom artikulisan.®® Intencija umetnika je do
danas ostala nejasna, a mistifikacija je, kako primecuje
istori¢ar umetnosti Branko Francesci, postala medij
ove akcije i zalog njenog trajanja.*

Proizvodni uslovi

Razumevanje proizvodnih procesa predstavlja kljuc¢
za razumevanja ,vaninstitucionalnog® umetnickog
samoorganizovanja. Period 1960-ih i 1970-ih, kako je, u
svom radu pokazala Katja Praznik, vreme je politickog
restrukturiranja materijalnih uslova umetnickog rada
- od socijalne sigurnosti i radnickih prava ka modelu
samozaposljavanja i rada na privremenim poslovima.
Ova transformacija je do 1980-ih proizvela umetnike
u samodovoljne socijalisticke preduzetnike.* Praznik
uzroke ove transformacije nalazi u uvodenju trzisnih
elemenata u jugoslovenski socijalizam, ali i u aplicira-
nju zapadne filozofske i estetske tradicije umetnicke
autonomije i mistifikacije umetnika kao stvaraoca na
radnike u umetnosti u Jugoslaviji. Jedan od odgovo-
ra i svojevrstan ironi¢ni komentar na ovu situaciju,
ali i situaciju neadekvatne finansijske kompenzacije
od strane institucija za umetnicki rad, bila je Radna
zajednica Podroom koja je delovala od 1978. do 1980.
u ateljeu Sanje Ivekovi¢ i Dalibora Martinisa. Jedan
od ciljeva rada ove grupe bio je organizovanje mesta
koje bi funkcionisalo kao svojevrsni front za unapre-
denje socijalnog i ekonomskog poloZaja umetnika.”

34 Vise o ovome u tekstu Ane Peraice u ovoj publikaciji.

35 Videti: Crveni peristil, www.dalmacijadanas.hr/crveni-peri-
stil-to-je-prva-javna-intervencija-u-bivsoj-jugoslaviji-koja-je-ap-
solutno-prodrmala-citavi-prostor/.

36 Katja Praznik, ,Artist as Workers — The Undoing of Yugoslav Socia-
lism and the Politics of Unpaid Artistic Labor*, Social Text 144, 2020.

37 DelVe / Ivana Bagoi Antonija Majaca, ,Izvadeni iz gomile Fragment
i disocijativna asocijacija — Neprogramatske prakse udruzivanja
u umetnosti Sezdesetih i sedamdesetih godina u SR Hrvatskoj*,
Izlozba Politicke prakse (post)jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva
01, Muzej istorije Jugoslavije, Beograd, 29. 11-31. 12. 2009, str. 113.
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Jedno od mesta artikulacije ovih nastojanja bio je
kolektivno sastavljen Ugovor koji artikuliSe odnose
izmedu umetnika i galerije, koji nikad nije stavljen u
pogon, a koji je objavljen u ¢asopisu Prvi broj. Pored
ugovora objavljena je i tabela odnosa prihoda neza-
visnih umetnika i onih zaposlenih u institucijama
koja jasno pokazuje eksploataciju onih koji nisu bili
zaposleni u institucijama. Stvaranjem ,alternativnog*
produkcijskog modela su se 1980-ih bavili i ¢lanovi
grupe NSK kako bi, kako navode, izborili ,nezavisnost
od institucija“. Oni su konstruisali model finansiranja
koji je uklju¢ivao sponzore i donacije, kako bi izborili
nezavisnost od slovenackog Ministarstva kulture, $to
je u to vreme, kako sami kazu u intervjuu za ovaj pro-
jekat, zbunjivalo establiSment. Na taj nacin postali su
preteca projektnog neoliberalnog nacina finansiranja
u umetnosti koji dominira na postjugoslovenskom
prostoru od 1990-ih. Pored navedenog, umetnicko
samoorganizovanje bilo je i prostor za ,odbijanje rada“
tj. nacina na koji je rad bio normiran u umetnickom
sistemu, kao i slavljenje subverzivnosti dokolice;*®
kao i prostor pokusaja artikulisanja ,alternativnih
ekonomija“. Krajem 1950-ih i pocetkom 1960-ih, gru-
pa Gorgona je imala zajednicku kasu koja je stajala
u knjiZzari Napred u Zagrebu. Tu su se prikupljale
¢lanarine od kojih su pokrivani troskovi rada grupe,
dok je, na primer, Porodica bistrih potoka jedno vreme
bila posvecena stvaranju ekonomije u kojoj bi novac
bio beznacajan u okvirima male komune koja postoji
u ruralnim uslovima.

Kontradikcije samoupravljanja

U interpretacijama danas preovladavaju dva misljenja;
prvo je ono da je mreza amaterskih i studentskih kul-
turnih centara u Jugoslaviji bila sredstvo normalizacije
bunta (Suvakovi¢), dok je drugo ono koje teZi da ta
mesta predstavi kao autonomne prostore za umetnicki

38 kuda.org, Kristian Luki¢, Gordana Nikoli¢ (ur), Umetnik/ca u (ne)
radu, kuda.org i Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad,
2012.



eksperiment (Peji¢).* Iako se rad vecine institucija
odvijao bez vecih trenja, postojali su slucajevi u ko-
jima je neoavangardna umetnost poredena s laznim
intelektualizmom i politickim avangardizmom koji
odstupa od interesa Saveza omladine. Takva je bila
situacija sa Tribinom mladih u kojoj je u novembru
1970. godine doneta odluka po kojoj su prava samou-
pravnog organa preneta na osnivaca. U takvoj situaciji
je samoorganizovanje umetnika bio direktan odgovor
na postupke onih na pozicijama mod¢i. Takav je slucaj sa
grupama Januar, Februar i Atentat koje su profilisale
svoj rad kao revolt i bunt. Njihov su rad ¢inili govori i
akcije u kojima se javno vredalo partijsko rukovodstvo,
zakivane su knjige klasika marksizma i izlagane parole
koje se poigravaju sa malogradanskim moralizmom.*
Zbog svojih tekstova dvojica aktera ovih aktivistickih
grupa osudeni su na osam i devet meseci zatvora.

Alternativne infrastrukture

Kako bi izborili autonomiju od produkcijskih i repre-
zentacijskih mehanizama koje su nametale umetnicke
institucije, umetnici su u Jugoslaviji radili na proi-
zvodnji alternativnih infrastruktura poput galerijskih
i drugih izlagackih prostora (Studio G, Podroom itd.),
prodajnih mesta (pokret OHO), ali i publikacija/proje-
kata (Oktobar 75) i Casopisa (Gorgona, Maj 75, Prvi broj
itd.), koji su sluzili kao mesto susreta, diskutovanja i
artikulisanja ideja i izraZavanje stava. Kako pise Je-
lena Vesié¢, stav je ono $to su umetnici smatrali da je
nedostajalo socijalistickim modernistima sakrivenim
iza monumentalne estetike objekata, koji su ¢utanjem
(su)proizvodili zvani¢ne institucije umetnosti.* Samo-

39 Videti: Prelom kolektiv, ,Dva vremena jednog zida: Slu¢aj Stu-
dentskog kulturnog centra sedamdesetih godina*, Izlozba Politicke
prakse (post)jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva 01, Muzej istorije
Jugoslavije Beograd 29. 11-31. 12. 2009, str. 128-158.

40 Videti: kuda.org, (ur), Izostavljena istorija, Revolver, 2006. i tekst
Milice Peki¢ u ovoj publikaciji.

41 Prelom kolektiv, ,Dva vremena jednog zida: Slucaj Studentskog
kulturnog centra sedamdesetih godina“, Izlozba Politicke prakse
(post)jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva 01, Muzej istorije
Jugoslavije Beograd 29. 11-31. 12. 2009, str. 142.
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organizacija je proizvodila infrastrukturu da se ,stav*
izrazi. U okviru takvog infrastrukturnog aktivizma,*
ponekad su bile artikulisane vazne teme poput odnosa
umetnosti i samoupravljanja. Kako pise Jelena Vesi¢,
ovde nije u pitanju direktna kritika radni¢kog samou-
pravljanja u drZzavnim institucijama i u proizvodnom
sektoru u korist alternativne kulture.* Mnogi tekstovi
koji su objavljeni u publikaciji Oktobar 75, na primer,
kritikuju burZoaske aspekte institucije umetnosti u
socijalizmu i njihove ritualizovane i okostale prakse.

Nove jezike i performativne forme

Vaninstitucionalno udruZivanje u polju umetnosti u
Jugoslaviji Cesto je bilo spontani ili organizovani vid
potrage za novim jezickim i performativnim nacini-
ma izraZavanja. Grupa Exat 51 se na primer zalagala
1950ih godina, dok je dominantna zvani¢na umetnost
jos uvek bila socrealizam, za apstraktnu umetnost i
totalni dizajn. Nesto kasnije se grupa Denes, prema
razumevanju Nebojse Vili¢a, ujedinila oko demo-
kratizacije umetnosti i sinteze umetnosti — spajanja
arhitekture, vajarstva, i slikarstva — kako bi proizvela
jezik avangardnog modernizma po uzoru na umetnost
Bauhausa. Grupa 143 je bila prostor za eksperimente sa
analiticCkom umetnos¢u i artikulacije polja umetnosti
kroz analiticku filozofiju, nasuprot politickoj struji
beogradske nove umetnosti 1970-ih.4* Takode, grupa
Kugla glumiste je upravo zbog svog vaninstitucionalnog
statusa u odnosu na pozoriste 1980-ih godina uspe-
vala da razvije poetiku izvan dominantne rediteljske
paradigme i da uspostavi novi obrazac zasnovan na
yudruzenom radu‘, situiranom na granici izmedu
pozorista i vizuelnih performativnih formi poput

42 Videti tekst Stevana Vukovica u ovoj publikaciji.

43 Jelena Vesi¢, ,October 75 — An Example of Counter-Exibition (State-
ments on Artistic Authonomy, Self-menagement and Self-Critique)*,
u: Paralel Chronologies An Archive of East European Exibitions, n.d.
http://tranzit.org/exhibitionarchive/category/yugoslavia/.

44 Iv\Iikola Dedi¢, ,Umetnost i politika tokom 1970ih godina®“, u: Migko
Suvakovi¢ (ur) Istorija umetnosti u Srbiji XX veka - Radikalne umet-
nicke prakse, Orion art, Beograd, 2010, str. 489-508.



performansa i hepeninga.* Prema misljenju Branke
Stipanci¢,* razlog izlaska umetnika iz institucija u
javni prostor je bio i taj $to umetnici nisu Zeleli da
ih neko Zirira i selektuje, oni su Zeleli da testiraju
svoje radove neposredno s publikom odmah nakon
njihovog nastanka.

EKsperimenti sa Zivotom

Eksperimenti sa Zivotom, a ne eksperimenti sa kultu-
rom Cesto su bili glavni fokus ,vaninstitucionalnih*
kolektiva. Neformalna okupljanja, druzenja, eksperi-
menti u prijateljskim odnosima posredstvom umetnosti
(Gorgona, KOD, OHO, Sestorica, ViGo itd.), teznja ka
uspostavljanju zajednickog senzibiliteta (KOD), pa i
prevodenje Zivota u umetnost kroz komunalne forme
Zivota, bili su sastavni deo grupnog rada.?” Grupa
ViGo, na primer, nastaje kao efekat druZenja Tomislava
Gotovca i fotografa Zarka Vijatoviéa i donekle spon-
tani izraz afekata i egzistencijalnih stanja. U vreme
nastanka, skriveni performansi Gotovca, koji su se
odigravali u privatnim prostorima ili na izloZbama
drugih umetnika, a koje je Vijatovi¢ dokumentovao,
bili su poznati samo najbliZzim osobama. U Jugoslaviji
paralelno nastaju umetnicke komune: urbana komuna
u Teslinoj 18 u Novom Sadu, Porodica iz Sempasa
u Sloveniji i Porodica bistrih potoka na Rudniku u
Srbiji — u kojima se Zivot proglagava umetnoscu, a
umetnost Zivotom. Njihov cilj je bio ,dezinstitucio-
nalizacija umetnosti“.*® Bilo je to traganje za tre¢im
putem izmedu dve opcije koje su se tada nudile, kako
u intervjuu za ovaj projekat objasnjava BoZa Mandic.
To su bili terorizam i birokratizam. Umesto komune
kao osnovne administrativno-teritorijalne jedinice
u Jugoslaviji, kao alternativu ove su grupe ponudile

45 Videti tekst Andreja Mirceva u ovoj publikaciji.
46 Videti intervju za ovaj projekat.

47 Marijan Susovski (ur), Nova umjetnicka praksa 1966-1978, Galerija
suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978.

48 Mirko Radojci¢, ,, Aktivnost grupe OHO*, u: Marijan Susovski (ur)
Nova umjetnicka praksa 1966-1978, Galerija suvremene umjetnosti,
Zagreb, 1978, str. 36.
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istori¢arki umetnosti,
umetnica prekinula je tribi-
nu ,Velike izloZbe kao polje
drustvene modi“ protestu-
juéi protiv nacina organi-
zacije tribine na kojoj su
ucestvovali samo muskarci
- kustosi, profesori i umet-
nici. Tribina je odrZana u
Muzeju savremene umet-
nosti Vojvodine u Novom
Sadu 12. 9. 2019!

Grupa kustoskinja, \

1 Videti: https://www.masi-
\\ na.rs/?p=10805
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»new age" seoske komune koje su se vrlo brzo svele
na dimenzije nuklearne porodice.

Patrijarhat

Poseban problem u kolektivnoj umetnickoj praksi i
njenom tumacenju predstavlja odsustvo sistematskog
propitivanja reprodukcije patrijarhalnih odnosa u
umetnickim kolektivima. Uop$teno govoredi, patrijar-
hat u radu ,vaninstitucionalnih“ umetnickih kolektiva
vrlo se retko propitivao. I kada su se pitanja o rodnim
odnosima postavljala, bilo je to uglavnom na nivou
reprezentacije bez sustinskog dovodenja u pitanje
uspostavljenih rodnih hijerarhija u kolektivima (npr.
stripovi Juno i Tinza grupe OHO). Zene koje su bile
bliske kolektivima, iako su u velikom broju slucajeva
aktivno doprinosile uobli¢avanju ideja i realizaciji
umetnickih radova, ponekad i kao performerke, ne
pominju se kao aktivne ¢lanice kolektiva. Njima se
uglavnom dodeljuje uloga reproduktivnih radnica ili,
kako u tekstu za ovu publikaciju piSe Lina DZuverovic¢,
»Svacije majke“. Iako se u intervjuima sa akterima
uradenim za potrebe ovog projekta jasno istice njihova
uloga u obavljanju emotivnog rada koji je odrzavao
kolektive na okupu organizovanjem susreta u vlasti-
tim domovima i proizvodnje sekundarnog istoricar-
sko-umetnickog narativa o grupama jasno je da ovaj
doprinos nije bio dovoljan da se ude u ,intelektualni
klub decaka“. Rad na artikulaciji i istorizaciji uloge
Zena u jugoslovenskim umetnickim kolektivima je u
toku, a aktuelne borbe obecavaju da se knjige, poput
one JeSe Denegrija Prilozi za Drugu liniju 3,° u kojoj su
—— zastupljeni isklju¢ivo muskarci, naiéi na osporavanje.

Kuda?

Globalne i lokalne ,tranzicijske* krize u razli¢itim
fazama jugoslovenskog i postjugoslovenskog drus-
tva, alii ,zahtev* za ukljucivanjem u globalne tokove
savremene umetnosti, kao i Zelja za autonomijom, ali
i promenom drustvenog sistema, postavljale su pred

49 Jerko Denegri, Prilozi za drugu liniju 3, Marinko Sudac, Zagreb, 2015.




umetnost izazove koji su ponekad vodili u samoorgani-
zovani ,vaninstitucionalni eksperiment, sa razli¢itim
(politickim, socijalnim, kulturnim, institucionalnim,
organizacionim itd.) implikacijama. Ova publikacija
je nas mali doprinos u promisljanju tih i takvih orga-
nizacijskih, umetnickih, poetickih i Zivotnih praksi i
borbi. U nastavku projekta namera nam je da otvorimo
pitanja umetnickog organizovanja nakon 1991. godine,
kako bi diskutovali dileme i neslaganja koja u vezi
geneze i funkcije takvih praksa imamo, a ¢ije su se
neuralgicne tacke ve¢ ukazale tokom i na kraju ovog
procesa. U vreme kada ceo svet prolazi kroz delimi¢nu
paralizu, u kojoj se ustanovljavaju novi oblici Zivota, sa
nesagledivim posledicama, urgentno pitanje postaje
kako (re)organizovati sve, pa i same nacine na koje se
organizujemo. Fragmenti naSeg istraZivanja su poziv
da nastavimo da se bavimo pitanjima koja proizilaze iz
njih, kao i ona koja proizilaze iz savremenog trenutka.
Izmedu redova napisanog mozda leZe dokazi necega
$to jo§ uvek ne razumemao, ili ne Zelimo da razumemo
i ¢iji jezik jos uvek pokusavamo da (zajedno) progo-
vorimo.>® Kako ¢emo uciti i §ta ¢emo nauciti iz njih u
velikoj meri zavisi od nas. Ovaj razgovor nije zavrsen.

50 Tariq Jazeel, ,Singularity. A Manifesto for Incomparable Geograp-
hies*, Singapore Journal of Tropical Geography 40, br. 1, 2019, str.
5-21.

/ Poput teza koje se \

iznose u tekstu Sezgina
Bojnika' (Bojnik 2012,

86), u kome se tvrdi da je
specificna ideoloska inter-
pretacija jugoslovenskih
umetnickih kolektiva igrala
vaznu ulogu u etabliranju
neoliberalizma u lokalnom
kontekstu. U toj inter-
pretaciji tvrdi se kako su
novi umetnicki kolektivi
koji su nastajali tokom i
nakon 1990ih ucestvovali
u procesima prerade sa-
moupravljanja i njegovog
oslobadanja od socijali-
stickog sadrzaja putem
neomenadzerskih teorija i
praksi. Takva tranzicijska
kolektivna umetnost je
navodno ucestvovala u
projektu prevazilazenja
isto¢no-evropskog ideo-
loskog nasleda, svodenjem
ideje kolektivnog rada i or-
ganizovanja na agonisticke
relacije. Ipak, izvesno je da
je nova generacija umet-
nickih kolektiva otvarala

i nove prostore kulturne
proizvodnje, propitivanja
istorije umetnosti, novih
medija, umetnosti i umet-
nickog organizovanja.
Danas se ova istorija retko
propituje, a upravo je ona
delimi¢no utemeljila pozi-
ciju iz koje govorimo.

1 Videti: Sezgin Boynik,
,New Collectives: Art
networks and Cultural
Policies* u Karamani¢
Slobodan i Suber Dani-
jel (ur), Post-Yugoslav
Space, Retracing Images,
Brill, Leiden, 2012, str.

\_ 81105, Y
31




Jo)

r A

1961

N 22 zgovor o ulozi umetnickih organizacija

i uslovima umetnicke produkcije u Sloveniji. Razgovor sa Markom
Pogacnikom — Grupa OHO, Ljubljana, oktobar 2018. K-

- __________________ |
Dakle zajedno sa knjigom OHO je izasao 1966. u Studentskoj tri-
buni i manifest OHO i taj manifest nije jo$ predvidao da ¢e nastati
pokret, vec je definisao odnose izmedu ¢oveka i sveta. I to na jedan
revolucionaran nacin, gde je svaka stvar sveta oko nas autonomna, i
za razliku od nase sadasnje civilizacije, gde sve stoji u odnosu. Iztok
Geister je rekao: ,0dnos je da ti meri$ sve od svog nosa kojeg vidis,
sve distance, dakle antropocentri¢no, sve polazi od ¢oveka.“ OHO
je postavio stvari tako da onaj koji ¢ita knjigu i knjiga cita tu osobu.
Dakle, u pitanju je bila nekakva nova vrsta demokracije, koja nije
samo medu ljudima, nego medu svim stvarima, ukljuc¢ujuéi ljudski
rod i zivotinje i biljke, it . |

Marko Pogacnik, OHO grupa

Marko Pogaénik, OHO grupa

1962 1963 1964 1965 1966 1967 1968

1969



Pokret je nastao kada su neki novi mladi ljudi, to uo¢ili kao inspira-
ciju. Onda je pocCeo organski da se stvara pokret. Taj pokret je imao
neki fundament, u manifestu koji niko ne razume ni danas. Iztok
Geister je to tako napisao, jer je trebalo ¢itavo civilizacijsko tkivo da
se prevrne, i tek danas zapravo na tome radim sa svojim saradnicima,
kako se to prakticno obistinjav. |

|
Inace smo uvek radili zajedno, a individualno. Pararelno individualno
i zajedno, a zajednistvo je sve to povezivalo. Nije bilo toga da sam ja
nesto posebno radio u umetnosti, a da nije bilo sa grupom. Dakle
jedan vrlo fini balans izmedu individualnog i grupnog. U grupi nije
bilo hijerarhijskih odnosa, nego su podeljene uloge. U mom kon-
ceptu grupe OHO sam pokusao definirati kakve su uloge svakog od
nas. Nismo trebali to da sledimo striktno, ali je bilo vazno da se i to
kao jedan koncept definira, kada grupa ljudi zajedno radi i da svako
ima svoje individualno mesto i ulogu, kako bi od toga nastala jedna
veca celina. I

]
Mislim da je taj odnos izmedu individualnog i grupnog vrlo vazan.
Ako je suviSe grupno onda gubi na snazi i moze da se ponavlja. Ako
je suviSe individualno, mozZe postati egocentri¢no. Mi smo naravno
imali iskustva, stalno smo izmedu ta dva ekstrema trazili put. Ali
nismo se svadali, viSe prijateljske sugestije. Ne, nije bilo sukoba, jer
imali smo fundament. Mislim da je to bilo u vezi sa duhom Sezdesetih
godina. Ta inspitacija je bila toliko jaka da bi mogli uvek prevaziéi
moguce konflikte i biti veoma tolerantni jedan prema drugom. A pre
svega, voleli smo jedni druge i Ziveli smo zajedno i i§li smo zajedno
da beremo gljive Cesto. Meduljudski odnosi su bili vazni.

BoZidar Mandi¢, osnivaé¢ Poro

Branka Stipanci¢, Grupa Sestorice

T ] | | | # | ! | |
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Lina DZuverovic¢

Kolektivne akcije -
kontinuirani propusti:

Beleske o feministickoj reviziji
jugoslovenskih kolektiva
Sezdesetih i sedamdesetih
godina dvadesetog veka -
slu¢aj OHO grupe

PiSudi o formiranju i funkcionisanju umetnickih grupa,
britanski knjiZevni kriti¢ar Rejmond Vilijams (Ray-
mond Williams) je primetio da ,Sustina socijalne i
kulturne analize, bilo kojeg razvijenog tipa [jeste] da
se bavi ne samo oc¢iglednim idejama i aktivnostima,
vel i stavovima i idejama koje su implicitne ili se ¢ak
podrazumevaju.“! Njegova kritika, napisana 1980.
godine, bavila se uo¢enim nepostojanjem paznje i
odgovarajucih alata za proucavanje rada kulturnih
grupa, za razliku od vecih drustvenih organizacija
poput crkava ili obrazovnog sistema.

Od Vilijamsovog zapaZanja, nastalog pre Cetrdesetak
godina, pojavili su se visestruki pristupi proucavanju
umetnickih grupa i kolektivne prakse, koji su se poja-
vili u raznim poljima poput kulturnih studija, istorije
umetnosti, sociologije, kustoskih i feministickih studija,
izmedu ostalog, a koji se oslanjaju na postojece kon-
ceptualizacije odnosa izmedu pojedinaca i kolektiva,

1 Raymond Williams, Culture and Materialism, Verso, 1980, str. 356.
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ali i usloznjavaju naslede (i lomove) kolektiviteta 20.
veka. U radu Kolektivizam nakon modernizma (2007),
Gregori Solet (Gregory Sholette) se bavio problemom
odbacivanja revolucionarne pros$losti kolektiviteta u
savremenoj praksi, uvidevsi da su savremeni kolektivi
potpomognuti onim $to on naziva ,preduzetnickom
kulturom®, galerijskim sistemom i majstorskom asi-
milacijom anonimnosti, kolektivnosti i kratkotraj-
nosti umetnickog sveta, sto su lekcije naucene kroz
merkantilizovanje konceptualne i Zive umetnosti.
Terminologija koja se koristi u vezi sa kolektivnom
praksom, a to su ¢esto zamagljeni pojmovi autorstva i
ucesca, Cesto zamenljivi pojmovi kolektivitet, saradnja,
intersubjektivnost, meduzavisnost itd, otvaraju jedno
drugo polje proucavanja koje zahteva da se napise
zaseban esej. Neologizam Elen Mara de Vahter (Elen
Mara de Wachter) ,ko-umetnost® bi trebalo da bude
sveobuhvatni pojam, kojim bi se istraZile razlicite
prakse kolektiva savremenih umetnika, omogucéava-
ju¢i mnostvo i nesklad, koji su dva od mnogobrojnih
pristupa kolektivnosti danas, i koji nas evociraju na
zamisao Ricarda Seneta (Richard Sennett) o ,razgovoru
koji se ne resava pronalazenjem zajednickog jezika.“?
Fokusiranjem Marije Lind na umetnicki uc¢inak pre-
cizno se postavlja pitanje mere u kojoj kolektivnost
moZe da intervenise i poremeti sistem koji je ve¢ su-
$tinski usmeren tako da slavi individualnog genija
kao subjekta.

Takav materijal doveo je do stvaranja mnos$tva ana-
litickih alata koji omoguéavaju proucavanje ne samo
kreativnih rezultata umetnickih grupa, ve¢ i njihovih
mehanizama i operativnih struktura. Klju¢na uloga
saradnje u umetnosti je nesporna, ali procesi, odnosi i
operativna dinamika unutar grupa jesu nesto $to treba
i dalje proucavati. Ovde je posebno zanimljivo pitanje
rodnosti kolektiviteta. Kao §to Lind primecuje ,cak i
usamljeni umetnik u svom ateljeu zavisi od priloga
drugih. Ovo se posebno odnosi na mnoge umetnike
muskog pola koji su se mogli osloniti na manje ili vise

2 Richard Sennet, citiran u: Elen Mara De Wachter, Co-art: Artists
on Creative Collaboration, Phaidon Press, London, 2017, str. 20.



nevidljivu podrsku Zena iz okruzenja“, a ja Zelim da se
usredsredim upravo na ovaj vid kolektivnosti.?

Cak je i u okviru ve¢ine danadnjih umetni¢kih mani-
festacija u okviru glavne struje, poput dodeljivanja
umetnickih nagrada, a koje su imale tendenciju da
umetnike okre¢u jedne protiv drugih, pocelo da se
priznaje da umetnicko stvaralastvo, bas kao i muzika,
film ili pozoriste, ne predstavljaju nuzno izolovanu
aktivnost, iako nas hegemonski orijentisana istorija
umetnosti i trZiSte teraju da u to poverujemo. Na
primer, kada se dodeljivala nagrada Tarner (Turner),
najcenjeniji od svih godi$njih umetnickih dogadaja u
Velikoj Britaniji, a koju je dobilo ¢etvoro nominovanih
umetnika oformljenih u kolektiv, Lorens Abu Hamdan
(Lawrence Abu Hamdan), Helen Kamok (Helen Cam-
mock), Oskar Muriljo (Oscar Murillo) i Taj Sani (Tai
Shani), oni su zahtevali da se nagrada dodeli svima
Cetvoroma, i da se dobijen novac podeli na ravne Casti.
Ovaj gest umetnika bez presedana ¢uo se nadaleko,
poslavsi poruku da na neoliberalnom umetnic¢kom
trzistu, gde se ne preza ni od ¢ega, umetnici Zele i treba
im solidarnost i uzajamna podrska vise od glamura i
rasko$nih ceremonija dodele nagrada.

Ipak, ¢ak i nakon nedavnog priznavanja vaznosti kolek-
tiviteta u umetnosti, i dalje su retke dubinske analize
preseka Cinilaca koji odreduju i oblikuju prirodu umet-
nickog ucescéa u kolektivima i grupama. Strukturna
pitanja koja ispituju kako se formiraju kolektivi; ko
ima ulogu u njihovom formiranju; njihov nacin rada,
kao i njihova artikulacija, moraju biti potkrepljena
$irim strukturnim istraZivanjima entiteta koji imaju
pristup takvim mreZama i ¢ija imena ostaju povezana
sa nasledem koje ostaje iza grupa nakon $to prestanu
da postoje.

Pitanja koja se ti¢u namere i istorizacije; analize onoga
$to ¢ini kolektiv; kada kolektiv nastaje, a kada nestaje;
po ¢emu se razlikuje umetnicka grupa od zajednice
umetnika; kakva je priroda umetnickih zajednica na-

3 Maria Lind, ,Complications; On Collaboration, Agency and Con-
temporary Art*, Public 39: New Communities, 2009, str. 53-73.
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stalih oko odredenog mesta ili prostora; dokument,
manifest ili skup verovanja — sve ovo je vazno za ovu
studiju. Ukratko, tri aspekta kolektiviteta koja me za-
nimaju jesu mehanizam i postupci u okviru kolektivne
prakse, pitanje terminologije i istorizacije kolektiva.

U ovom eseju, polazeéi od veceg projekta pod nazivom
»Kolektivne akcije, kontinuirani propusti* koji istra-
Zuje rodnu prirodu kolektivne prakse, poc¢injem da
se detaljno bavim nekim od gore navedenih pitanja,
koristeci kao studiju slucaja koja se ti¢e rada jugo-
slovenske grupe OHO (1962-1971) i poljoprivredne
i umetni¢ke komune Porodica iz Sempasa, u §irem
kontekstu kolektivne prakse u Jugoslaviji 1960-ih i
1970-ih godina. Ovo je bio period tokom koga se pojavilo
mno$tvo umetnickih grupa, koje su Cesto delile po-
strevolucionarne ideoloske osnove sa jugoslovenskim
socijalizmom (istovremeno se angazujudi i u kriti¢-
koj oceni istog), i sa antiinstitucionalnim, ikonoklas-
tickim i subverzivnim etosom svetskih studentskih
protesta 1968.4

Moj razlog da se usredsredim na grupu OHO za prvu
studiju slucaja ovog projekta je dvojak. Prvo, viestra-
ni rad OHO-a privukao me je da dodatno istrazujem
vezu izmedu njihovih progresivnih ideja i operativne
strukture grupe, i da saznam da li se njihov hipijevski,
antiinstitucionalni etos, povezanost sa prirodom, izazov
krutih drustvenih struktura, antiratni stav (tj. ratni
slogani protiv rata u Vijetnamu prikazani u njihovim
delima) i posvecenost kolektivitetu, ogledao u strukturi
i metodama rada grupe. Drugo, ucesce brojnih Zena
koje su se Cesto pojavljivale u umetnickim delima
grupe OHO, a kojima se retko pripisivalo autorstvo,
nadahnulo me je da istraZim pitanje roda u okviru
aktivnosti grupe. Ono $to me je posebno zaintereso-
valo jeste napetost izmedu fluidnosti i kolaborativne
prirode etosa grupe OHO koji su se koristili tokom
stvaranja njihovih dela s jedne, i krutosti narativa u

4 Projekat Kolektivne akcije - kontinuirani propusti zapocet je 2019.
godine i nastavice se nizom intervjua, publikacija, kao i jednom
konferencijom. http://dzuverovic.org/?path=/research/collaborati-
ve-actions-continued-omissions/



okviru kojeg se navodio samo mali broj muskih autora
s druge strane. Ironic¢no je da je upravo ta napetost
- uprkos odbacivanju mnogih moralnih struktura ju-
goslovenskog drustva od strane grupe OHO nesvesno
razotkrila internalizaciju patrijarhalnih struktura
prisutnih u zemlji u to vreme.

Nadalje, iako sam svesna da se kolektivne umetnicke
prakse grupe OHO i ove generacije umetnika (Nova
umetnicka praksa, opisana u nastavku) univerzalno
prepoznaju po svom potencijalu da radikalno uklanjaju
podele izmedu dotadasnje diskretne sfere umetnosti i
Sire javnosti, kroz participativnu i inkluzivnu prirodu
dela dok stvaraju nove afektivne senzacije i odnose
(umetnik/publika), oni u isto vreme ne uspevaju da
odraze sustinsku prirodu kolektiva — njegovu kon-
stituciju, prakse i produkciju. Nemoguénost da se
bave prirodom nastanka zajednickih dela kroz ko-
lektiv otkriva napetost izmedu ideoloskog verovanja
(deinstitucionalizacija, deindividualizacija, umetnik
osloboden burZoaskih uverenja i moralnih kodeksa)
i prakse, koja iz neformalnog pisanja istorije jugoslo-
venske umetnosti nehotice brige odredene subjekte
koji uCestvuju u stvaranju ove senzualne revolucije.
Ono §to Zelim da kaZem je jednostavno. Istorija ovih
revolucionarnih umetnickih pokreta je nepotpuna ako
se iz njih izbrigu odredeni ucesnici kolektiva (brisa-
nje ne mora nuzno znaciti potpuno izostavljanje, ve¢
njihovo posebno beleZenje u narativ). Ako uzmemo u
obzir Ransijeovu (Ranciére) raspodelu ¢ulnog - tvrdnju
da estetika, uvek unapred politicka, ima potencijal da
dovodi do prepravljanja putem politicke legitimizacije
odredenih nacina videnja, delovanja, ose¢anja i ¢injenja,
onda ove prakse ne ostvaruju sve svoje revolucionarne
mogucnosti.’° Ovde pokusavam da proSirim revolu-
cionarni potencijal ovih grupa upisujudi Zene u taj
narativ.

5 Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics The Distribution of the
Sensible, Continuum, London, 2004.

/ Mnogo se pisalo o

~

sloZenosti poloZaja Zena

u posleratnoj Jugoslaviji.
Proglasenjem rodne rav-
nopravnosti, Jugoslovenke
su naisle na dva problema.
Naime, s jedne strane
imale su drustvenu odgo-
vornost da budu aktivne
gradanke, da budu rav-
nopravne radnice, dok su
se na privatnom frontu bo-
rile sa duboko ukorenjenim
seksizmom!

1 Videti: Bojana Pejic¢ (ur),
Gender Check, reading:
Art and Theory in East-
ern Europe, Verlag der
Buchhandlung Walter
Konig, Koln, 2010. i Je-
lene Petrovi¢, Women's
Authorship in Interwar
Yugoslavia - The Politics
of Love and Struggle, Pal-
grave Macmillan, Cham,

\\ 2019. j
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/Ovi pojmovi su se ko- \
ristili u razgovorima koje
sam vodila sa Davidom Ne-
zom, Markom i Marikom
Pogacnik (OHO), kustoski-
njom Jasnom Tijardovi¢,
istori¢arkom umetnosti
Beti Zerovc izmedu 2014. i
2019. godine, a sagovornici
su ih koristili u razgovori-
ma o kolektivima uopsteno,

\\a ne samo o OHO-u. j
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»Svacija majka“
— usvajanje porodicnih struktura

Jedan od najociglednijih nacina na koji internalizacija
patrijarhalnih struktura postaje vidljiva u kolektivnim
umetnickim projektima u Jugoslaviji jeste upravo od-
sustvo umetnica iz narativa navedenih kolektiva iz tog
perioda. Naravno, odsustvo umetnica u umetnickim
kolektivima nije ni blizu bilo karakteristika grupe OHO.
Kontinuirana normalizacija takvih narativa sagledava
se u ofiglednom prihvatanju eklatantnog izostavlja-
nja protagonistkinja, sto je predstavljalo nejednakost
koja je naizgled bila univerzalno prihvaéena u okviru
patrijarhalnog poretka, ¢ak i 2012. godine, kada sam
vodila svoje prve razgovore.® Kada bih ukazivala na
ovaj problem tokom mojih razgovora sa kulturnim
delatnicima iz regiona, Cesto bi se desilo da odgovori
budu neizbeZno propraceni uzdahom: ,Da, znam.
Svet umetnosti je bio vrlo seksisticki. Bilo je to drugo
vreme", moji sagovornici bi objasnjavali.

Tokom diskusija sa ¢lanovima OHO grupe i drugim
kulturnim delatnicima iz regiona, primetila sam da se
koristi o¢igledno neprimeren odabir rec¢i u odnosu na
¢lanice kolektiva. I muskarci i Zene su koristili izraze
poput ,Zene sa strane®, ,prate¢i vokali“, ,dusa kolekti-
va“, ,svacija majka“, ukazujuéi time na podrazumevani
afektivni rad i naturalizovane negovateljske uloge Zena
ukljucenih u kolektive. U mnogim slucajevima karijere
osoba sa kojima sam razgovarala, a od kojih je ve¢ina
postala punoletna krajem 1960-ih i pocetkom 1970-ih,
sugeris$u da su muski kulturni delatnici pronasli nacin
da ostvare uspesnu umetnicku karijeru, dok su nji-
hove koleginice postajale kustoskinje, organizatorke,
administratorke, arhivarke, istori¢arke umetnosti, a
to su uloge koje su u prvi plan stavljale organizacione,
promotivne ili kontekstualne vestine u odnosu na
umetnicki razvoj. Podsetimo se zapaZanja Lusi Lipard

6 Istrazivanje na koje se pozivam bavilo se pop artom u socijalisti¢koj
Jugoslaviji: Lina Dzuverovic, Thesis, Pop art tendencies in self-mana-
ged socialism: pop reactions and counter-cultural pop in Yugoslavia
in 1960s and 1970s PhD thesis, Royal College of Art. 2017, https://
researchonline.rca.ac.uk/2850/.



(Lucy Lippard) iz 1971. godine, koja je navela da je
»2Mnogo lakse biti uspesna kao kriti¢arka, kustoskinja
ili istoric¢arka nego kao umetnica, jer su to sporedna
zanimanja nalik na aktivnosti kojima se bavimo dok
se bavimo domacdinstvom, za koje se smatra da su
mnogo prirodenija Zenama, za razliku od primarne
delatnosti stvaranja umetnosti.*’

Cilj mi je da ovde dodam ve¢ mnostvu napisanih studija
o rodu i umetnosti u Jugoslaviji, i da se usredsredim
posebno na nadin na koji se istorizuje kolektivitet.
Cilj mi je da se nadoveZem na feministicki rad Suzane
Milevske, Bojane Peji¢, Jelene Petrovi¢ o Zenskom
autorstvu u meduratnoj Jugoslaviji, kao i na rad kolek-
tiva Red Min(e)d, Ivane Bago, Antonie Majace, Kijare
Bonlfiljoli (Chiara Bonfiglioli) na konferenciji Drug-ca
Zena, na rad Sanje Ivekovi¢ sa distributivnom mrezom
Zenskog rada ,Elektra“, na tekst Lidije Sklevicki (Ly-
dia Sklevitsky), kao i na rad Centra za Zenske studije
Zagreb, izmedu ostalog.

Tendencije u istorizaciji umetnickih grupa

Fenomen mreza kojima dominiraju muskarci, naravno,
nije poceo Sezdesetih godina proslog veka, ve¢ datira
jo$ od ranijih umetnickih poduhvata, od avangardnih
grupa osnovanih u Kraljevini Jugoslaviji (1918-1941.
godine). Izuzetno uticajne mreze poput avangardnog
pokreta Zenitizam i povezanog Casopisa Zenit, koji je
delovao u Beogradu, a zatim u Zagrebu (1921-1926.
godine), i koji je bio povezan sa italijanskim futuristima
i Sirokom evropskom mreZom, sastojao se iskljucivo
od muskih autora. Sli¢no tome, grupa Traveleri (1922)
ukljucivala je jednu Zenu Visnju Kranjcevi¢, u ¢ijoj
skromnoj biografiji se navodi da je radila u administra-
ciji Hrvatskog narodnog kazalista (HNK), ali se malo
zna o njenom profesionalnom ili umetnic¢kom Zzivotu.

To je bio slucaj i sa umetnickim kolektivom Zemlja
(1929-1935. godine), ¢ijih su deset ¢lanova-osnivaca

7 Lucy Lippard navedena u: Bryan-Wilson 2009: 164, citirana u:
Nanne Buurman, Angels in the White Cube? Rhetorics of Curatorial
Innocence at Documenta 13, On Curating, Issue 29, maj 2016.
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/ Ovaj izvestaj nije name- \
njen da bi se opsezno ana-
lizirale grupe ili kolektivi
Sirom kulturnog prostora
bivse Jugoslavije, ve¢ pred-
stavlja jedan mali uzorak
koji koristim kao ilustraciju
raSirene tendencije koju
sam uocila tokom istraziva-
nja. To $to skre¢em paznju
na strukture ovih grupa
jeste da bih pokrenula raz-
govor o odnosu izmedu nji-
hovih aktivnosti i njihovih
sustinskih osnova. Mnoge
druge grupe kao $to su
Decembarska grupa (1955,
Beograd), Bosch+Bosch
(1969, Novi Sad), Grupa
TOK (1968), grupa 143
(1975-1980) takode mogu
da se dodaju ovom spisku,
kao primeri prica u kojima
su Zene, ili igrale skrajnute
uloge ili nisu imale nika-
\\kvu ulogu. J
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bili muskarci, a sa kojima su izlagale samo dve Zene
na njihovim kasnijim izlozbama, dizajnerka Branka
Hegedusié¢-Franges i tkalja koja se Skolovala u Bau-
hausu, Oti Berger. Ni nekoliko decenija kasnije, zagre-
backa grupa dizajnera, umetnika i arhitekata, Exat 51
(1950-1956. godine), nije imala nijednu ¢lanicu, dok
grupa Gorgona, autora istoimenog ,anticasopisa®, ije
su aktivnosti zapocele 1977. godine u Zagrebu, isto tako
okuplja potpuno musku mrezu eminentnih umetnika
iistoricara umetnosti.

Sezdesete i sedamdesete godine proglog veka donele su
konceptualnu umetnost i pop-kulturu kada su mnogi
jugoslovenski umetnici, danas poznati kao generacija
Nove umetnicke prakse, poceli da eksperimentisu, u
mnogim slucajevima kroz formiranje kolektiva, ili od
ranih sedamdesetih nadalje, manje formalno okupljaju-
¢i se oko novostvorenog Studentskog kulturnog centra
u Beogradu, Zagrebu i Ljubljani. Formalizovane mreZe
su i dalje organizovali i vodili muskarci, iako je do tog
trenutka u zemlji delovao mnogo veéi broj umetnica,
ukljucujudi i danas dobro poznata imena, ukljucujuéi
Sanju Ivekovi¢, Marinu Abramovi¢, Katalin Ladik,
Bogdanku Poznanovi¢ i druge.

Na primer, Grupa Sestorice umetnika u Zagrebu (1975)
&iji su ¢lanovi bili Boris Demur, Zeljko Jerman, Vlado
Martek, Mladen Stilinovié, Sven Stilinovi¢ i Fedor
Vucemilovi¢, organizovali su ,izloZbe-akcije u prosto-
rima koji nisu bili namenjeni za umetnicke izloZbe. Tek
1978. godine, kada Grupa Sestorice umetnika pokrece
samizdat Casopis Maj-75, u rad se ukljucuju umetnice.
Casopis Maj-75, koji je tokom niza godina iza$ao u
osamnaest brojeva, Stampan je u studiju umetnice
Vlaste Delimar i Zeljka Jermana i upravo je kroz ovu
—— saradnju objavljeno Delimarino delo.

Uprkos progresivnom politickom stavu socijalisticke
Jugoslavije (1943-1991. godine) Sto se tice rodne rav-
nopravnosti (javni stav), umetnicke mreZe nisu pokaza-
le znake da Zele da ospore ba$ ovaj vid jednakosti koji je
zemlja obecala, bar ne kroz svoje sopstvene strukture.
Zene koje su postale punoletne u Jugoslaviji Sezdesetih




i sedamdesetih godina proslog veka, docekale su zrele
godine u sistemu u kome su se vrednosti sukobljavale.
S jedne strane, odgajane su na nasledu vitalne Zenske
organizacije pod nazivom Antifasisticki front Zena
(AFZ), koji je bio aktivni entitet tokom Drugog svetskog
rata i koji je bio od izuzetne vaznosti za posleratnu
emancipaciju Zena i gajile su veliko postovanje prema
njoj. AFZ je uticao da se proglasi ravnopravnost Zena i
muskaraca (ukljucujudi tu i jednaku platu) i nastojao
da Zenama omoguci da budu aktivne ¢lanice drustva.
S druge strane, medutim, Jugoslovenke su se suocile
sa postepenim povratkom predratnih burzoaskih
patrijarhalnih tradicija u privatnom domenu, $to je
znacilo da Zene treba ponovo da postanu odgovorne
za bavljenje domacinstvom i odgajanjem dece (zadr-
Zavajudi, pritom, sliku o socijalnoj jednakosti).

Kako je istakla Bojana Peji¢, Jugoslovenke su se nasle
izmedu privatnog (kuénog) i javnog (drZzavnog) patrijar-
hata, dok su istovremeno postajale ,nevidljivi subjekt”.
»Nakon Drugog svetskog rata, Zene su ostvarile jednaka
prava, ali su se nasle i u nekoj novoj vrsti nevidljivo-
sti“, sumira Jelena Petrovi¢, a to je isto bio i slucaj sa
umetnicama, kao i sa svim drugim radnicama.®

8 Jelena Petrovi¢, Women’s Authorship in Interwar Yugoslavia - The
Politics of Love and Struggle, Palgrave Macmillen, Cham, 2019.

K Antifasisticki front \
Zena je bio Zenska drus-
tvena i politicka organiza-
cija osnovana 6. decembra
1942. godine u Bosanskom
Petrovcu, kao deo Narod-
nooslobodilacke borbe to-
kom Drugog svetskog rata.
Primarni cilj fronta bio je
da ujedini sve Zene protiv
fasistickog neprijatelja kroz
nastojanje da se Zene uklju-
e u partizansku borbu,
ucestvuju u oruZanim ope-
racijama i diverzantskim
akcijama, da se organizuju
briga o deci i akcije u vezi
sa kulturnim i obrazovnim
vaspitanjem Zena. Nakon
oslobodenja, AFZ se bavio
reSavanjem posledica rata,
kao $to su to bila zdrav-
stvena, socijalna i kulturna
pitanja, a posebno briga o
ranjenicima i deci koja su
postala ratna siro¢ad. AFZ
je mnogo radio na emanci-
paciji Zena kako bi se Zene
u $to vecoj meri ukljudile u
ekonomski i politicki Zivot.
AFZ je bio aktivan u polju
pruzanja medicinske nege,
savetovanja, organizovanja
gkolskih kuhinja, kolektiv-
nih praonica i hemijskog
¢igéenja. AFZ se snazno
protivio diskriminaciji i
nepostovanju Zena, i poste-
peno je prerastao u moénu
drustvenu i politicku silu
u zemlji. Raspusten je
1953. godine, nakon odluke
Socijalistickog saveza rad-
nog naroda Jugoslavije, a
argument za to je bio da se
cilj rodne ravnopravnosti
moZe efikasnije ostvariti
kroz agencije koje nisu
rodno specifiéne. AFZ su
takode kritikovali zbog, na-
vodno, prevelikog bavljenja
politikom (ili zbog toga §to
su Zene bile suvise uspes-
ne, ili su pokazivale preve-
liku snagu), $to je dovelo

\\do njegove propasti. j




/Ovoje najcesci spisak \

umetnika povezanih sa
grupom OHO, koji se spo-
minje na veb-sajtovima
Kontakt Collection, kuda.
org, monoskop i drugima,
pa su sledstveno tome po-
stali nalog koji je najprak-
ti¢niji i najcesce se kopira u
akademskim izvorima. Me-
dutim, vredi napomenuti i
autorstvo koje se menjalo
unutar grupe, kao i nacin
na koji su navedeni autori
pojedinacnih projekata. Na
primer, u Nemoguéim pri-
¢ama, u tekstu Migka Suva-
kovica navode se razlicite
faze grupe OHO, koje su
posluZile u detaljnoj analizi

\\pripisivanja autorstva. /
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Razli¢ite faze grupe OHO

OHO je bio umetnicki kolektiv osnovan 1962. godine
u Kranju, u tadasnjoj Jugoslaviji (danas Slovenija).
Sastojala se od jezgra grupe Milenka Matanovica,
Dejvida Neza, Marka Poga¢nika i Andraza Salamuna,
kao i od mnostva saradnika medu kojima su bili Iztok
Geister-Plamen, Marjan Cigli¢, Toma? Salamun, MatjaZ
Hansek, Nasko KriZnar, Vojin Kovad-Cabi, Ale§ Kermav-
ner, Franci Zagori¢nik, Marika Poga¢nik, Zvona Cigli¢,
Nusa i Sreco Dragan. Mnogi drugi umetnici, pesnici i
mislioci bili su ,blago” pridruZeni grupi OHO koji se
naziva OHO Katalog, svojim povremenim uce$éem u
aktivnostima i projektima. Grupa je pretezno radila
u Kranju u Sloveniji, kao i u Ljubljani izmedu 1962. i
1971. godine, a zatim i u Sempasu, malom selu u dolini
Vipave na zapadu Slovenije. Njihove aktivnosti kretale
su se od knjiZevnosti i vizuelne poezije do filma, hepe-
ninga, lend-arta, i konceptualnih i participativnih per-
formansa. Rani radovi grupe OHO bili su konceptualno
uskladeni sa arte poverom, lend-artom, hepeningom i
u njih ugradili prakse bodi-arta, $to se sve smesalo u
nesto $to je Tomaz Brejc nazvao ,transcendentalnim
konceptualizmom®, pozivajuéi se na entitet koji pre-
vazilazi ono $to nasa ¢ula mogu predstavljati. Grupa
je istraZivala ljudsku povezanost sa prirodom, odnos
tela i njegove okoline, kao i dobijanje inspiracije iz
teorije sistema za stvaranje njihovih instalacija. OHO
ni u kom slucaju nije bio jedinstven u svom $irokom
rasponu aktivnosti, ali se njihovo iznenadno i odlu¢no
povlacenje iz konteksta umetnosti 1971. godine zarad
stvaranja komune i gajenja sopstvene hrane, pokazalo
kao neobican potez. Grupa se, kako se to danas vidi,
veoma mitologizovano, raspustila 1971. godine, odlu¢no
izagavsi iz umetnickog konteksta i urbanog okruzenja
da bi se nastanila u slovenackom selu Sempas, gde ¢e
Ziveti od zemlje kao komuna, pod nazivom Porodica iz
Sempasa, kako bi bili bliZe prirodi i radili kao grupa u
skladu sa okolinom i kosmosom. Komuna je potrajala
mnogo godina, uprkos pocetnom nepoznavanju Cla-
nova o sadnji povréa ili o tome kako se Zivi od zemlje.
Na kraju su samo Marko i Marika Pogac¢nik i njihova



deca nastavili da Zive na ovoj lokaciji, gde su i ostali
do danas.

U vezi sa grupom OHO, najvise me je zanimalo ucesce
u umetnickim mreZama — ko su Zene koje vidimo u
video-zapisima u formatu Super 8 i u dokumentarnom
materijalu o radu grupe? Kakvu su vezu ove Zene imale
sa akcijama ove rane hipijevske umetnicke grupe,
zasto su bile voljne da ucestvuju u tim radovima, i
§to je najvaznije, $ta je posle bilo s njima? Da li su
neke od njih danas umetnice? Ocigledan odgovor, na
koji sam Cesto nailazila, bio je da su to bile devojke ili
prijateljice umetnika, koji su se, grubo receno, ,,mo-
tale* kao deo drustva grupe. U nekim slucajevima
su se ti odnosi razvili i postali kreativna partnerstva
(tema umetnickih parova usko je povezana sa mojom
temom, ali je izvan opsega ovog eseja), dok u mnogim
slucajevima danas ¢ujemo za grupe umetnika, ali retko
kad ¢ujemo za grupe koje su bile neformalno uklju-
Cene. Posebno su me zainteresovale Zene koje iz bilo
kog razloga nisu kultivisale sopstvenu, individualnu
umetnicku karijeru, ali koje se vige puta pojavljuju u
vezi sa doti¢nim grupama, ¢esto u ulozi nekog ko ih
podrzava i pazi na njih.

Razgovori sa ¢lanovima grupe OHO
- podela rada, autorstvo u odnosu na ucesSce

Moji dosadasnji razgovori sa ¢lanovima grupe OHO
ukljucivali su razgovor sa osnivacem Dejvidom Nezom
(David Nez), sa kojim sam razgovarala 2014. godine u
Porecu, u Hrvatskoj, i zajednicki razgovor sa Markom
i Marikom Pogacnik, u njihovom domu u §empasu,
2019. godine.

Ovde iznosim rane nalaze dobijene na osnovu ovih
razgovora, koje ¢u analizirati u nastavku ovog pro-
jekta. Iz malog dela dosad transkribovanih razgovora
postavlja se veoma vazno pitanje o razli¢itim koncep-
cijama onoga Sto ¢ini ,autorstvo® naspram ,ucesca“,
i kakva je rodna priroda ovih ideja. Pokazalo se da je
autorstvo u grupi OHO povezano sa nastankom ideje,

sa ,radanjem” sveobuhvatnog koncepta, dok se smatra
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da su izvrSenje i realizacija u okviru uces¢a ili opste
»podrske“. U skladu s tim, ¢ini se da je razgranicena
uklju€enost u grupu OHO, mada, s druge strane, ni
sami umetnici ne osecaju veliku potrebu da saznaju
koja su to sredstva za strukturiranje.

Tokom pripreme i vodenja razgovora sa Markom i
Marikom Pogacnik, dinamika razli¢itih uloga unutar
grupe odmabh je postala o€igledna posto je Marika ok-
levala da bude ucesnica u razgovoru. Prvo sam im se
obratila elektronskom postom koju sam poslala Marku
Pogac¢niku, ¢ime sam nastavila nagu ranu prepisku iz
2014. godine. Uprkos mom insistiranju da zelim da
razgovaram sa oboma, viSe puta su me pitali da li je
Marikino prisustvo zaista neophodno.

Nekoliko meseci kasnije, u avgustu 2019. godine, raz-
govor se odvijao u njihovoj kuéi u Sempasu (domu
komune Porodice iz Sempasa u kojoj par i dalje Zivi),
a Marika i Marko su nas ugostili na njihovoj verandi
(bila sam u pratnji koleginice kustosice i direktorke
muzeja, Sase Nabregoj). Intervju je zapoceo tako $to
su me jo$ jednom pitali da li Marika zaista treba da
ostane, jasno stavljajuci do znanja da bi vise voleli
da razgovaram samo sa Markom. Marika je ostala
da prisustvuje razgovoru nakon $to sam na tome
insistirala, ali je Marko uglavnom odgovarao na moja
pitanja. Kako je intervju odmicao, povremeno bih se
umesala, prekidaju¢i Markove odgovore, postavivsi
potpuno ista pitanja Mariki.

Marika je Cesto ustajala od stola, pod izgovorom da
ide da pripazi na hranu koja se kuvala. Ton joj je bio
ispunjen humorom. Da bi objasnila zasto nevoljno
prisustvuje razgovoru, ona je smejudi se izjavila:

»Ja sam vrlo lo§ govornik. Dobar sam radnik, ali lo$
govornik. Dakle, sve je podeljeno. Neki od nas rade,
neki govore. (smeje se)*

Na ovo je Marko dodao: ,Bez nje nista ne bi uspelo.”

Uprkos dubokoj posveéenosti grupe OHO / Porodice
iz Sempasa ostvarivanju jedinstva umetnosti i Zivota,
oCigledna je duboko ukorenjena hijerarhija izmedu



nacina na koji se dolazi do ideja i njihove realizacije i
produkcije, $to se vidi u Markovom objasnjenju radnog
procesa grupe OHO:

»A autorstvo nije postojalo, zaista autorstvo nije po-
stojalo. Taj rad je bio kolektivan. Jedino autorstvo bili
su moji koncepti, smatrao sam da je vazno da ono §to
radimo ima koncept i da se to izrazi, da bi bilo kon-
ceptualno jasno, da bi se moglo predstaviti.*

Istovremeno artikulisanje nepostojanja autorstva, i
oCigledna vezanost za pojedina¢no autorstvo pred-
stavlja dihotomiju u grupi OHO - istinska vera u sa-
radnju koju, medutim, ko¢i nedostatak volje da se
raspetljaju strukture koje su potpomogle nesmetano
funkcionisanje grupe. Ovaj dvostruki koncept uloga
osoba ukljuenih u stvaranje umetnickog dela razli¢ito
su artikulisali razliciti ¢lanovi grupe. Ulogu brige i
podrske koju su igrale Zene unutar grupe OHO, takode
je u prvi plan stavio Dejvid Nez, jedan od osnivaca
OHO grupe, kada sam ga pitala o prisustvu umetnica
u radu grupe:

»To je zaista dobro pitanje. Ne znam - jednostavno
nikada nismo imali Zene. Uvek su bile viSe u funkciji
podrske. Mozda su to bile samo Sezdesete... (...) Kada je
feminizam tek poceo da se pojavljuje i dobija svoj glas.
Mislim, moZete reci da smo predstavljali kontinuitet
istog starog patrijarhalnog... (...)

Ali to je dobro pitanje, mislim da je to bila samo ¢i-
njenica. Da Sezdesetih godina jo$ nije do$lo do oslo-
bodenja Zena. To se desilo tek kasnije. Nikada nismo
ni razmisljali o tome. Zapravo nije ni bilo Zena koje
su se bavile avangardom, koliko ja znam.

Imao sam devojku koja je uvek je bila pomalo ljubo-
morna na OHO, ali nikada nije postala deo uzeg kruga.
Samo smo nas Cetvorica ili petorica bili ¢vrsto pove-
zani. Marika je uvek bila... dusa u izvesnom smislu,
zvala je sve na veceru, bila je kao majka svima, bila
je kao moja majka, kao surogat moje majke, razu-
mete?”
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LDzZ: ,Da, brinula se, podrzavala i bila ljubazna?“®

Nez, americki umetnik koji je studirao u Ljubljani, i
koji je uCestvovao u ranim aktivnostima grupe OHO
kao osnivac, ali se vratio u SAD 1972. godine, smatra
da su Zene ukljucene u rad grupe bile prakti¢no ne-
vidljive, ali on takode implicira i odredenu zavisnost
i oslanjanje na njihovo prisustvo, podrsku i ucesce.

Primer takve hijerarhije takode se moZe videti u $pi-
ci filma u formatu Super 8 ,Beli ljudje” (Beli ljudi)
(1969/1970. godine) u kome je predstavljena velika
grupa muskaraca, Zena, dece i Zivotinja cija su tela
obojena belom bojom i koji u rukama drze bele pred-
mete i jedu belu hranu u potpuno belom okruZenju.
Na 8pici je kao autor dela naveden Nasgko KriZnar, jo$
jedan iz ,jezgra“ grupe OHO, uz mnostvo saradnika
koji su radili na scenariju, dok su ostali ucesnici nave-
deni kao ,tela“. Istoricarka umetnosti Ksenija Gurstin
(Kseniya Gurstein) je primetila da ,u filmu ‘Beli ljudje’,
pojam ‘tela’ ukazuje ne samo na transnacionalnu
retoriku seksualnog oslobadanja tela iz Sezdesetih,
ve¢ naglasava i neizvesni status osoba koje vidimo
na ekranu koji nisu ni glumci koji predstavljaju sebe
(jer film ima scenario), a nisu ni valjano navedeni ili
definisani izmisljeni likovi.“°

Poluizmisljene uloge ucesnika u delima grupe OHO,
njihova spremnost da ucestvuju i odglume scenario
(ili u mnogim uli¢nim akcijama, da slede postavljena
pravila i uputstva), navode nas da postavimo pitanje
koje se tice podrske u nastanku ovih dela. Pitanje o
tome $ta ¢ini autorstvo istaknuto je u Nezovom raz-
misljanju o uce$éu Marike Pogacnik:

DN: ,Da, ali ona zapravo nije bila umetnica.“
LDz: ,Nije sebe tako doZivljavala?“

DN: ,Da, ali bila je veoma talentovana sa izradom
zanatskih proizvoda i Sivenjem i tako tim stvarima,

9 Razgovor sa Dejvidom Nezom, jul 2014. godine, Pore¢, Hrvatska.

10 Ksenya Gurshtein, ,When Film and Author Made Love: Reconsi-
dering OHO’s Film Legacy*, Kino! #11-12, Ljubljana, 2010.



i mnogo je saradivala sa Markom. I ona je od tada
preuzimala na sebe mnogo toga, ulogu saradnika.“

Korisna upotreba tradicionalnih rodno zasnovanih
hijerarhija umetnosti i zanata uklapa se u svodenje
Zenskih uloga na uloge negovateljica i prenoSenje
porodi¢nih uloga u kolektiv. To se posebno primetilo
u prostornoj analogiji Marka Pogacnika koja prikazuje
binarnu rodnu podelu izmedu ,unutrasnje” (privatne)
i ,spoljne” (javne) sfere:

»,10 su jin i jang — nesto je usmereno na unutrasnji
Zivot grupe, ne samo na supruge i prijatelje, ali druge
osobe koje su bile deo ovog kruga - sa tim se suocavalo
interno. A muskarci su bili okrenuti ka spoljasnjosti.
Interno su Zene imale glavnu ulogu, a muskarci su
bili okrenuti ka spolja. I na kraju to ima nekog smi-
sla.“!

Dalje navodi da se to kasnije promenilo i da su u kasni-
jim radovima tragali za ravnotezom kao delom svoje
potrage za jedinstvom umetnosti i Zivota. Poga¢nik
je pricao o radovima nastalim u okviru Porodice iz
Sempasa u koje su bile ukljucene Zene i deca.

,To se promenilo, kasnije nismo bili zadovoljni time.
To je bio jedan od razloga zasto smo osnovali komunu,
gde je zajednistvo bilo u sredistu, (...), a zatim smo
presli na radove u kojima su ucestvovali i Zene i deca.
Na primer, pokretne skulpture od vune i drveta, gline
i Celika i crteZi Porodice iz Sempasa koje smo crtali.
To je bio Zivot — rad u polju i u radionicama sa glinom
i vunom... pokugali smo da pronademo idealan nacin
da ostvarimo ravnotezu.“?

lako nema sumnje da je Marko Poga¢nik (zajedno sa ni-
zom drugih umetnika) imao vode¢u ulogu u autorstvu
radova grupe OHO, vidi se i podrska Marike Poga¢nik
izvan uloge producenta, hraniteljice i ,surogat majke*.
U intervjuu sa istori¢arkom umetnosti Beti Zerovc u
radu ,Margine umetnosti“ (2013), brojne izjave Marka

11 Razgovor sa Markom i Marikom Pogaénik, Sempas, Slovenija,
avgust 2019. godine.

12 Tbid.
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Pogacnika otkrivaju Marikino aktivno uce$ce ne samo
u stvaranju dela, ve¢ i u donosenju odluka:

»Moja supruga Marika i ja crtali smo konceptualne
dijagrame svih nasih projekata kako bismo mogli da
pravimo kopije i distribuiramo ih.“®*

A zatim ispricao sledece:

»Kada je Valter de Marija (Walter de Maria) doSao
u Kranj da poseti Mariku i mene, pokusao je da nas
nagovori da to uradimo [Da se aktivno ukljuce u me-
dunarodnu konceptualnu umetnicku scenu. L. DZ.], sa
obrazloZenjem da bismo mogli da se kotiramo visoko
medu konceptualnim grupama na medunarodnom
nivou. Na kraju smo se ipak odlucili za potpuno druga-
Ciji pristup, zasnovan na nasem grupnom duhovnom
gkolovanju (...)*"

Uloga koju je Marika Poga¢nik odigrala u grupi OHO/
Porodici iz Sempasa nesumnjivo je podjednako vazna
kao i uloga njenog partnera Marka Pogac¢nika. Ali je
,hacin“ artikulacije njene uloge i vrednost koja se
dodeljuje vrsti rada kome je dala doprinos bio takav
da je njen doprinos izgledao manje vredan u velikim
hegemonijskim narativima istorije umetnosti. Bas kao
iu drugim radnim sredinama, umetnicki rad zavisi
od nevidljivog, neplacenog i potcenjenog dela drustve-
ne reprodukcije, bez kojeg bi se i osnovne strukture
urusile. U slucaju grupe OHO, moZe li biti moguce
dati zadatak Marku Pogac¢niku da u njegovoj Zelji da
Lostvari ravnotezu“ Porodice iz éempasa, prosiriva-
njem autorstva obuhvati (i obelodani) sve aktivnosti
Porodice iz Sempasa, progirujuéi tako granice razvoja
koncepta umetnickog dela.

»2Manifest za umetnost odrzavanja 1969!“ Mirle Lader-
man Ukeles (Mierle Laderman Ukeles) , Zbrinjavanje!*
nas uci da vidljivi, ,gornji sloj* umetnosti postoji samo
zato $to pociva na brojnim nevidljivim slojevima rada
obavljenog kako bi se omogucilo vidljivo tj. umetnicko

13 OHO datoteka: Razgovor sa Markom Poga¢nikom, razgovor vodila
Beti Zerovc, Ljubljana, Artmargins Online, 27. 7. 2013.

14 Tbid.



delo. Ukeles nas podseca da ravnoteza izmedu visoko
cenjenog rada koji ona naziva ,razvoj* i zanemarenog
i potcenjenog dela ,odrzavanje* nikada nece biti jed-
naka, jer je ,odrZavanje gnjavaza. Za to treba vremena
u picku materinu.“® RavnoteZa na koju se Pogac¢nik
poziva moze se, dakle, posti¢i samo ako se kuvanje,
CiS¢enje, odgajanje dece ili izrada zanatskih proizvoda
vrednuju i vide kao nesto $to je neraskidivi deo razvoja
veoma cenjenog koncepta.

Dakle, $ta treba uciniti sa rodnim istorijskim narativi-
ma koji nastavljaju da reprodukuju hijerarhije veoma
cenjenih ,autora“ i potcenjenih ,pomoénika“? Napetost
koja podupire rad grupe OHO, pretece svog vreme-
na i koja je nameravala da ospori utvrdene moralne
norme i da osnivanjem Porodice iz Sempasa izbegne i
strukturu nuklearne porodice - jeste napetost duboko
ugradenih patrijarhalnih, heteronormativnih struktura
koje ¢ak ni radikalni OHO mislioci nisu mogli preva-
Zici.

Beleske u vezi sa feministickim intervencijama
u istoriji umetnosti

Tako kriti¢ka analiza jugoslovenskih kolektiva zasnova-
na na rodnim diferencijacijama moZe pomraciti politi¢-
ki potencijal kolektivnih praksi, a posebno ponistavanje
individualizma koji tece Zilama umetnickog sistema,
ne moZemo je zanemariti, posto kolektivne umetnicke
prakse, ¢iji je cilj oslobadanje od individualizma ne
moZe reprodukovati iste te nejednakosti (ukljucujuéi
i rod) koje oni Zele da poniste. Zadrzavanje nejed-
nakosti i potéinjavanje odredenih subjekata unutar
kolektiva u osnovi ogranicava potencijal grupe da se
deinstitucionalizuje i deindividualizuje. Jednostavno
prihvatanje postoje¢ih narativa o dostignué¢ima ovih
kolektiva viSe nije prihvatljivo i potrebna je promena
paradigme pomocu koje bi se svi vidovi kolektivnih
aktivnosti shvatili kao sastavni i jednaki elementi

15 Mierle Laderman Ukeles, ,Manifesto for Maintenance Art 1969!
Proposal for an exhibition ‘Care’ (1969), Journal of Contemporary
Painting Vol. 4, Br. 2, 2018, str. 233-237.
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njihovog rada, sto dovodi do toga da pasivni glasovi
postanu aktivni ¢inioci njihovog delovanja.

U teZnji da definiSemo feministicki pristup stvaranju
savremenih paradigmi koje se ti¢u saznanja o istorij-
skim umetnickim praksama, moramo razmisljati kao
Grizelda Polok (Griselda Pollock) i doé¢i do zakljucka
da ne stvaramo ,feministicku istoriju umetnosti“ ve¢
»feministi¢ku intervenciju u istoriji umetnosti.“*® Stra-
tegije za takve intervencije moraju preobraziti ne samo
nase razmisljanje, ve¢ i disciplinu u celini, oslanjajuéi
se ne samo na samu istoriju umetnosti, ve¢ na mnogo
Siru konstelaciju borbi, povezujudi se sa zaostav§tinom
Zenskog pokreta, stvarajudi saveze u brojnim poljima.
Kao $to je primetila Elke Krasni (Elke Krasny), u potrazi
za takvim pristupom: ,zaista je moguce zapoceti dijalog
i stvoriti privremena poklapanja izmedu aktivista,
umetnika, kustosa, prosvetnih radnika, istoricara,
direktora muzeja, istrazivaca, teoreticara i nau¢nika
koji su aktivno ukljuceni u Zenskim muzejima ili na
polju feministickog kustoskog rada.“V

I na kraju, razmisljajuéi sa Angelom Dimitrakaki i
Larom Peri (Lara Perry) o pisanju istorije umetnosti,
moZemo se zapitati $ta bi se dogodilo ako bismo se
na trenutak mogli odvojiti od feministickih umetnica
i okrenuti feministickim kustoskinjama? U slucaju
Jugoslavije, moje istraZivanje je, na moje iznenadenje,
otkrilo bezbroj Zenskih perspektiva — to su Zene ¢ija se
karijera okrenula od stvaranja ka kontekstualizaciji,
pomaganju, kustoskom radu, produkciji i, da, podrsci
drugim umetnicima. Zene s kojima sam razgovarala
i sa kojima i dalje razgovaram jesu Zene ¢iji su nara-
tivi ostali sporedni, one su takozvane ,radnice koje
pruzaju podrsku” ¢ija su sopstvena dostignuca, $to
je pogodno za pedantne hegemonisticke narative,
ostala izvan granica ,autorstva“ o kojima treba da se
piSe, ostavsi na taj nacin nevidljive, ili su u najboljem

16 Griselda Pollock, ,Feminist Interventions in Art’s Histories“, Kritische
Berichte 16, br. 1, 1988.

17 Elke Krasny, ,Rethinking Ideology — Emancipation/Facing Materialist
Conception of History“, u Women’s Museum: Curatorial Politics in
Feminism, Education, History, and Art, Locker Verlag, Vienna, 2013.



slucaju bile od drugorazrednog znacaja. Razmisljanje
sa Dimitrakaki i Peri: ,Da li bi takav zaokret (zamisljen,
ane stvaran u ovom trenutku) mogao otkriti drugaciji
put ka feministickoj istoriji umetnosti? Da li bi ovaj
pomak umetnika u korist kustosa omogucio bolji uvid
u to zasto feminizam zapravo nije uspeo da preobrazi
kapitalisticku umetnicku instituciju (nekada Zapadnu,
a sada hegemonsku $irom sveta) koja je, verovatno i
paradoksalno, uspela i da uklju¢i umetnice i da iskljuci
ili neutrali$e feministicku politiku?“® MoZda bismo,
ako bi se price tih Zena smatrale primarnim, za razliku
od sekundarnih narativa koji pricaju tude price, mogli
poceti da interveniSemo u istoriji umetnosti kroz skup
iskustava i perspektiva sa vise teksture i nijansi.

18 Angela Dimitrakaki i Lara Perry, Politics In A Glass Case: Feminism,
Exhibition Cultures And Curatorial Transgressions, Liverpool Uni-
versity Press, Liverpool, 2013.
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I X2z govor sa Dunjom BlaZevi¢, istoricarkom

umetnosti, Beograd, novembar 2017, 1 —
|

Razmisljali smo kako napraviti taj obrat ovde kod nas Biljana (Tomi¢)
je ukazala na zanimljivu izloZbu u Rimu koju je Bonito Oliva (Achille
Bonito Oliva) napravio ‘71. Naslov joj je bio — Amore mio. Na toj izloZbi
je pozvao umjetnike da donesu nesto §to im je drago, nesto svoje li¢-
no. To nam je bila inspiracija. Mi smo izloZbu nazvali Dragularijum.
Napravili smo javni poziv. Jedno 30-ak umjetnika je ucestvovalo na
toj izlozbi, ali ne sa svojom uobicajenom umetnickom praksom, ne sa
umetnickim radom nego sa nec¢im drugim. Tada su se pojavili, oni koje
zovemo ,8estorka“. Oni su bili najjasniji, najradikalniji. Tad se Marina
Abramovi¢, koja je do tada slikala oblake, pojavila sa ljuskama od
kikirikija na zidu, sa jagnje¢om koZom, $to je sve asociralo na formu
oblaka, ali viSe nije imalo veze sa slikom. Rasa Todosijevi¢, takode,
svi oni pojedinacno su izveli nesto drugacije od onoga $to su radili do
tada. Posle toga su poceli da dolaze svakodnevno u galeriju. Poceli su
da se javljaju sa idejama. Molila sam da se prvo prica o ideji, da li to
ima ikakvog smisla, da li je i¢em vredna. Nakon toga smo i$li u reali-
zaciju. Govorila sam im: “Galerija je vas prostor, i kad god imate novu
ideju koja je donekle artikulisana, dodete da je proverite u javnosti.*
|

Ta provera je nuZna, ti moZe§ da imas ne znam koliko ideja, ali nista
od toga dok se ne suocis sa ljudima. Oni nisu imali potrebe ni za
kakvim formalnim, grupnim delovanjem, jer su zadobili prioritet u
radu galerije kad god su dosli sa nekim novim projektom. Naravno uz
sve druge, uz Gorana Trbuljaka, Toma Gotovca, Dalibora Martinisa,
Sanje Ivekovi¢, Nusa i Sreco Dragan, uz ne znam koga sve, sve §to je
polazilo sa tog jugoslovenskog prostora. Sto se beogradskog konteksta
tice, Sestorka nam je, ili meni, bila najvaznija. HE

Dunja Blazevi¢, Grupa Zvono

Dejan Sretenovi¢, grupa
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Milica Peki¢

Umetnicki kolektivi kao
platforme konfrontacija -
studija slucaja:
Januar/Februar, Atentat'

Istrazivanje kolektivnog delovanja umetnickih or-
ganizacija omogucava uvid u produkcijske modele
umetnosti koji ispituju potencijal alternative u do-
minantnom sistemu umetnosti. lako u Jugoslaviji
postoji duga tradicija kreiranja umetnickih kolektiva i
grupa, ali i drugih formi samoorganizovanja umetnika
i kulturnih radnika, u ovom tekstu ¢u se fokusirati na
kratkotrajne umetnicke kolektive nastale unutar ili
oko Tribine mladih pocetkom sedamdesetih godina 20.
veka u Novom Sadu, a ¢ije su formiranje i rad direk-
tno vezani za konfrontaciju kao taktiku ispoljavanja
otpora pritiscima i restriktivnim merama partije na
vlasti.

Omladinska Kultura s kraja Sezdesetih
i poCetka sedamdesetih godina 20. veka

Atmosfera studentskih protesta 1968. godine u svetu
revitalizovala je revolt, borbu i direktnu konfrontaciju
kao mehanizme artikulacije kontrapozicije i konstitu-
isanja alternativnih modela drustvene organizacije.
Umetnicki eksperiment se udaljava od umetnickog
objekta ka umetnickom iskustvu, ozivljava avangar-

1 Tekst je nastao od fragmenata doktorske disertacije Umetnost u
Srbiji od 1968. do 2000. godine - politike konfrontacija.
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/ Treba imati u vidu da \
se urednicki timovi i sarad-
nici ¢asopisa i omladinskih
institucija relativno brzo
smenjuju, Cesto i kao po-
sledica novih progresivnih
uredivackih politika, ali
su najce$ce upravo omla-
dinske institucije nosioci
promena, a kao takvi i prvi
na udaru restriktivnih po-
litika vladajuéih struktura,
o ¢emu Ce biti viSe re¢iu

\\ovom tekstu. j
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dni zahtev za brisanjem granice umetnosti i Zivota
iiznova se razbija dominatna hijerarhija u odnosu
umetnik-umetnicko delo-publika. U svetu je revolt
usmeren na sve veéu komercijalizaciju umetnosti i
dominaciju trzisne logike u oblikovanju umetnickog
rada. Institucionalna kritika umetnicku instituciju
defini$e kao burzoasku i usmerenu na podrsku hege-
moniji kapitala. Konfrontacija kao taktika umetnicke
akcije nastaje u opoziciji postoje¢em umetnickom
sistemu i njegovim modelima produkcije, distribucije i
komunikacije, a kolektivni rad i osnivanje umetnickih
grupa otvaraju mogucnost alternativne subjektivizacije
i artikulacije kontrapozicije.

Jugoslavija je zauzimala jedinstvenu poziciju repre-
zentujudi alternativu dominaciji kapitala i diktatu
slobodnog trzista. Model samoupravnog socijalizma
trebalo je da doprinese sve vecoj decentralizaciji modi,
preusmeravajuci proces donosenja odluka i domen
upravljanja od birokratije ka radnicima i proizvoda-
¢ima. Anomalije unutar sistema, kreiranje partijskih
elita i nekonzistentnost implementacije samoupravne
logike izazvale su revolt studenata koji su zahtevali
vedi stepen demokratizacije drustva. Omladinske
institucije i ¢asopisi, osnovane od strane drzave kao
poligon za razvoj samoupravnih potencijala mladih,
postaju nosioci avangardnih ideja i najce$¢e mesto
gde se konstitutivni potencijal novih praksi testira
u direktnoj konfrontaciji sa dominatnom politikom
Saveza komunista kao partije na vlasti. Centri gene-
risanja novih progresivnih ideja bili su omladinski
Zasopisi (Student, Indeks, Polja, Uj Symposion i drugi)
iinstitucije kao na primer: Tribina mladih (Novi Sad),
Studentski centar (Zagreb), Studentski kulturni centar
(Beograd). Unutar ovih Casopisa i institucija artiku-
liSe se kritika sistema umetnosti u Jugoslaviji kao
sistema izolovanog od drustvenog Zivota i baziranog
na odnosima hijerarhija u kome je moguénost ucesca
ograniena na privilegovane pojedince i odredeni
stil koji se promoviSe. Promene u razumevanju cilja
i uloge umetnosti, produkcije i recepcije umetnickog
rada predstavljaju tacke na kojima se ova kritika for-



mulisSe. Direktno ispoljavanje, istraZivanje, proces,
situacije i iskustvo zamenjuju umetnicki objekat, a
komunikacija sa publikom se obavlja direktno i ¢esto
je usmerena ka ukljucivanju i uce$éu u umetnickom
procesu. Mehanizam reprezentacije i posredovanja
umetnosti inherentan institucionalnom okviru samim
tim se dovodi u pitanje te se, u okviru omladinskih
institucija, formiraju novi modeli institucionalnog
delovanja bazirani na horizontalnom ukljucivanju,
eksperimentu, otvorenosti, dijalogu i samoobrazovanju
nasuprot postoje¢im obrazovnim modelima negovanim
unutar umetnickih akademija. Studenti, istoricari
umetnosti, umetnici i kriti¢ari na urednickim pozicija-
ma ovih institucija, kreiraju nove programske formate
koji instituciju pretvaraju u otvorenu laboratoriju
kontinuiranih prakti¢nih i teorijskih eksperimenata
¢ime su obezbedili uslove za produktivni razvoj novih
ideja i praksi.

Upravo se unutar ovih institucija moZe pratiti razvoj
novih organizacionih modela, a dodatno i konflikti,
borbe, antagonizmi avangardnih pokreta i dominantnih
struktura moéi. U tom smislu posebno je znacajan
primer Tribine mladih u Novom Sadu, jer su pritisci
partijskih struktura i restriktivne mere usmerene na
gusenje slobode samostalnog upravljanja institucijom
dostigle verovatno najdrasti¢nije razmere u odnosu
na druge omladinske institucije u Jugoslaviji.
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/ Judita Salgo bila je knji- \

Zevnica i pesnikinja bliska
umetnickim i knjizevnim
eksperimentima i istrazi-
vanjima koja se vezuju za
avangardne pojave s poCet-
ka sedamdesetih godina
20. veka.

Bogdanka Poznanovi¢ bila
je umetnica, pedagog i pro-
fesor, koja je svojom umet-
ni¢kom praksom (perfor-
mansima, intervencijama
u javnom prostoru, mail
artom itd), ali i pedagoskim
i kustoskim radom dopri-
nela razvoju i promociji
avangardnih stremljenja u
umetnosti Vojvodine kra-
jem Sezdesetih i pocetkom
sedamdesetih godina 20.

\\veka. J
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Ima li samoupravljanja za Tribinu mladih??

U periodu od 1968. do 1971. godine urednica Tribine
mladih je Judita Salgo, a njena bliska saradnica bila je
Bogdanka Poznanovi¢. Interesovanjem za progresivne
i avangardne prakse, ali i sopstvenim angaZzmanom
okrenutim ekperimentu i razmeni, i Salgo i Poznanovié
umnogome su doprinele oblikovanju mlade generacije
umetnika. Kroz komunikaciju koju uspostavljaju $irom
sveta i nove formate pedagosko-kustoskog i kritickog
rada, obe jasno usmeravaju svoje aktivnosti na umet-
nickoj sceni na pokretanje, promociju i razvoj novih
avangardnih praksi u Novom Sadu i na njihovo pove-
zivanje sa jugoslovenskom i medunarodnom scenom.
I, kao $to Bogdanka od svog ateljea pravi Informativni
i operativni centar za savremenu umetnost DT20,
dinami¢no mesto susreta i razmene sa najmladom
generacijom novosadskih umetnika, tako i Judita Salgo,
modelom upravljanja i programskom politikom sve
viSe menja prirodu institucije od reprezentativne ka
demokratskoj.

Koncept institucije koji je pokusala da implementira,
Salgo elaborira u ¢asopisu Indeks, a kao osnovne ka-
rakteristike rada Tribine navodi:

»Mogucnost da svi oni koji prate program daju svoje
sugestije, primedbe, da ucestvuju u radu postoje-
¢e redakcije; u programskom smislu, teZnja da se
prevazidu lokalni okviri, da se narusi pastoralna i
shematicka predstava o jednoj sredini i da se prema
tome uspostave kontakti sa sveZim idejama i nekon-
vencionalnim migljenjem kod nas i u svetu; princip
otvorenosti zastupljen je takode u tretiranju svih
drustvenih, politickih i umetnickih tema i ogleda se
kako u stavu, analiti¢kom i kriti¢kom, tako i u metodu
koji je osloboden katedarske i dnevnopoliticke didakti-
¢nosti“.?

2 Po nazivu teksta Slobodan Milovanovica, ,Ima li samoupravljanja
za Tribinu mladih“ u ¢asopisu Student br 4, 23. februar 1971, str. 10.

3 Judita §algo Tribina mladih, otvorena - zatvorena“, Index br. 202,
Novi Sad, 1970.



Za vreme uredni¢kog mandata Judite Salgo formira
se i deluje grupa KOD koja razvija sopstvene ideje
o umetnosti i njenim mogu¢im manifestacijama da
bi ih ova istrazivanja dovela do pozicije angazovane
borbe za demokratizaciju i oslobadanje polja umetno-
sti od institucionalnog aparata umetnickog sistema.
Stalni saradnik casopisa Polja i Tribine mladih u to
vreme je i umetnik, pesnik i aktivista Vujica ReSin
Tuci¢, aktivni zagovornik umetnosti kao aktivnosti
oblikovanja novih drustvenih realnosti ,(...) protivu
zatvorenosti i anahronosti kulturnih institucija, pro-
tivu KULTURNIH BURZUJA I VLADARCICA - izbiti
iz ruku danas ve¢ moéno konsolidovanih pojedinaca
vlast nad drustvenim novcem“.*

Progresivna programska $ema Tribine mladih, nego-
vanje radikalnog umetnickog eksperimenta, angaZzman
velikog broja umetnika, urednika i drugih saradnika,
promocija slobodnog misljenja, interdisciplinarni
pristup i intenzivna medunarodna saradnja kreirali su
potentni stvaralacki ambijent. Umetnost se razume kao
polje kritickog preispitivanja realnosti, samoobrazova-
nja, slobodnog ispoljavanja u svim izraZajnim formama
bez obzira na formalno obrazovanje, povezivanja razli-
¢itih disciplina, eksperimenta u domenu novih organi-
zacionih formata, kao polje slobodne igre, otvorenosti i
ukljucivanja. Ovakve promene izazvale su ostru reakci-
ju lokalnog partijskog vodstva. Pod optuzbom za lazni
intelektualizam, politi¢ki avangardizam, odstupanje
od interesa Saveza omladine, autonomija upravljanja,
zagarantovana zakonom o samoupravljanju, bila je
ukinuta. Analizu situacije daje Slobodan Milovanovi¢
u tekstu ,Ima li samoupravljanja za Tribinu mladih® u
kome navodi da je Pokrajinska i Op&tinska konferencija
Saveza Omladine donela Odluku o programu Tribine
mladih bez ikakvih konsultacija sa Savetom Tribine i
ljudima koji bi takvu programsku orijentaciju trebalo
da realizuju, bez obzira na rezultate postignute tokom
prethodne godine. Milovanovi¢ zakljucuje:

4 Isak Crnogorski, ,Na novosadsku kulturu je pao mrak®, intervju
sa Vujicom Re$in Tuci¢em, Student br 2, Beograd, 19. januar 1971,
str. 13.
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,<Postoje¢om Odlukom Tribina mladih je u sustini
ukinuta kao samostalna ustanova, jer je ona u koliziji
sa postoje¢im zakonom o ustanovama. Zakon obez-
beduje prava ustanovi da samostalno (putem organa
upravljanja) donosi svoj program i plan rada dok se,
odlukom, prava Saveta (kao najviseg samoupravnog
organa) svode na minimum i prenose na osnivaca koji
time stice pravo da imenuje Savet, direktora, glavne i
odgovorne urednike, daje saglasnost na statut, sastav
redakcijskog kolegijuma i uredivacku koncepciju“.®

Odluka je, po Milovanovicu, dostavljena Tribini mladih
24. novembra 1970. godine, te lako moZemo dovesti u
vezu atmosferu pritisaka i restrikcija partijskih elita
i pojavu novog formata grupnog umetnickog organi-
zovanja i delovanja.

Grupa Januar/Februar i Atentat

U januaru 1971. godine, formira se platforma avan-
gardnih umetnika vojvodanske scene koji odluc¢uju
da zajednickim nastupima, u okviru grupe koja ¢e
nositi naziv po mesecu u kome nastupaju, svoje ideje
suprotstave krutom birokratskom sistemu. Grupu
¢ine Vujica Resin Tuci¢, osnivadi i ¢lanovi grupe KOD:
Branko Andri¢, Slavko Bogdanovi¢, Janez Kocijancié,
Miroslav Mandi¢, Slobodan TiSma, Mirko Radojci¢,
Peda Vranesevi¢, kao i drugi umetnici i saradnici
Tribine mladih: Ana Rakovi¢, Vladimir Kopicl, Ceda
Dréa, Bozidar Mandi¢, Dugan Sabo i Milan Zivanovié.
Prvi nastup pod nazivom Radni dan Grupe Januar
organizovan je na Tribini mladih od 12 do 21 ¢as, na
dan smrti Vladimira Ili¢a Lenjina, 21. januara. Ve¢ je
prvi nastup, a posebno plakat sa ispisanim psovkama
ispod zalepljene novcanice od deset dinara jasno pozi-
cionirao grupu kao platformu revolta, bunta i kontra
govora, gde se ekscesnim izjavama, efektima Soka i
provokacije izaziva dominatni sistem. Umetnicki rad,
kao efemerni dogadaj, generise se unutar polja iskustva
sa neizvesnim ishodom koji, pak, omogucava artikula-

5 Slobodan Milovanovi¢, ,Ima li samoupravljanja za Tribinu mladih®,
ibid, str. 10.



ciju i subjektivizaciju tendencija koje ostaju potisnute,
marginalizovane i nevidljive u dominantnom sistemu
iumetnosti i drustva. Nastup je izazvao Zestoke kritike
javnosti usmerene kako na Tribinu mladih tako i na
same autore, kada se dovodi u pitanje i finansiranje
programa Tribine mladih.

Drugi nastup ove grupe umetnika organizovan je u
Domu omladine 9. 2. 1971. godine pod nazivom Za-
kuska novih umetnosti, a grupa nastupa pod imenom
Februar. Dogadaj je organizovan kao visec¢asovni he-
pening u okviru koga su se ¢itali stihovi, umetnici su
se smenjivali za mikrofonom demonstrirajuéi svoje
stavove. Prema navodima istoricara umetnosti Nebojse
Milenkovica, Vujica Resin Tuci¢ izgovarao je niz uvreda
i psovki na ra¢un pokrajinskog politi¢kog rukovod-
stva koje proganja umetnike.® Realizovane su i akcije
kao 8to je zakivanje knjiga klasika marksizma Slavka
Bogdanovica, izloZeni su pojedinacni radovi umetnika
medu kojima i 10 poruka Miroslava Mandica eksplicit-
no usmerenih na poigravanje riskantnim politi¢kim
parolama i malogradanskim moralizmom ispitujuéi
granice slobode umetnickog govora uz elemente Soka
i provokacije. Grupa Februar povodom beogradskog
dogadaja objavljuje i Otvoreno pismo jugoslovenskoj
javnosti u kome se ostro kritikuje stanje u kulturi No-
vog Sada i Vojvodine i koje pozicionira ¢itav nastup kao
manifestaciju direktne konfrontacije takvom stanju:

,U kulturi Novog Sada (Vojvodine) vlada u poslednje
dve godine politika ¢vrste ruke, potpuna birokratizacija
i institucionalizovanje kulturnih aktivnosti, kao i ek-
spanzija monopola grupa i pojedinaca na odgovornim
funkcijama. Arbitraza politickih organa i funkcionera
u umetnosti i kulturi postala je uobic¢ajeni metod za
diskvalifikovanje novih pojava. OdrZava se hijerarhijski
odnos medu kulturnim radnicima i apriorno diskvali-
fikovanje mladih stvaralaca i savremenih tendencija u
umetnosti. Bavljenje kulturom pretvoreno je u izvor
sticanja politicke i materijalne mo¢i. Politi¢ko i ad-

6 Nebojsa Milenkovi¢, Vujica Resin Tuci¢ - Tradicija avangarde, Muzej
savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2011, str. 49.
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ministrativno resavanje stvorilo je atmosferu straha,
ugrozilo progresivnu misao, slobodu stvaralastva i
bavljenje umetnoséu ¢ini mucnim i rizi¢nim. Samou-
pravna praksa u atmosferi strahovlade je nemoguca, jer
se poverenje vlasti uvek ukazuje politicki ,ispravnim*
pojedincima. Sve ovo onemogucava demokratizaciju
kulture i uklju¢ivanje umetnosti u drustvene procese
- nakon ¢ega slede osude da je umetnost odvojena od
drustva i naroda. Sredstva masovnih komunikaci-
ja dezinformisu jugoslovensku javnost i deluju kao
produZena ruka monopola u politi¢koj i kulturnoj
strukturi. Nas$ jezik je jezik umetnosti i ne Zelimo da
postane jezik politicki“.”

Ve¢ pokrenute kritike rada grupe Januar, od strane
Stampe, kulturnih radnika i nadleznih pokrajnskih
partijskih organa, kulminirale su posle beogradskog
nastupa grupe Februar. Veliki broj ¢lanaka bio je usme-
ren na diskreditaciju i omalovaZavanje umetnika.
Ipak sukobi unutar kritike generisali su i neke od
najnaprednijih artikulacija konfrontacijskih praksi u
avangardnoj umetnosti sedamdesetih godina 20. veka.
Najznacajni doprinos razumevanju prirode nove umet-
nosti daje Jovica Aéin u tekstu ,Revolt kao umetnicka
aktivnost“. Aéin jasno ukazuje na potentnu prirodu
revolta kao umetnicke aktivnosti, koji jedini moZe da
generiSe promenu i progresivni prostor emancipacije
od okostalih i birokratizovanih struktura:

JTaktika novuma, doprinela je, nakon eruptivne poli-
tizovane akcije, u dobrom smislu drustveno-utopijski
angazovane, studenata i omladine poslednjih godina
u svetu, dijalektickom obratu: revolt je poceo da biva,
kao veoma zahvalna i stvaralacki krepka i sadrzina i
forma, izrazito savremena umetnicka aktivnost... Ovaj
savremeni obrat probio je kako granice umetnickog
prostora tako i granice okorelog drustvenog Zivota,
narocito njegovih birokratskih struktura. Taktika
revolta kao umetnicke aktivnosti veoma je rizi¢na i
jo$ nije pokazala potpune rezultate, ali se oni naslu-
¢uju kao jedina danas moguca istinska nada promene

7 Objavljeno u ¢asopisu Student br. 4, 23. februar 1971, str. 10.



ljudskog zivota, njegovog stila i stila misljenja, jedno-
stavno — kulturnog progresa... Sloboda jednog ovakvog
stvaralastva nuzno je neprikosnovena, a ukoliko se
ogranicava treba je bezobzirno sam uzimati“.®

U osnovi taktike revolta, po Aéinu, stoji destrukcija,
odnosno razaranje starog kako bi se uspostavilo novo,
pri ¢emu destrukciju ne vidi kao efemerno anarhistic-
ko razaranje i terorisanje ve¢ kao realizaciju novog
programa iz koga se rada novi ¢ovek, Zivot, drustvo i
svet. Dalje tezu o revoltu kao progresivnoj i obnovi-
teljskoj umetnickoj praksi primenjuje na nastup grupe
Februar i navodi:

,Taktika te antigrupe bila je provokacija kao prvi mo-
menat destrukcije... Provokacija kao sredstvo borbe
u razjasnjavanju s jednom birokratizovanom poli-
ticko-kulturnom strukturom koja se ni na koji drugi
nacin ne moZe privoleti da saslusa, nikako nije lepa
ni ukusna stvar: ona mora biti neprijatna, bezobzirna
i uvredljiva, mora razobli¢avati, psovati, vredati i biti
zla i naopaka - inace nece ispuniti svoju svrhu (u
tom smislu o njoj govori i Karl Marks u Prilogu kritici
Hegelove filozofije prava)“.°

Vidimo da Aéin prepoznaje revolt, neslaganje i otpor
kao vazne elemente umetnicke taktike suprotstavljanja
dominatnom okviru koji proizvodi drustvene odnose,
ali i kao legitimne oblike umetnickog ispoljavanja. Aéin
koristi termin ,antigrupa®, sto jasno ukazuje da uocava
razliku u logici udruZzivanja i kolektivnog delovanja
grupe Januar/Februar u odnosu na tradicionalno
shvaéene umetnicke kolektive. Transformacija posto-
jec¢eg okvira proizvodnje subjektiviteta pretpostavlja i
potpunu autonomiju od normi koje ovaj proces definisu.
Struktura grupe Januar/Februar otvara moguénost
subjektivizacije koja odstupa od ustaljenih kriterijuma
dominantnog sistema umetnosti baziranog na vredno-
stima autenti¢nosti, izvrsnosti i originalnosti. Jedina
stabilna odrednica grupe jeste odluka o imenovanju

8 Jovica A¢in ,Revolt kao umetnicka aktivnost“, Student br. 4, 23.
februar 1971, str. 10.

9 Ibid, str. 10.

65



66

grupe po mesecu u kome grupa nastupa. Broj ¢lanova
i dinamika aktivnosti time ostaju otvoreni te se format
kolektivnog delovanja definiSe otvorenom, dinami¢nom
i promenljivom strukturom koja se menja u odnosu na
okolnosti delovanja. Samim tim, grupa postaje neka
vrsta okvira koji omogucava razaranje dominantnih
modela reprezentacije stvarajuci agonisticki prostor
borbe svih zainteresovanih da se bore za pravo govora
na mestu gde se taj govor briSe. Upravo na terenu
agonisticke borbe teoreti¢arka Santal Muf prepoznaje
potencijal umetnickog delovanja da antagonizme ucini
vidljivim, da podstakne neslaganje i da da ,glas svima
onima koji su usutkani u okviru postojec¢e hegemoni-
je“10 Iskustvo neslaganja uvodi nas u estetski rezim
umetnosti, kako ga definige Zak Ransijer, unutar koga
sama neizvesnost estetskog iskustva kao disenzualnog
prostora dovodi u pitanje stabilne postavke sveta i
otvara moguénost za promenu'.

Kao reakcija vlasti sledile su drasti¢ne mere: smena
kompletnog rukovodstva Tribine mladih na ¢elu sa
Juditom Salgo, smenjena je redakcija ¢asopisa Polja
medu kojima i Vujica Re$in Tucié¢, postavljene su nove
uprave u ¢asopisu Indeks i Student. Grupa se rasipa, a
aktivisti¢ko kontradelovanje, usmereno da direktnu
konfrontaciju i otpor partijskom aparatu drzave, na-
stavljaju pojedini umetnici kroz tekstualno delovanje
u okviru postoje¢ih omladinskih ¢asopisa kao $to su
Indeks i Uj Symposion, ali i samizdat izdanja kao &to
je L.H.0.0.Q koji pokrece Slavko Bogdanovi¢ u jesen
1971. godine. Slavko Bogdanovi¢ i Miroslav Mandi¢
serijom tekstova razraduju novi underground revo-
lucionarni program umetnic¢kog delovanja baziran na
provokaciji i destrukciji kao manifestacijama revolta
ipobune. L.HO.0.Q je izasao Sest puta kao List za de-
strukciju svega postojeceg, tri puta kao Underground

10 Chantal Mouffe, Umjetnicki aktivizam i agonisticki prostori, Operacija
Grad: Prirucnik za Zivot u neoliberalnoj stvarnosti, Zagreb, 2008, str.
226, prevod; Chantal Mouffe, Artistic Activism and Agonistic Spaces,
Art @ Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods, Volume 1,
No 2, Glasgow, 2007.

11 Jacques Ranciere, Dissensus. On Politics and Aesthetics, Continuum
International Publishing Group, London, New York, 2010.



list za razvijanje meduljudskih odnosa, tri puta kao
Underground list za novu revoluciju i poslednji broj
kao List za prijatelje.

Zbog svojih tekstova i Bogdanovi¢ i Mandi¢ ubrzo bivaju
osudeni na osam, odnosno devet meseci zatvorskih
kazni, a taktiku provokacije i revolta u konfrontaciji
sa umetnickim konvencijama, institucionalnim siste-
mom umetnosti i njenim partijskim rukovodstvom
nastavlja grupa Atentat. Rad ove grupe fokusira se
na razotkrivanje nelogi¢nosti i anomalija unutar si-
stema, na suprotstavljanje ideje jednakosti postoje¢im
hijerarhijama, na insistiranje na slobodi izrazavanja i
na javnom razotkrivanju cenzure, pritisaka, zabrana i
kazni nad umetnicima i kulturnim radnicima. U radu
grupe uestvuju Vujica Resin Tuci¢, Vicko Arpad i
Milan Mili¢, a prvu akciju-performans pod nazivom
Pobesnela krava realizuju 1972. godine na platou ispred
Studentskog kulturnog centra u Beogradu u okviru
programa Prvog aprilskog susreta.

Od grubog platna i skela, na ulici ispred zgrade SKC-a,
montirana je konstrukcija barke kao platforma samog
dogadaja. Parole ,Ultra mahnitost®, ,Pobesnela krava“,
»Sloboda narodu, a meni Zvaku“ bile su ispisane na
platnu, a unutar konstrukcije je bio postavljen mi-
krofon. Umetnici, gradani, prolaznici su bili pozvani
da dopisuju parole i izgovoraju na mikrofon svoje
stavove. U Biltenu Prvog Aprilskog susreta stoji poziv
da se ,svi pridruZe realizaciji, jer je uCestvovanje u
ovom projektu neophodno.“??

Po navodima Nebojse Milenkovica, Vujica Resin Tucié
je svoj nastup na barci usmerio na javno razotkrivanje
lokalne partijske elite i njenih akcija usmerenih na
gusenje slobode, sankcije, cenzuru i sudske proce-
se protiv umetnika®® Struktura akcije, konstrukcija
barke, izbor mesta realizacije (jedna od centralnih
ulica Beograda, tadasnja Marsala Tita) sugeri$u jasnu
opredeljenost grupe ka aktivaciji javnog prostora i

12 Slavko Dimitrijevi¢, ,Projekt pobesnela krava®“, Bilten Prvi aprilski
susret, SKC, Beograd, 1972.

13 Milenkovié, ibid str. 154.
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uklju¢ivanju gradana. Svako je bio pozvan, od sarad-
nika, slu¢ajnih prolaznika do publike, da se popne na
konstrukciju barke i podeli sa prisutnima svoj stav.
Jedno videnje atmosfere koju je akcija provocirala na
ulicama zabeleZio je i novinar Borbe:

»(...) na palubi improvizovanog broda, iski¢enog ra-
znim drangulijama i iSaranog znacima studentskih
pacifistickih simbola ‘atentatori’ su pozivali i prozivali
prolaznike na dijalog. I $to je gotovo neuobicajeno,
brojni posmatraci su rado govorili i odgovarali na
pitanje, penjuéi se na govornicu koja je na trenutak
podsecala na vasarsko izvikivanje i ludovanje, a na
trenutak ostavlja utisak uspele studentske satiri¢ne
tribine.“1

Na slede¢em nastupu, maja 1972. godine na Tribini
mladih u Novom Sadu, pod nazivom Vruc¢ kupac-pojava
grupe Atentat, grupa kreira multimedijalnu instalaciju
(dokumenti, licna arhiva fotografija, tekstovi, isecci iz
Stampe, presude umetnicima, film, slajdovi, audio rad)
u kojoj se direktno konfrontiraju ideje novosadskog
kruga avangardnih umetnika s pocetka sedamdesetih
godina 20. veka sa reakcijama sistema na njihove
aktivnosti i rad. U formi dokumentaristicko-arhivske
instalacije rad kombinuje materijale licne arhive sa
zvani¢nom dokumentacijom i tekstovima umetnika
¢ime se gradi autoportret vremena iz subjektivne
vizure aktera. Sukob oko Tribine mladih sa drzavnim
aparatom postaje sadrZaj rada i kao takav postaje me-
mento, aktivni spomenik borbe jedne grupe umetnika
sa sistemom.

Tanke linije kontinuiteta

Tako u dokumentaciji imamo zabeleZena samo dva
nastupa i grupe Januar/Februar i grupe Atentat, iz
danasnje perspektive jasno se mogu detektovati linije
kontinuiteta koje nas vode do aktivnosti grupe Magnet
tokom protesta u Beogradu devedesetih godina ili pak

14 G.B, ,Aprilski susret studenata u Beogradu — umorna avangarda®,
Borba, 9. april. 1972.



nastupa grupe April povodom otvaranja rekonstruisa-
ne zgrade Kulturnog centra Novog Sada 2011. godine.
Grupu Magnet osnivaju polaznici $kole Vujice Resin
Tuci¢a pod nazivom Tradicija avangarde koju Tucié¢
vodi pocetkom devedesetih godina. U okviru skole se
nacionalisti¢koj manipulaciji tradicijama suprotstavlja
kontra tradicija, tradicija konfrontacija, otpora i bunta.
[ sami performansi grupe Magnet na ulicama Beograda
bili su izvedeni kao manifestacija kontra govora koja
proizvodi agonisticki prostor sukoba unutar koga se
ukrstaju otpor i represija tadasnjeg rezima Slobodana
Milosevica.

Grupa April se direktno nadovezuje na rad grupe Janu-
ar/Februar i nekih Cetrdeset godina kasnije organizuje
akciju pod nazivom ,Cas istorije br.2 ispred obnovljene
zgrade Kulturnog centra u Novom Sadu (nekadagnje
Tribine mladih). Akcijom, u okviru koje je veéi broj
umetnika, ali i prolaznika, saradnika i gradana, drZzao u
rukama papir sa porukom: ,Na ovom mestu je odlukom
gradske uprave izbrisana istorija. Grupa April“, grupa
interveni$e u dominantni narativ kulturne politike
grada kojim je izbrisan svaki trag o istoriji Tribine
mladih i njenom stvaralackom doprinosu kulturi grada.
U zvani¢nom saopstenju za javnost grupe April istice
se da se akcija nadovezuje na prvi Cas istorije koji su
izveli, u februaru 2011. godine, umetnici i aktivisti
Ana Vilenica, Sasa Stojanovic¢ i Aleksa Golijanin na
ulazu u Dom omladine Beograda povodom uklanjanja
spomen ploce na kojoj je pisalo da je Dom omladine
otvoren 1964. godine na inicijativu tadasnjih vlasti i
uz podrsku Josipa Broza Tita. I bag u tom istom Domu
omladine, osnovanom uz podrsku Josipa Broza Tita,
Cetrdeset godina ranije izvedena je Zakuska novih
umenosti grupe Februar kao akcija otpora partijskom
udaru na samostalnost srodne omladinske institucije
u drugom gradu. Ovaj paradoks ukazuje i na specifi¢-
nost jugoslovenske kulturne politike koja je omogucila
infrastrukturu za razvoj omladinske kulture da bi
nakon njene subjektivizacije i artikulacije pokusala da
ugusi konstitutivni potencijal novih ideja ili da ga pak
neutralizuje unutar postojece institucije umetnosti.
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Pitanje je citat murala
koji su zajedno izveli Kata-
rina Sogki¢ i Dugan Raji¢
na zidu stambene zgrade u

Kraljevu 2007. godine.
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Savremena kulturna politika, pak, demonstrira potrebu
za potpunim brisanjem proslosti kako bi se od pitanja:
»Ima li samoupravljanja za Tribinu mladih?*“ ubrzano
stiglo do pitanja ,Cija je ovo lepa kuca?*

Zaklju€na razmatranja

Videli smo da se nove avangardne prakse u Novom
Sadu inicijalno razvijaju pod okriljem Tribine mladih
koja je, svojom programskom Semom i angazmanom
velikog broja umetnika, urednika i drugih saradnika,
intenzivno promovisala kriticko misljenje, povezivanje
razli¢itih sfera kulturne produkcije te podsticala me-
dunarodnu saradnju i umetnicki eksperiment. Vodena
zahtevima studenata, Tribina mladih je demonstrirala
potencijal logike samoupravljanja, menjajuéi prirodu
umetnicke institucije od autoritarne ka demokratskoj.
Cilj prevazilaZenja granice izmedu umetnosti i Zivota
doveo je do promene u logici produkcije koja vise ne
zavisi od umetnickog akademskog obrazovanja i vestine
privilegovanog pojedinca. Priroda umetnickog rada
se radikalno menja i okrece istraZivackom, eksperi-
mentalnom i otvorenom procesu usmerenom ka polju
iskustva. Predstavljeni eksperimenti teZili su potpunoj
demokratizaciji umetnosti i po pitanju tema koje se
obraduju, uloge umetnosti u drustvu i svakodnevnom
Zivotu, ali i $irenju moguénosti za ukljucivanje i ucesce
u umetni¢kom procesu. Sve ove karakteristike veé su
bile dovoljne za pojedince unutar partijskih struktura
da promene na sceni doZive kao napad na instituciju
umetnosti i da pokrenu o$tre reakcije sistema. Pa-
radoksalno, u sistemu koji je proizveo mehanizam
samoupravljanja kao razvojni instrument drustva koji
je trebalo da vodi decentralizaciji mo¢i i ravnopravnoj
ekonomskoj distribuciji, ve¢ i sam nagovestaj promena
koji takav sistem proizvodi nai$ao je na snazan otpor
vladajucih struktura. Jo§ paradoksalnije, nagovestaj
promena u radu Tribine mladih i mlade generacije
umetnika bio je usmeren na kritiku burzoaskog sta-
tusa autonomije institucije umetnosti kao zatvorenog
sistema hijerarhija i privilegija odabranih. I upravo
generacija koja je iznela antiburZoasku revoluciju



tokom Drugog svetskog rata, nije bila spremna da
podrZi institucionalnu transformaciju koju takva re-
volucija u svojoj konsekvenci podrazumeva. Kapacitet
mlade generacije, obrazovane i vaspitane na tradiciji
revolucije, surovo je sankcionisan u onom momentu
kada je ispoljio svoj konstitutivni i operativni potenci-
jal. Ukidanje prava na samostalno upravljanje, koje je
po zakonu pripadalo Savetu Tribine mladih, vodilo je
radikalizaciji umetnicke aktivnosti mlade generacije
koja je svoje delovanje usmereno na demokratizaciju
polja umetnosti hrabro uvela u polje direktne kon-
frontacije, aktivnog umetnickog revolta i provokacije
sistema. Sankcije koje su usledile jasno ukazuju na
subverzivni potencijal umetnosti i razliku autonomije
estetizovane gradanske umetnosti i avangardne au-
tonomije gde se prva, politicki neutralna i izdvojena
iz Zivotne prakse, neguje i u drustvu izgradenom na
ideji politicke avangarde. Avangardna autonomija,
projektovana ideologijom samoupravljanja, sposobna
da generiSe nove drustvene odnose, pokazala se kao
opasno oruzje protiv privilegija vladajuce partijske
birokratije. Jednom osvojena pozicija mo¢i komuni-
sticke elite nije smela biti dovedena u pitanje cak i kad
kritiku sprovode mladi, revitalizujuéi zaboravljeni
revolucionarni potencijal iste te elite.
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Razgovor sa Zdenkom Badovinac, Direktorkom Moderne galerije i
Muzej sodobne umetnosti Metelkova (MSUM) u Ljubljani, Slovenija,
oktobar 2018. I

|
Ima tu jo§ mnogo drugih elemenata, recimo, sam kolektivni rad je
prisniji u umetnickim grupama nego na nivou ideologije kolektiviz-
ma. Tu je viSe socijalizma nego u socijalizmu samom, kakav je bio.
Zbog toga to nisu disidenti, to su grupe koje ne rade protiv sistema,
nego rade protiv degeneracije sistema, protiv birokratizacije, pro-
tiv crvene burzoazije, protiv kulturnog establiSmenta, koji je bio u
stvari gradanski, nije bio u skladu sa idejama socijalizma kao $to
smo ocekivali. U tom smislu, te grupe su bile viSe dosledne idejama
socijalizma, kakve su bile zapisane. I — S ——
- ]

VaZna su pitanja, na koji nacin isto¢noevropski kontekst prica o
svojoj prisutnosti i onda kad je odsutan. Kada i sami umetnici nisu
toliko svesni o njemu, nego je to iskustvo ve¢ prisutno u samom
kolektivnom habitusu, kao $to je bilo u Jugoslaviji. Nije vazno to da
li su umetnici uvek potpuno svesni toga, ali oni ve¢ Zive u habitusu
koji nije zapad .

Dunja BlaZevi¢, Grupa Zvono

Dejan Sretenovi¢, grupa Autopsia

Zdenka Badovinec, teoretic¢arka i kustosica
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Stevan Vukovic¢

»,Maj 75“ i ,,Prvi broj“ u okviru
infrastrukturnog aktivizma

Emancipovani subjekti
infrastrukturnog aktivizma

Sustinski preduslov za Nove umetnicke prakse u Ju-
goslaviji koja se pojavila kao nova paradigma u lo-
kalnoj umetnosti, bio je ,izmenjeni model subjekta
umetnosti, ,subjekt koji emancipuje.“! Novi subjekt
je Cesto bio kolektiv, a u suprotnosti sa zvani¢nim
umetnic¢kim sistemom. Na primer, u vrlo ranoj fazi
razvoja novih umetnickih praksi u Splitu, 11. januara
1968. godine formiran je privremeni kolektiv koji ¢e
uraditi intervenciju specifi¢cnu za lokaciju u Diokle-
cijanovoj palati, na njenom glavnom trgu (Peristilu),
bojeci ga u crveno. Dve godine kasnije u Zagrebu su
Braco Dimitrijevi¢ i Goran Trbuljak osnovali grupu
Penzioner Tihomir Sim¢i¢? i razvili eksperimentalne
izlozbene prakse sopstvenih radova na gradskim uli-
cama, i poceli su koristiti ulaz u Frankopanskoj ulici
2a, za izlozbe u kojima su ucestvovali i drugi umetnici,
kako bi se ,oslobodili galerijskog sistema i da bi se
njihovi radovi mogli izloZiti nezavisno od godi$njeg

1 Sonja Briski Uzelac, ,Umjetnost kao trag kulture, u: Tthomir Milovcu
(ur) Konceptualisticke strategije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti
(katalog izloZbe — udzbenik), Muzej savremene umetnosti, Zagreb,
2002, str. 22.

2 Grupa je osnovana 1. 11. 1969. godine, prema tekstovima koje su
objavili Dimitrijevi¢ i Trbuljak u Novine Galerije Studentskog cen-
tra, Studenstki centar Sveucilista u Zagrebu, Galerija Studentskog
centra, Zagreb 1970, br. 12, str. 5, a izloZbeni projekat Frankopanska
2a zapoceo je 1970. godine, prema tekstu Nene Baljkovi¢ iz kataloga
izlozbe Nova umetnicka praksa u Jugoslaviji 1966-1978.

/ Sam pojam Nove umet- \
nicke prakse skovao je Jesa
Denegri, istori¢ar umet-
nosti i kriticar, koji je u to
vreme, Sezdesetih i sedam-
desetih godina dvadesetog
veka radio kao kustos u
Muzeju savremene umet-
nosti u Beogradu, da bi dao
naziv za profil umetnicke
produkcije za koju je sma-
trao da je relevantna na
lokalnoj umetnic¢koj sceni
za taj period. Pojam se prvi
put koristio za naziv izloz-
be o umetnosti u Jugoslavi-
ji 0od 1966. do 1978. godine,
koja se odrzala u Galeriji
suvremene umjetnosti u
Zagrebu, Jugoslavija (sada
Hrvatska), 1978. godine.
Denegri ga je prisvojio iz
naslova poglavlja teksta
Katrin Mije (Catherine
Millet) o konceptualnoj
umetnosti i upotrebio ga
da odvoji profil nekih uzo-
raka iz lokalne umetnicke
produkcije u Jugoslaviji
(za koje se zalagao) od
sustinske konceptualne
umetnosti, naglasavajuci
heterogenost tih praksi, na
koje su uticali i Umetnost
povera, Fluksus, Postmini-
malna umetnost, Procesna
umetnost, Bodi art, itd.
Nove umetnicke prakse su,
prema Denegriju, dovele
do radikalnog raskida sa
svim tradicijama u lokalnoj
umetnickoj produkeiji,
osim rane avangarde i,
mozda, nekih neoavangar-
dnih praksi iz pedesetih
godina proslog veka, koje
se viSe odnose na me-
dunarodnu umetnicku
scenu tog vremena, i tako
stvorile prvu generaciju
domacdih umetnika ,bez
odlaganja“. Ovi umetnici
su svoja dela povezivali ne
sa delima prethodnih gene-
racija umetnika sa lokalne

\\umetniéke scene, vel sa J




/ delima umetnika svoje \

generacije iz drugih mesta,
pokusavajuéi da diskutuju
o ulozi umetnosti u drus-
tvima tog vremena izvan
referentnog okvira lokalnih
istorija umetnosti. Defini-
Suci izraz Nove umetnicke
prakse, Denegri je napisao
da je pomocu reci ,NOVA*
u tom izrazu hteo da
imenuje neoavangardni
fenomen, koji se znacajno
razlikovao od prethodnih
na lokalnoj umetnickoj
sceni (poput umerenog mo-
dernizma, enformela, nove
konfiguracije, neokon-
struktivizma), re¢ ,UMET-
NICKA“ je navedena da bi
se otklonila svaka sumnja
u legitimitet tih praksi kao
sustinske umetnosti (3to
nije marginalna sumetnost,
neumetnost ili antiumet-
nost), dok je re¢ ,PRAKSA®
trebalo da istakne da su
bili povezani sa procesima,
delima, izvodenjem umet-
nickih radnji, a ne da bi se
stvarali finalizovani estet-
ski predmeti u vidu slika ili

\\skulpturaA J
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programa i izlozbenih politika galerija.“®* Zbog toga su
Boris Demur, Zeljko Jerman, Sven Stilinovi¢, Fedor
Vucemilovi¢, Vlado Martek i Mladen Stilinovi¢ poceli
darade iizlaZu zajedno kao Grupa Sestorice autora, a
potom su formirali mesto Podroom u Mesnickoj 12 u
Zagrebu, kao i novi kolektivni entitet Radna zajednica
umjetnika (RZU), koja je trebalo da ga vodi. Prvi broj
bio je ¢asopis objavljen tokom razmatranja meduljud-
skih odnosa i drustvene dinamike unutar RZU, dok
se Maj 75 smatrao jo$ jednim, paralelnim ,mestom
okupljanja umetnika.“ Prema Branki Stipanci¢, ove
Casopise su ,finansirali sami umetnici“ i ,nikad se
nisu prodavali u knjizarama ili galerijama.“® Trebalo
je da predstavljaju sredstvo komunikacije i kritickog
razmisljanja, a ne nesto Sto treba posedovati i izlagati.
Prema Sonji Briski Uzelac, emancipovani subjekti
»nisu vezani za odredeni predmet, sredinu ili ume-
¢e“, tako da se celokupna materijalna manifestacija
njihovih dela ,koristi kao sredstvo za promenu sebe,
sopstvenog sveta, ali i drustva.*” Uticaji koje su ovi
subjekti imali na lokalnu umetnicku infrastrukturu
mogu dovesti do odgovora na provokativno pitanje Pole
Marinkole (Paula Marincola): ,MoZemo li ikada nadi¢i
osnovni konzervativizam prikazivanja umetnickih
dela u konvencionalnim, namenskim prostorima?*
u kontekstu infrastrukturnog aktivizma umetnickih
kolektiva.®

3 Nena Baljkovi¢, ,Braco Dimitrijevi¢ — Goran Trbuljak®, u: Susovski,
Marijan (ur), Nova umjetnicka praksa u Jugoslaviji 1966-1978, doku-
menti 3-6, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978, str. 30.

Ibid.

Ibid.

Ibid, str. 146.

Sonja Briski Uzelac, ibid, str. 22.

Infrastrukturni aktivizam defini$e Teri Smit u: Terry Smith, Thinking
Contemporary Curating, Independent Curators International, New
York, 2012. To je tema zavr$nog dela ovog teksta.
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,Maj 75 u nasledu eksperimentalnih ¢asopisa
koje su objavili umetnici u Jugoslaviji

Casopisi nezavisnih umetnika, umetni¢kih grupa i ko-
lektiva u Jugoslaviji u vreme avangarde, neoavangarde
i postavangarde stvaraju specifi¢no istorijsko naslede
koje tek treba temeljno istraZiti. Izabrane primere iz tog
nasleda, pocev od Casopisa Zenit (izasao je u 43 broja u
34 sveske u Zagrebu, od februara 1921. do maja 1923.
godine, i Beogradu, od juna 1923. do decembra 1926.
godine), do Casopisa Mentalni prostor (objavljivanog
u Beogradu, u Cetiri tematska broja, od 1983. do 1987.
godine), opisao je i interpretirao Darko Simi¢i¢ u svom
prilogu udzbeniku Nemoguce istorije, u izdanju IMT
presa. Do sada ih je samo on smatrao ,nezavisnim i
kompletnim umetnickim delima, izvedenim u sloje-
vitom obliku kolaZa koji se sastoje od tekstualnih i
vizuelnih elemenata®, i ne¢im ,od presudnog znacaja
u pletenju snazne mreZe, uspostavljajuci na taj nacin
efikasan komunikacioni sistem umetnosti, pre svega
medu umetnicima, ali i $ire, u kulturnim centrima
zapadne, srednje i isto¢ne Evrope.“® Obim takve mreZe
Cesto je bio vidljiv na poledini ¢asopisa Zenit, gde su
se oglasavali drugi avangardni Casopisi ili, na primer,
Casopis Ma Lajosa Kasaka (Lajos Kassak) sa sli¢nim
oglasima, koji je izlazio u Budimpesti, a kasnije i u Becu.

Ovi ¢asopisi o avangardi, neoavangardi i postavangardi,
uglavnom su bili eksperimentalni po sadrZaju u diza-
jnuiobicno su izradeni po sistemu ,uradi sam*, §to je
definisao Robert DZud Daniels (Robert Jude Daniels)
kao ,etos ili stil“, ¢ija je glavna osobina Zelja onih koji
ga se drze da ,budu nezavisni, ili barem mogu da se
oslanjaju na sebe.“?. Casopis Maj 75 je bio tipi¢an
primer navedenog — Stampan u A4 formatu, uvezan
heftalicom, bez medunarodnog serijskog broja (ISSN),

9 Darko Simi¢i¢, ,From Zenit to Mental Space: Avant-garde, Neo-avant-
garde, and Post-avant-garde Magazines and Books in Yugoslavia,
1921-1987¢, u: Dubravka Duri¢ i Migko Suvakovi¢ (ur), Impossible
Histories, MIT Press, Cambridge, Massachussetts, 2003, str. 316.

10 Robert Jude Daniels, ,Shit-Good and Doing it Myself (With a Little
Help From My Friends*, u: Daniels, Robert Jude (ur) D.LY. University
of Chichester, Chichester, 2014, str. 7.

H. DEMUR

I. MIRMAN
V. MARILK
M. STILINOVIC
5. STILINOVIC

. VUEEMILOVIC

MA]J 75 A, Zagreb, 1978.
(detalj naslovne strane)
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ne spominje se ni izdava¢ ni urednistvo, tako da je je-
dini podatak koji ga stavlja u neki kontekst bio godina
objavljivanja. U prvom broju, koji je izasao u leto 1978.
godine, nalazila se izjava njegovih autora u kojoj je
pisalo da treba da bude ,samo alternativa savremenom
trendu formiranja umetnickog dela kroz podelu medija
i predstavljanja kroz institucije.“"". Casopis je §tampan
u Zagrebu, u studiju Vlaste Delimar i Zeljka Jermana,
a urednik Casopisa je bila Grupa Sestorice autora, u
sastavu: Boris Demur, Zeljko Jerman, Sven Stilinovié,
Fedor Vucemilovi¢, Vlado Martek i Mladen Stilinovié.
Bio je to produZetak njihovog umetnickog rada koje je
kao medijum imao ,javni, otvoreni i neformalni prostor,
kao prostor za komunikaciju i intervenciju u kome
ostaju znakovi tragova procesa i ponasanja, autorskih
gestova u razmeni moguceg sveta umetnosti, kulture i
Zivotne prakse.“?. U prvom (A) broju ¢asopisa Maj 75
su se prikazali samo njihovi radovi na papiru, ali su
im se ve¢ od drugog (B) broja pridruzili i drugi autori
iz Zagreba, poput Gorana Petercola, a od treceg (C) iiz
Beograda, poput Jovana Cekiéa. Jedanaesti (F), objavljen
1981. godine, u potpunosti je posveéen umetnicama iz
regiona Cija bi se dela mogla ,smestiti u problematiku
Nove umetnicke prakse*, kako je napisala Vlasta De-
limar, kojoj nije bila pripisana uloga urednice broja®.
Potpuna lista autora ¢ija su dela predstavljena u ovom
broju je sledeca (po sledu pojavljivanja u broju): Breda
Beban, Rada Cupi¢, Vlasta Delimar, Sanja Ivekovi¢,
Jasna Jurum, Vesna Miksi¢, Vesna Pokas, Bogdanka
Poznanovi¢, Duba Sambolec, Edita Subert (Schubert),
Branka Stankovi¢ i Iris Vucemilovi¢. Ukupno je izaslo
sedamnaest brojeva, a jos jedan broj je objavljen kasnije,
1990. godine kao EX-Maj 75.

11 MAJ75 A, Zagreb, 1978, str. 2.

12 Sonja Briski-Uzelac, ,U auri avangarde - glasovi razlike*, u: Janka
Vukmir (ed), Grupa Sestorice autora. Boris Demur, 261jko Jerman,
Vlado Martek, Mladen Stilinovié, Sven Stilinovié, Fedor Vucemilovié,
katalog izlozbe, SCCA, Zagreb, 1998, str. 84.

13 Naknadno su joj priznali zasluge za to u katalogu pod nazivom
Vlasta Delimar: To samja/ This Is I, napravljena povodom samostalne
izlozbe u Muzeju suvremene umjetnosti, Zagreb 2014. godine.



Da bi se objasnio poloZaj ¢asopisa Maj 75 u nasledu
eksperimentalnih ¢asopisa koje su objavljivali umetnici
u Jugoslaviji, vazno je pomenuti uces¢e Mangelosa
u drugom (B) broju'. On je bio jedan od osnivaca
grupe Gorgona, ¢iji je glavni kolektivni rad bio ¢a-
sopis koji se takode zvao Gorgona, po pesmi koju je
napisao Mangelos, a tu grupu je istoricar umetnosti
JeSa Denegri smatrao direktnim prethodnikom Grupe
Sestorice autora u konceptu Druga linija umetnosti u
Hrvatskoj . Clanovi grupe Gorgona su bili: Dimitrije
Basicevi¢ Mangelos, Miljenko Horvat, Marijan Jev-
Sovar, Julije Knifer, Ivan KoZari¢, Matko Mestrovic,
Radoslav Putar, Buro Seder i Josip Vanista. Delovala
je u Zagrebu i Sirom sveta od 1959. do 1966. godine,
ali je prvu retrospektivu njihovih aktivnosti napravila
Nena Baljkovi¢ (kasnije Dimitrijevi¢) 1977. godine u
Galeriji suvremene umjetnosti u Zagrebu, a posle toga
iu Galeriji studentskog kulturnog centra u Beogradu
iu Gradskom muzeju u Menhengladbahu. Ovo ucesce
Mangelosa u Casopisu Maj 75 predstavlja jedan od
razloga da se iznese, kao $to su to i ucinile Ivana Bago
i Antonia Majaca, da su samoorganizujuce umetnicke
inicijative u Hrvatskoj ,na organski i hronologki nacin
sledile jedna drugu ne samo na osnovu medusobnog
afiniteta i priznavanja, ve¢ i neposrednom povezano$éu
kroz pojedince koji ¢ine jezgro mnogih razlic¢itih grupa:
od Gorgone (1959-1966), do jednodnevne izloZbene
aktivnosti u ulazu Frankopanske ulice 2A u Zagre-
bu, koju su organizovali Braco i Nena Dimitrijevié¢
(1970-1972), Grupa Sestorice autora (1975-1979) i
njihov ¢asopis Maj 75 (1978-1984), do RZU Podroom
(1978-1980) i PM Gallery (1981-?)“1¢ Ta direktna veza
izmedu zagovornika takvih emancipatorskih proje-

14 Takode je pisao za prvi broj, 1982. godine, tekstom pod naslovom
JIstina“.

15 Je$a Denegri, Prilozi za drugu liniju: kronika jednog kriti¢arskog
zalaganja, Horetzky, Zagreb, 2003.

16 Ivana Bago i Antonia Majaca, ,Dissociative Association, Dionysian
Socialism, Non-Action and Delayed Audience: Between Action and
Exodus in the Art of the 1960s and 1970s in Yugoslavia“, u: Ivana
Bago, Antonia Majaca i Vesna Vukovi¢ (ur), Removed from the Crowd:
Unexpected Encounters I, BLOK i DeLVe, Zagreb, 2011, str. 278.
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kata nije postojala u drugim tadasnjim umetnickim
centrima u Jugoslaviji, posebno u Beogradu, gde su
protagonisti Nove umetnicke prakse osecali da su u
potpunom raskoraku sa takvim projektima iz proslosti.

IzloZbeni prostor Podroom i ¢asopis ,Maj 75*

Davor Maticevic izjavio je da je generacija koja je uce-
stvovala u Novim umetnickim praksama ,smatrala da
galerije treba da postanu eksperimentalne i otvorene
radionice za kreativno ucesce umetnika i publike i
verovali su u mogucnost projektovanja i obogacdivanja
gradskih kvartova.“ IzloZbeni prostor The Podro-
om (1978-1980) osnovali su Sanja Ivekovi¢ i Dalibor
Martinis. Svoj umetnicki atelje u Mesnickoj ulici 12
pretvorili su u izloZbeni prostor, u saradnji s Grupom
Sestorice autora. Prva izlozba otvorena je 24. maja 1978.
godine, grupnom izloZbom pod nazivom Za umetnost
u umu. Naziv je predloZio Josip Stosi¢, a ucesnici su
bili: Boris Demur, Vladimir Dodig Trokut, Ivan Dorogi,
Ladislav Galeta, Tomislav Gotovac, Vladimir Gudac,
Sanja Ivekovi¢, Zeljko Jerman, Zeljko Kipke, Antun
Maracié¢, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Marijan
Molnar, Goran Petercol, Rajko Radovanovi¢, Mladen
Stilinovi¢ i Sven Stilinovi¢, Josip Stogi¢, Goran Trbuljak
i Fedor Vucemilovi¢. Pozvani umetnici mogli su da
izloZe sve $to Zele, tako da nije postojao tematski okvir,
za razliku od izloZbe pod nazivom Linije, iji je kustos
bila Branka Stipanci¢ u decembru 1979, a koja je bila
posebno zamisljena kao didakticka izlozba, ukljuc¢ujuéi
tu i radove koji su imali samo jedan element: ravnu
liniju izvucenu na ravnoj povrsini. Kao $to je Branka
Stipanci¢ napisala u predgovoru kataloga, ,odabirom
umetnickih dela koja podsecaju jedno na drugo, otkriva
se apsurdnost pokusaja itanja ,nove umetnicke prakse
pomocu postoje¢ih formalnih, estetskih, vrednosnih
kriterijuma tradicionalne umetnicke kritike i teorije."
Didakti¢nost izloZbe bila je usmerena na to da pokaze
da nova umetnost zahteva nove intepretativne metode,

17 Davor Maticevic, ,Zagrebacki krug®, u: Marijan Susovskom (ur)
Nova umetnicka praksa u Jugoslaviji 1966-1978, Galerija suvremene
umjetnosti, Zagreb, 1978, str. 23.



posto se jednostavno pridrZava starih ,ovde bismo
nasli deset (i viSe, jer su to samo primeri) istih vizu-
elnih doprinosa, tj. mnostvo plagijata, $to ukazuje na
zabrinjavajucu tendenciju mladih umetnika, koji bi,
Cini se, nasli svoj izraz u crtanju i izlaganju linija.*!®
Ucestvovali su umetnici: Zeljko Jerman, Zeljko Kipke,
Antun Maraci¢, Marijan Molnar, Goran Petercol, Darko
Simic¢i¢ i Raga Todosijevi¢. Casopis Maj 75 je bio usko
povezan sa umetnicima koji su izlagali u Podroomu,
i sa aktivnostima koje su se tamo odvijale, ali su ih
uglavnom u uredni¢kom smislu potpisivali ¢lanovi
Grupe Sestorice autora. Bio je definisan je kao ¢aso-
pis-katalog, ,dodatak usmenom obavestavanju, $to
je bio rad koji se neprekidno odvijao od maja 1975.
godine, od prve zajednicke izloZbene akcije.“" Nasta-
vio je da se objavljuje ¢ak i po okoncanju aktivnosti
u Podroomu, nakon pisma Sanje Ivekovi¢ i Dalibora
Martinisa svim umetnicima koji su bili ukljuceni u
rad Podrooma, 26. februara 1980, u kome je navela da
posto nije postojao konsenzus o vrednosti nekih od
programa koji su se tamo odvijali, ili je tek trebalo da
se odvijaju, jednostavno ¢e ga preimenovati u Zivotni
i radni prostor. Ve¢ina umetnika iz te grupe svoje ak-
tivnosti ¢e jednostavno premestiti u galeriju koja ¢e se
otvoriti 25. januara 1981. godine na Starci¢evom trgu
6, pod nazivom Galerija prosirenih medija. Razlozi
za raspustanje Podroom-a kao izloZbenog prostora
ogledali su se u razgovoru koji je objavljen u ¢asopisu
pod nazivom Prvi broj, 1980:

»Sanja [Ivekovi¢]: Tada nam je izgledalo da nije dovolj-
no da ovaj prostor postoji tamo gde moZemo izlagati
svoje radove, kreirati nase kataloge itd. Pored toga,
do toga je doslo i zbog toga §to se promenio karakter
naseg dela, zajedno sa osecajem $ta je uloga umetnika
danas; na neki na¢in prestali smo da budemo samo
L2umetnici“ i po¢injemo da budemo nesto vise od toga.

[Mladen] Stilinovié¢: Manje.

18 Branka Stipanci¢, Linije, katalog izlozbe, Podroom, Zagreb, 1979.
19 Pogledajte, na primer, MAJ 75 D, samizdat, Zagreb, 1980, str. 3.
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1.C2. Navedena uzmjetnifka djela/manifestacija bit &e izlofena’
renlizirens u djelu prostora Galerije =, 5
tauzimajuéi otorilike ® 1 nece biti u

meduprostoru niti jednor drupoz izlofka.

1.04, Navedena unjetnifka djels i1i komcert navedene uvrjetnitke
manifestacije Autor/ics fe isporufiti Galeriji

dana u odgoverajufen stanju za izlaga
nje/reslizaciju, osia ako drugsfije nije dopovoreno,
1.C5. Trofkove transporta navedenih djela do prostora Galerije

enosi e trofikeve transvorts od Galerije do
hutorsa/ice snosi -

1.(6. Jednom kads su djela isporufena Galeriji eve daljnie
troikove snosi Galerije.

1,07, Gllc!"ifl se obvezuje izlofiti sva navedems djela odnosmmo
realigirati novedenu urjetnilku manifestsciju a do svake
izajene mofe do®i jedinoe uz pristsnak Autora/ice.

2. HAFNADA
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ﬁ) ostalo: L R YT ™ Pin
(nrwyesti Eto) e
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brutto iznoss kofim resnolafe Gelerijs za | e
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Ugovor, prve dve strane, Prvi broj, 1980.
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£.02, Gelerifa se obvezujs rriradi*i otvorenfis irloibe/aanifests.
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Ugovor, druge dve strane, Prvi broj, 1980.
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Sanja: Manje-vise. Po mom misljenju, viSe, a kada ka-
Zem viSe, mislim da za nas nije bilo vazno samo kako
radimo, ve¢ i da li imamo svest o tome da radimo u
odredenom kontekstu, i da su likovni umetnici neki
sastavni deo odredene kulture i zato imamo pravo
da joj se kriticki obrac¢amo, kao i da kreiramo neku
kulturnu politiku.“?°

Prvi broj artikulisan je kao ,katalog Radne zajednice
umetnika Podroom* i u njemu je jasno receno da Po-
droom nije galerija, ve¢ ,vid umetnicke aktivnosti*
i to je bio slucaj, jer se veliki broj radova ¢lanova te
zajednice ,ne moZe realizovati u galerijskom kon-
tekstu, jer su one njegova negacija.“*! Imao je veoma
konfliktan odnos prema sistemu javnih institucija u
umetnosti i napravljen je da podigne svest umetnika
o institucionalnom okviru umetnicke produkcije i
distribucije, kao i o karakteru umetnickog rada, za
razliku od drugih vrsta rada u oblasti umetnosti. Tekst
Mladena Stilinovica, na 5. stranici, ukazao je na brojne
manipulativne radnje zaposlenih u raznim galerija-
ma i $tampi, navodedi da su on i njegovi umetnici
Zeleli samo da kontroli§u sredstva za proizvodnju i
za distribuciju umetnickih dela. Tekst Sanje Ivekovi¢
i Dalibora Martinisa ponudio je reSenje za to, ukazao
na neophodnost sklapanja ugovora pod uslovom jav-
ne prezentacije umetnickog dela i sastavio je $ablon
takvog ugovora, trazec¢i od umetnika da ga koriste
kada pregovaraju sa muzejima i galerijama. Trebalo
je da ugovori formalizuju odnose izmedu zvani¢nih
izloZbenih prostora i lica koje pruzaju sadrzaje. Ali to
nije bilo sve. Kako su zakljucile Antonia Majaca i Ivana
Bago, bili su svesni da ,dematerijalizacija umetnickog
predmeta i (zamisljena) nemoguénost svodenja proi-
zvoda umetnic¢kog rada na robu koja moZe proizvesti
viak vrednosti/kapitala stvara dodatnu potrebu da
se umetnicki rad vrednuje kao ideja, pre svega insti-
tucionalno i drustveno“. S druge strane, vezane za
lokalni drustveno-politicki kontekst, ,socijalistickog

20 Bez naslova, u Casopisu Prvi broj, samizdat, Zagreb, 1980, str. 1.

21 Nepotpisan tekst pod nazivom ,Prvi broj“ u ¢asopisu Prvi broj,
samizdat, Zagreb, 1980, str. 2.



projekta, vodenog idejom zajednickog dobra i ukidanja
privatne svojine, upravo su ideje (umetnost) morale
da se bore za svoj materijalni status i dokazu svoju
(drustvenu) vrednost.“?* Clanovi zajednice Podroom
su shvatili i reflektovali da, u krajnjoj instanci, umet-
nicka dela i ,njihovi stvaraoci ne postoje nezavisno
od sloZenog institucionalnog okvira koji ih autorizuje,
¢ini moguéim, osnazuje i legitimise.“** Na taj nacin
postupak distribucije postaje deo medusobne zavi-
snosti razli¢itih ucesnika umetnicke scene, $to nije u
suprotnosti s ¢injenicom da su umetnici unutar pro-
cesa proizvodnje umetnuti ,u centar mreze osoba koje
saraduju, a ¢iji je sveukupni rad od sustinskog znacaja
za krajnji ishod.“** Ovde se spaja ,strukturalno” polje
kulturne produkcije Pjera Burdjea (Pierre Bourdieu)
sa ,interakcionisti¢kim“ svetom umetnosti Hauarda
S. Bekera (Howard S. Becker).

EtiCke vrednosti i infrastrukturne aktivnosti

Pjer Burdje je izjavio da ,da bi se nesto smatralo ‘umet-
nickim delom’, mora da ima svoje mesto u svetu umet-
nosti.“? S druge strane, ako je umetnicki svet proizvod-
ni sistem koji se sastoji od proizvodaca, distributera
i potrosaca, ,Cija zajednicka aktivnost, organizovana
na osnovu zajednickog poznavanja konvencionalnih
nacina na koji se posao obavlja dovodi do toga da taj
sistem proizvede ,tip umetnickih dela po kome je taj
umetnicki svet poznat.“* Stalno je prisutna opasnost da
umetnicki svet jednostavno reprodukuje sebe, izbrise
ili bar ucini nevidljivim sve nekonvencionalne prak-

22 Ivana Bago i Antonia Majaca, ,Prvi broj (The First issue) / Acting
Without Publicising / Delayed Audience*, u: Bojana Cveji¢ and Goran
Sergej Pristas, Parallel Slalom - A Lexicon of Non-aligned Poetics,
TkH i CDU, Beograd i Zagreb, 2013, str. 266.

23 Randal Johnson, ,Editor’s Introduction“, u: Pierre Bourdieu,
The Field of Cultural Production, Polity Press, Cambridge, 1993,
str. 10.

24 Howard S Becker, Art Worlds, University of California Press, Ber-
keley, Los Angeles and London, 1982, str. 25.

25 Michael Grenfell i Cheryl Hardy, Art Rules: Pierre Bourdieu and the
Visual Arts, Berg, Oxford, 2007, str. 43.

26 Becker, Ibid, str. 10.
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se. Kustos Hou Hanru je zbog toga naglasio vaznost
alternativnih umetnickih prostora i istakao je da ,su
za otpor potrebni novi oblici akcije i organizacije i
umetnickih dogadaja, $to znaci viSe inicijativa ili kolek-
tiva koji se sastoje od umetnika, ali i drugih kulturnih
stvaralaca, istraZivaca koji deluju transdisciplinarno i
transkulturno.“” Gabrijel Detere (Gabrielle Detterer)
je obavila brojne studije slucaja umetnickih prostora
sa sedi$tem u Kanadi, SAD, Madarskoj, Svajcarskoj
i Italiji, a potom je tvrdila da, uprkos tome $to slede
medusobno veoma razli¢ite programe i imaju veoma
razli¢ite organizacione strukture, oni uglavnom dele
zajednicku kulturu koja obuhvata ,eticke vrednosti,
ubedenja i stavove, ciljeve i strategije koji uti¢u na razu-
mevanje sebe, kao i na samopouzdanje svih udruZenja
i njihovih ¢lanova.“?® Takva zajednicka kultura, ¢ak i
medu geografski i istorijski udaljenim kolektivima,
moZe pomodi da se izbegne svodenje samodefinisucéih
aktivnosti njihovih ucesnika na ,slucajne pojedinacne
zahteve za odredenim umetnickim statusima“, i priblizi
ih ,meduzavisnim stavovima do kojih se doslo kroz
koordinisanu i meduzavisnu organizaciju umetnicke
aktivnosti.“* Da bi se negovala takva kultura, potrebno
je razviti specificne tipove neekskluzivnih i nehije-
rarhijskih interakcija medu akterima na umetnickoj
sceni. To bi se zasigurno oslonilo na ,raskrinkavanje
romanti¢nog mita o umetniku izolovanom od drustva,
koji se bori da stvori svoje delo u hladnom i pustom
potkrovlju“, $to je, nazalost, ,delom krivica samih
umetnika, koji opisuju sopstveno otudenje od ostatka
drustva u biografijama i autobiografijama, i koji tvrde
da ¢ovek postaje sjajan umetnik tek kada koristi svoje

27 Hou Hanru, ,Initiatives, Alternatives: Notes in a Temporary and
Raw State“, u: Hou Hanru (ur) How Latitudes Become Forms, Walker
Art Center, Minneapolis, 2003, str. 36-39.

28 Gabrielle Detterer, ,The Spirit and Culture of Artist-Run Spaces®,
u: Gabriele Detterer i Maurizio Nannucci (ur), Artist-Run Spaces:
Nonprofit Collective Organizations in the 1960s and 1970s, JRP, Zurich,
2012, str. 21.

29 Samuel Gilmore, ,Art Worlds — Developing the Interactionist
Approach to Social Organization®, u: Howard S. Becker i Michal
M. McCall, Symbolic Interaction and Cultural Studies, University
Of Chicago Press, Chicago and London, 1990, str. 15.



unutrasnje resurse da bi se uzdigao iznad drustvenih
i institucionalnih ogranicenja.“* Drugi mit kog se
treba osloboditi jeste mit svemoénog kustosa, koji je
u stanju da u okviru svog projekta slobodno distribu-
ira kulturni kapital i ispravi sve istorijske nepravde
ucinjene odredenim umetnicima i umetnickim pokre-
tima. Taj mit predstavlja zaostatak ,kustoske ere** iz
devedesetih godina proslog veka, kada je postojalo
snazno verovanje da slobodni i takozvani nezavisni
kustosi mogu u potpunosti nezavisno da utic¢u na
svet umetnosti. Bududi da je ,nova fer igra“ preuzela
sve glavne vidove ,novog institucionalizma“, danas
mozemo da primetimo da mnogi slobodni kustosi
ne samo da rade kao savetnici bogatih kolekcionara
umetnosti, ve¢ se ukljucuju i u umetnicke sajmove
da bi ih preobrazili ,delom u trzZiste, delom u mesto
okupljanja, delom u laboratoriju, delom u pedagoske
radionice, a delom u kustosku platformu.“*? Kada se
oslobodimo tih mitova, ostaje nam samo naporan rad
na stvaranju infrastrukture koja moZe da opravda nove
oblike umetnosti i kulturnog aktivizma i koju mogu
slobodno da koriste svi oni koji pokusavaju da izbegnu
brzi oporavak svog dela od strane glavnih tokova.

Prelazak sa kustoskog na infrastrukturno

Definisudéi pojam ,kustoski kao tehnicki®, Zan Pol
Martinon (Jean-Paul Martinon) i Irit Rogov (Rogoff)
su ga uporedivali sa ,kustosovanjem" i napisali da ako
»kustosovanje predstavlja spektar stru¢nih aktivnosti
u vezi sa postavljanjem izlozbi i drugih vidova prika-
zivanja“, tada ,kustoski deluje na sasvim razli¢itom
nivou“, u smislu da ,istraZuje sve $to se dogada na
sceni, namerno i nenamerno, a posledica je rada ku-
stosa i sagledava ga kao dogadaj saznanja.“* Po Mariji

30 Samuel Gilmore, ibid, str. 153.

31 Michael Brenson, ,The Curator’s Moment“, Art Journal 57, br. 4,
1998, str. 16.

32 Paco Barragan, The Art Fair Age, Charta, Milan, 2008, str. 48.

33 Jean-Paul Martinon i Irit Rogoff, ,Preface”, u: Jean-Paul Martinon

(ur), The Curatorial: A Philosophy of Curating, Bloomsbury Academic,
London, 2013, str. 9.
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Lind (Maria Lind), za razliku od ,kustosovanja“, pojam
Jkustoski“ je ,viralnije“ prisutan, a to prisustvo se
sastoji od postupaka oznacavanja i odnosa izmedu
predmeta, ljudi, mesta, ideja i tako dalje, a koje teZi
stvaranju trvenja i proguravanju novih ideja.“3 Sto
se viSe insistiralo na toj razlici, to se viSe trasirao put
ka konceptu ,parakustoskog®* o ¢emu su prvi put
javno razgovarali Marija Lind i Jens Hofman (Jens
Hoffmann) 2011. godine. Tom prilikom Jens Hofman
je pojam ,parakustosko definisao kao skup aktivnosti
koje obuhvataju ,predavanja, projekcije, izloZbe bez
umetnosti, rad sa umetnicima na projektima, a da se
nikada ne stvori nesto $to bi se moglo izloZiti.“3® Pol
O'Nil (Paul O'Neill) je na to dodao da prefiks ,para“,
ukazuje na ,jo$ nesto“, ,pored”, ,izvan“ili ,pomocni*
i ,deluje na udaljenosti od glavnog ¢ina, to stvara ,bi-
narnost izmedu primarnog i sekundarnog kustoskog
rada.“” Teri Smit (Terry Smith) je otiSao korak dalje
tvrdedi da se do danas ,kustosko prosirilo izvan pa-
rakustoskog i postalo nesto Sto bi se moglo nazvati
oinfrastrukturnim.“*® Komentarisudéi izjavu Terija
Smita da je infrastrukturni aktivizam postao glavni
vid negovanja savremenosti, Okvui Envezor (Okwui
Enwezor) je rekao da to nije novost, jer ,je postojalo
vreme na Zapadu, posebno tokom sedamdesetih, kada
su ovu ulogu igrali prostori koje su vodili umetnici, kao
i alternativne galerije. Umetnici su tada ,pokusavali
da udruze razli¢ite zajednice u okviru drustava, da se
upoznaju, razgovaraju jedni sa drugima, da pronadu
polaznu tacku od koje se moZe krenuti u istrazivanje

34 Maria Lind, ,Performing the Curatorial: An Introduction®, u: Maria
Lind (ur), Performing the Curatorial: Within and Beyond Art, Stern-
berg Press, New York, 2012, str. 20.

35 Izraz parakustoski skovao je Jens Hoffmann i razradio ga u ¢etvrtom
broju ¢asopisa The Exhibitionist 2011. godine, a koji ¢e se komenta-
risati i u narednom broju.

36 Jens Hoffmann i Maria Lind, ,To Show or Not to Show*, Mousse
Magazine, br. 31, 2011.

37 Paul O'Neill, ,The Curatorial Constellation and the Paracuratorial
Paradox®, u: The Exhibitionist 6/2012, str. 55.

38 Terry Smith, Thinking Contemporary Curating, Independent Curators
International, New York, 2012, str. 253.



zajednickog iskustva suZivota.“* Podroom bio je takav
prostor za sastanke, kojeg su vodili umetnici, a i Maj
751 Prvibroj obezbedili su okvire za intervenciju koji
se ti¢u postupaka za predstavljanje umetnickih dela
u glavnim tokovima, $to je omogucilo konstituisanje
privremenih zajednica.

39 Okwui Enwezor, ,World Platforms, Exhibiting Adjacency and the
Surplus Value of Art“, intervju objavljen u: Terry Smith, Talking
Contemporary Curating, Independent Curators International, New
York, 2015, str. 102.
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1971

e X2zgovor sa Dejanom Sretenovicem, teo-

retiCar umetnosti i kustos, Beograd, 2077 1
I

Ono $§to je vazno jeste da Autopsia nastaje krajem 1970-ih godina i
pojavljuje se kao jedan od ¢inilaca na tada$njoj alternativnoj muzickoj
sceni. Takozvana ,kasetna” produkcija je bila razvijena Sirom Jugo-
slavije. To su poceci industrijske muzike ili muzike eksperimenata
zasnovanih na manipulaciji magnetofonskim trakama. Rani primeri
semplovanja nadi ¢e se kod Autopsie. Sustinu Autopsie definisali su
tokom 1980-ih godina, u prvoj fazi delovanja, Rade Milenkovi¢ i Du-
San Dordevi¢ Mileusnié¢. Postoje neke paralele, koje se ¢esto povlace
sa grupom Laibach, pre svega u smislu da i jedni i drugi dolaze iz
provincije — jedni iz Trbovlja, a drugi iz Rume. IE— —————————

Dejan Sretenovi¢, grupa
Autopsia

( Branka Stipanci¢, Grupa Sestorice

\ BoZidar Mandié¢, osniva¢ Porodice

| | | | ? |

1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978

1979



Treba i to re¢i da Ruma nije tek tako beznacajno mesto na umet-
nickoj mapi Jugoslavije. I grupa Verbumprogram, koja je u domenu
vizuelne umetnosti ostavila znacajan trag kao i Aux maniere, takode
muzicka grupa, fenomen koji tek treba da se istraZi, dolaze iz Rume.
Laibach je od pocetka nastupao kao klasi¢na grupa, koja je vremenom
presla u pop industry i prihvatila se pravila igre koje nalaZze muzicka
industrija. Autopsia je bila potpuno skrajnuta, nije ih to zanimalo.
Ne postoje fotografije Autopsie. U klimi panka, Milenkovi¢ odlazi
u London, gleda uZivo Sex Pistols-e, dolazi u dodir sa tadagnjom
subkulturnom scenom. Pritom i industrial scena je takode veoma
razvijena — Throbbing Gristle, Coil, Cabaret Voltaire. Za taj period
industrijskog roka je bitno da nijedna grupa nije bila samo muzicki
orijentisana. Izrazavali su se i u vizuelnoj produkciji. U pitanju su -
video spotovi, vizuelni radovi, graficki radovi, tekstualna produkcija
razliCiti ,statement-i”, to je model koji je usvojila i Autopsia. m—
|
Koristili su metod ponavljanja. U svakoj publikaciji, ponavljaju se isti
motivi na razli¢itim grafickim listovima, samo su promenjene poruke.
Ista je stvar sa muzikom. Autopsia se neprestano samo-reciklira. Ono
Sto je kultura ,remix-a” devedesetih dolazi do izraZaja. Tada izdaju
nekoliko cd-a sa remixom starih snimaka. Ideja je povezana sa idejom
niStenja ideologeme autorstva i pojma originalnosti. U njihovom radu
necete naci nijedan stvoren element koji je originalno proizveden.
Govorim o periodu 1980-ih godina kada deluju u Jugoslaviji. Iskljucivo
su u pitanju citati i njihova kontekstualizacija. HE— ————

Dunja Blazevi¢, Grupa Zvono

Dejan Sretenovi¢, grupa Autopsia

1980

I

1981

| I | | | |

1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988

1989






Andrej Mircev

Rascjep i dijalektika kolektiva:
slucaj Kugla glumista

Pogleda li se publikacija §to ju je 1982. godine uredio
teatrolog Dragan Klai¢, Alternativno pozorise: Iskustva
samostalnih pozorisnih grupa, a ¢iji je cilj bio mapira-
nje najvaznijih aktera i subjekata vaninstitucionalne
i alternativne kazaliSne scene u Jugoslaviji, uoc¢ava
se da je samo u slucaju Kugle glumista pod rubrikom
JreZija“ upisano: ,kolektivna kreacija“. Tragom ovog
singulariteta, u tekstu ¢u analizirati konzekvence tog
odredenja, fokusirajuéi se na poeticko-politi¢ke impli-
kacije Kugline izvedbe. Uzimajuéi u obzir okolnosti
da je godinu dana ranije u grupi doslo do cijepanja
na nekoliko frakcija, odnosno da ¢e prvobitno jezgro
nakon raskola u narednim decenijama razviti vlastite
autorske pozicije, intencija je ideju kolektiva situirati
u dijalekticku trajektoriju, koja osvjetljava (pa i antici-
pira) drustvene procese na kraju milenija. Posebno u
onom segmentu koji se odnosi na raspad Jugoslavije,
koju je takoder moguce razumjeti kao eksperiment
kolektivne kreacije odnosno kao model radikalnog
rekonfiguriranja zajednice.

Specifi¢ni umjetnicki postupak ugraden u ,izvedbeni
dispozitiv* Kugle pokusavam tumaciti imajuci na umu
proizvodne odnose i ideologki okvir koji se nakon
Titove smrti 1980. godine poceo ubrzano rastvarati.
Zbog toga $to izvedbu ne sagledavam iskljucivo kao
estetsko-kazali$ni fenomen, veé¢ ju razmatram kao
mjesto ukrstanja tj. mreZu institucionalnih, politickih
i ideoloskih odnosa sila, tvrdim kako je ovdje rije¢ o
dispozitivu. Naime, ukoliko se pretpostavi (kao $to

/ Kugla glumiste naziv \
je za grupu umjetnika i
umjetnica koji su djelovali
u mediju kazali$ta, hap-
peninga i performansa u
Zagrebu od 1975. do 1981.
godine kada dolazi do
raspada na dvije grupa-
cije. Na tragu radikalnih
izvedbenih eksperimenata
proisteklih iz proturje¢nih
drustvenih okolnosti nakon
studentskih nemira 1968.
godine, Kuglino alternativ-

—— noivaninstitucionalno dje-

lovanje kombinira impro-
vizaciju sa fragmentarnom
logikom kolaZa i montaze,
realizirajuci izvedbe kao
oblik artisticke interven-
cije u javnom prostoru.
Formirajudi se estetski pod
glazbenim utjecajem punka
i novog vala, Kugla glumi-
Ste predstavlja zanimljiv
primjer izvedbene prakse u
jugoslovenskom kontekstu
koja djeluje onkraj institu-
cija, gotovo kao undergrou-
nd fenomen i kao takva an-
ticipira nastanak neovisne,
aktivisticke scene 1990-ih.
Najznacajnije predstave
ostvarene u tom periodu su
Noé Vukodlaka (1975),
Ljubav i paméenje (1976),
Docek proljeca (1977),
Mekani brodovi (1977)
Zaboravljena lokomotiva
(1978), Ljetno popodne

ili Sto se dogodilo s

Vlastom Hr$ak (1980),
\\Akcija 16,00 (1981) i dr. Y.
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Giorgio Agamben to ¢ini) da ,svaki dispozitiv implicira
proces subjektivacije“! odnosno da u sadasnjoj fazi
kapitalizma dispozitiv djeluje preko desubjektivacije,
tretiranje izvedbe u smislu dispozitiva treba omoguéiti
perspektivu u kojoj se rascjep kolektiva i drustveno-ide-
ologke implikacije tog dogadaja analizira kao posljedica
heterogenog procesa (de)subjektivacije ¢lanova.

Sudbina klju¢nih aktera Kugle u tom je smislu znako-
vita za promisljanje te kompleksne mreZe odnosa, jer
na scenu stupaju razli¢ite figure subjekta uo¢i raspada
zajednice (i Kugle i Jugoslavije). U navedenoj (para)
teatarskoj konstelaciji uocavaju se sljedece pozicije:
figura/subjekt umjetnika-ice koja odlazi u dobrovoljni
egzil (Zlatko Buri¢-Ki¢o, Dunja Koprolcec), odnosno
umjetnici koji ostaju u raspadnutoj zajednici novoosno-
vane nacionalne drZave i svoje djelovanje premjestaju
na alternativnu scenu (Damir Bartol-Indo§, Zeljko
Zorica-Sig) te subjekt koji prilazi novom nacionalnom
reZimu, afirmirajudi institucionalne i dramske forme
kazali$ta (Zlatko Sviben). Posrijedi je stoga pokusaj
ispisivanja dvostrukog argumentacijskog vektora koji
koncept subjekta tretira i deSifrira kao individualnu
i kao kolektivnu manifestaciju odnosno kao klju¢ni
uvjet mislivosti politike.

Pri ovoj artikulaciji na umu imam filozofsko tuma-
Cenje Alaina Badioua koji dogadaj subjekta i njegovo
pojavljivanje misli pojmovima destrukcije, rascjepa
i nedostatka. Ako na jednom mjestu ustvrdi da ,kao
koncentrisanje dijalekti¢nosti realnog, subjekt-proces
sustinski dodiruje rascjep”, onda ¢e u drugom slucaju
formulirati iskaz koji iz danagnje perspektive djeluje
kao anticipacija dezintegracije drzave kao subjekta
(Jugoslavija): ,DrZava se raspada, klasa grabi masu,
partija se rastvara u bujici koja je nosi, politika se
poklapa sa istorijom.“? Raspad kolektiva i proces (de)
subjektivizacije, tretiram, drugim rije¢ima, kao mikro-

1 Vidjeti: Giorgio Agamben, Sto je dispozitiv? https://pescanik.net/
sto-je-dispozitiv/

2 Alen Badju, Teorija subjekta, Gkp&Kuda.org, Novi Sad, 2015, str.
211-277.



dogadaj koji prethodi rasulu socijalistickih struktura
na ¢ijim ¢e rusevinama izniknuti burzujske drzave
oformljene oko nacionalnih i nacionalistickih matrica.
Medutim, ni u slucaju singularnog niti pak kolektivnog
subjekta, ovaj nije naprosto dat, ve¢ ga se mora pronaci
i rekonstruirati: ,Subjekt nije ni uzrok ni utemeljenje.
DrZi se u onome $to polarizuje (...) Uvek nevidljiv u
visku svog vidljivog.“®

Tako bi se na prvi pogled mogao stje¢i dojam da se poj-
mom kolektiva u kontekstu kazaliSne umjetnosti zapra-
vo ustvrduje tautologija, naprosto stoga $to je klasi¢na
dramska izvedba rezultat kreacije u kojoj sudjeluje vise
subjekata (redatelj, dramaturg, glumci, scenograf'itd.),
radi se o pojmu koji u teatrologkoj literaturi za sada nije
dovoljno artikuliran. Francuski teatrolog Patrice Pavis
u Kazalisnom pojmovniku biljeZi: ,Za taj oblik stvaranja
(kolektivna reZija) stvaraoci su se prvi put nastojali
izboriti Sezdesetih i sedamdesetih godina. VeZe se za
drustvenu klimu koja potice kreativnost pojedinca
unutar skupine, ne bi li prevladala tiraniju dramskih
pisaca i redatelja koji su bili skloni prisvajanju svih
ovlasti i dono$enja svih odluka, kako estetski, tako i
ideologki. (...) Javlja se kao odgovor na podjelu rada,
specijalizaciju i tehnologizaciju kazalista (...) Politicki
gledano, to uzdizanje ide pod ruku sa zahtjevom za
umjetno$éu koju mase stvaraju za mase, zahtjevom
za neposrednom demokracijom i samoupravljackim
nacinom kazali$ne produkcije.*

Kao klju¢na figura® teatarskog dispozitiva, redatel;
(historijski gledano) predstavlja kontinuitet podjele
rada koja datira iz 19. stolje¢a i razdoblja realizma,
kada je njegova funkcija bila kontrola scenskog sustava
koji je uslijed razvoja tehnologije i medija postajao sve
kompleksniji. U toj perspektivi ideja vojnicki organi-
zirane hijerarhije na ¢ijem je Celu redatelj predstav-

3 Ibid, str. 318.

4 Pavis Pavis, Pojmovnik teatra, Antibarbarus, Zagreb, 2004, str.
190.

5 O genealogiji i povijesti redateljskog kazalista vidjeti: Boris Senker,
Redateljsko kazaliste, Cekade, Zagreb, 1975.

/ JKazaliste je, kada je \

rije¢ o njegovoj scenskoj
realizaciji, kolektivna
umjetnost u pravom smislu
te rijeci (...)"!

1 Patrice Pavis, Pojmovnik
teatra, Zagreb: Antibar-

\\ barus, 2004, str. 190. j
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lja kontrapunkt modelu kolektivnog stvaranja, gdje
stvaralacki impuls nije koncentriran u jednoj osobi,
nego biva disperzivno i horizontalno distribuiran na
razlicite sudionike u stvaralackom procesu. Navedeni
antagonizam koji svoj politicki ekvivalent ima u cen-
traliziranoj vlasti odnosno u modelima decentralizi-
ranog upravljanja utemeljenog na demokraciji ,,odoz-
do" ili direktnoj demokraciji, pokazuje da (kazalisna)
umjetnost moZe posluZiti kao epistemicko-analiticki
okvir za tumacenje drustvenih procesa. Linija po
kojoj se Kugla podijelila nije samo linija razli¢itog
estetskog senzibiliteta, nego i svojevrsna ideoloska
razdioba. Upravo ovaj antagonizam kao i razliciti
Lvektori subjektivizacije* dva klju¢na ¢lana grupe -
Indos i Kico - koji su se od 1980-ih do 2000-ih razvijali
unutar heterogenog politickog spektra svjedoce o
kaoti¢nim ,grupnim dinamikama“ koje korespondi-
raju s legitimacijskim kaosom nastalim nakon Titove
smrti.

S obzirom na specifi¢nu konfiguraciju kolektiva kakav
je bila Kugla, kao i na ¢injenicu da je u grupi doslo do
napustanja nacela kolektivnosti i formiranja nekoliko
frakcija, moguce je formulirati preliminarnu tezu da
rascjep tj. ,iznevjeravanje kolektiva“ koincidira sa
rasulom samoupravljackih struktura. Nemoguénost
bivanja u zajednici (i bivanja zajednicom u razlici) u
oba slucaja (i umjetnic¢kom i politickom) svjedodi o
neprevladanom hijerarhijsko-birokratskom dispozitivu
modi, u kojem se vlast distribuira iz jedne instance/
funkcije redatelj tj. predsjednik/partija. Iskaz §to ga
pronalazimo u Klai¢evoj publikaciji: ,kolektivna kre-
acija“ predstavlja zasijecanje estetickog modusima
politickog, koji pokazuje da je u odnosu na kazali$ni
mainstream i establiSment Kugla svoju specifi¢nost
postigla zahvaljujuéi tome $to kao grupa nije djelovala
po obrascima redateljske paradigme, ve¢ su izvedbe
direktan rezultat ,udruZenog rada.”

Sagledavajudi Jugoslaviju kao drzavu performans, te
se fokusirajuci na proturjecja samoupravljanja ¢ija
je propast bila od klju¢nog znacaja za njen raspad,
teatrolog Branislav Jakovljevi¢ u ,uklanjanju radnika



s pozicije primarnog politickog subjekta“ (do Cega je
doslo promjenom Ustava iz 1974. godine) locira eli-
minaciju politicke subjektivnosti odnosno: ,ideologija
udruZenog rada ustolicila je otudenje u samom ustavu
Jugoslavije.“® Budu¢i pocetak djelovanja Kugle gotovo
koincidira s dono$enjem novog Ustava odnosno (na
povijesno-umjetnickom planu) s pojavom konceptualne
umjetnosti u okvirima tzv. Nove umjetnicke prakse,
treba imati na umu da je rije¢ o kontekstu koji je bio
determiniran nastojanjima da se umjetnicki objekt
dematerijalizira i da se iskoraci iz domena estetskog.
»Ako samoupravljanje treba da ima zvani¢nu umet-
nost,” pise Jakovljevié: ,onda to mora biti konceptu-
alna umetnost okrenuta performansu, upadljivo
sli¢na onoj vrsti umetnicke prakse koja je tridesetak
godina kasnije dobila naziv drustveno angazovana
umetnost.*’

U produkcijskom smislu afirmiranje kolektivne stva-
ralacke prakse podudara se sa samoorganiziranjem
»hasuprot institucionalnim mehanizmima koji uprav-
ljaju dramskim kazalistem.“® O ideji kolektivizma kao
klju¢nom konceptualno-produkcionom mehanizmu
Kugle precizno svjedoce iskazi Zlatka Buri¢a i Branka
Milkovica iz jednog intervjua iz 1977. godine: ,Osnovni
princip organizacije je da ne postoji voda, ve¢ nastojimo
posti¢i takav nacin rada koji ¢e voditi racuna o svacijem
misljenju, gdje ¢e svatko naci nesto za sebe i dati ono
§to najvise Zeli. Na nasim probama ne razgovaramo
iskljucivo o predstavama, ve¢ i o pojedinim problemima
samih ¢lanova. Svrha je tih razgovora, a i naseg rada
u ¢jelini, postizanje tih prisnosti i prijateljstva medu
ljudima koji u grupi rade (...) Ljudi, na primjer, ne dijele
iste svjetonazore, neki imaju oslobodeniju mastu od
drugih, i nemoguce se je sloZiti oko toga kako bi trebala
predstava izgledati. To su muke ‘kolektivnog rada’ koji
najcesce rezultira nekakvom kolaznom strukturom u

6 Branislav Jakovljevi¢, Umetnost odluke: performans i samoupravljanje
u Jugoslaviji 1945-91, Orion-Art, Beograd, 2019, str. 232-234.

7 Ibid. str. 220.

8 Marin Blazevi¢, Izboreni poraz. Novo kazaliste u hrvatskom glumistu
od Gavelle do..., Disput, Zagred, 2012, str. 173.

f Za teatrologa Marina \
BlaZevica jedna od klju¢nih
odrednica alternativnog

i nezavisnog kazalista u
Hrvatskoj 1970-ih godina je
upravo kolektivni/kolabo-
rativni model rada: ,Svaka
novokazali$na druzina na
specifian naéin shvaca i
prakticira ,kolektivnost, za-
jednickost i druzenje”, dru-
gacije rasporeduje odnose i
poslove unutar grupe te na
razli¢ite nacine propusta
iskustvo i elemente radnog
procesa kroz dramatursku
strukturu i izvedbene to-
kove predstave kao njegova
tranzitornog, promjenjivog,
ponekad i sporednog pro-
dukta.!

1 Usp: Marin Blazevic,
Izboreni poraz, Disput,

\\ Zagreb, 2015, str. 174. j
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/O pojmu Otvorenog \
djela kojim Umberto Eco
opisuje djela moderne
umjetnosti ¢iji znacenja
nisu dovrsena, ve¢ mno-
gostruko otvorena (Cesto i
kontradiktorna).!

1 Vidjeti: Umberto Eco,
Otvoreno djelo, Veselin

\\ Maslesa, Sarajevo, 1965)
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kojoj je svatko nesto dodao, a sve je skupa ipak liseno
jedinstva.*“

Odricanje od hijerarhijskog principa rada kao kon-
zekvencu ima realiziranje izvedbe ¢ija je semantic¢ka

—— struktura ,otvorena“ tj. ¢iji se smisao dovrsava u

interpretativnom radu gledatelja-ica. Akt kolektivne
kreacije, osim $to generira izvedbu kontingentnog
znacenjskog horizonta, razvija se kao ,poliskopic-
ki dogadaj“ u kojem su odsutne privilegirane na-
rativno-interpretativne koordinate. Ako je jedna
od centralnih konvencija dramskog kazalista bila
logocentri¢na ovisnost o tekstu kao elementu koji
je ishodisna toc¢ka svake inscenacije, avangardni
eksperimenti futurista i dadaista u prvim godinama
XX stolje¢a dokidaju primat teksta. Umjesto dramskog
lika (koji se izgraduje psiholoskim uZivljavanjem
u dramski predloZak), na scenu stupaju izvodaci,
slike i situacije koji nisu isklju¢ivo dio fikcional-
nog svijeta, vec integralni dio drustveno-politickog
realiteta.

Za dramatursko-redateljski postupak, rastvaranje
¢vrste granice izmedu fikcije i stvarnosti oznacava
ekspanziju moguceg polja izvedbe, koja se vise ne
ograniCava na reprezentaciju dramske literature,
vec se moZe graditi na temelju razli¢itih medijalnih
impulsa i ne-kazali$nih izraza. Ako bismo se ovdje
prisjetili argumentacije $to ju je svojoj knjizi o po-
stdramskom teatru izloZio Hans Thies-Lehamann,
a koja glasi da je za suvremenu teatarsku praksu od
1970-ih godina 20. stolje¢a karakteristi¢na dezinte-
gracija ¢vrstih granica izmedu teatra i drugih medija
iumjetnickih formata, onda s pravom Kuglu moZemo
tumaciti kao paradigmatican primjer postdramskog
postupka.

Sagledavajuci Buricev i Milkovicev iskaz iz vizure
Sire refleksije o umjetnickom mediju, uvidamo da
je jedna od implikacija ,kolektivnog rada“ kolazna

9 Zlatko Buri¢ i Branko Milkovi¢ u: Krusi¢, Vlado, ,Kugla u me-
duprostoru”, intervju s ¢lanovima Kugla glumista, Polet, br. 12,
14.1.1977.



struktura izvedbe. Preuzimajuéi pojam iz registra
vizualnih umjetnosti, Buri¢ i Milkovi¢ uspostavljaju
transmedijalni okvir za razumijevanje Kugle, koji
ukazuje da je jedna od posljedica odustajanja od one
- za klasi¢no (dramsko) kazaliste hijerarhijske podjele
rada - otvaranje prema drugim medijima, tehnikama
i narativnim taktikama. Kao postupak koji za cilj ima
rekonfiguraciju vizualnih kodova kroz stvaranje
neobi¢nih (Cesto alogi¢nih) spojeva, tehnika kolaza
favorizira fragmente nad totalitetom.

Rascjepkana matrica izvedbe u Kuglinom slucaju
ekvivalentna je i raspr§enom urbanom iskustvu.
Uprizorenjima koja funkcioniraju kao kolaz-izvedba
oslonjena na fragmentiranu zbilju kasnog moder-
nizma, Kugla glumiste vrsi intervenciju u jednom
segmentu kojeg bi se mogao odrediti kao ,proturjecni
kolektiv socijalizma“. Navedeno proturjece u antro-
pologko-urbanologkom smislu odnosi se na osnov-
nu intenciju Kuglinog djelovanja $to ga je ¢lanica
kolektiva Anica Vlagi¢-Ani¢ odredila kao razbijanje
»samoce kockastih naselja.“ Fragmentarna logika
kolaZa ovdje se moZe dovesti u vezu sa pokusajem
regeneriranja iskustva kolektivnosti umjetni¢kim
sredstvima, koje — iako poimano kao jedna od cen-
tralnih ideologkih premisa socijalizma — nikada nije
dozivjelo potpuno ozbiljenje u drustveno-ekonomskoj
praksi.

Izmjestajudi izvedbe iz kazalita u otvoreni i kontin-
gentni prostor urbanog krajolika, Kugla nastavlja tradi-
ciju ambijentalnog kazalista, koja je svoju kulminaciju
doZivjela Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. stoljeca,
a svoje korijene ima u srednjovjekovnim pasion-
skim procesijama. Odlaskom u mahom proleterske
dijelove zagrebackih kvartove (kao npr. Travno ili Novi
Zagreb) ostvarivala se umjetnicka igra koja dokida
granicu izmedu umjetnosti i stvarnosti, odnosno
postaje dogadaj kojim je kazaliste realizirano kao dru-
§tvena situacija. U dvije predstave izvedene 1977.
(Docek proljeca i Mekani brodovi) izvedbe bivaju ostva-
rene kao performativna procesija koja se od central-
nih dijelova grada (Trg republike, Glavni kolodvor)

/ Kada je rije¢ o politickoj \
i agitacijskoj upotrebi kola-
7a (fotomontaze) spomenut
¢u ovdje njemackog umjet-
nika Johna Heartfield, za
kojeg John Berger tvrdi
kako se radi o rijetkom
primjeru: ,umjetnika izvan
Sovjetskog Saveza koji je
tijekom revolucionarnih
godina svoju imaginaciju
upregnuo u sluzbu masov-
ne politicke borbe.!

1 Vidjeti: John Berger,
Umjetnost i viasnistvo
danas, Blok, Zagreb,

\\ 2018, str. 33. J

/ Doktrina i praksa sa- \
moupravnog socijalizma
kao distinktivno obiljeZje
jugoslovenskog drustva i
privrede nakon raskida sa
Staljinom pociva na ideji
zajednickog vlasni$tva nad
sredstvima za proizvodnju,
koje implicira kolektiv-

nu vlasni¢ku strukturu
naspram individualne.
Ipak, nakon prvobitnog
ekonomskog uzleta, ovaj
model dozivio je svoju kri-
zu ve¢ sredinom Sezdesetih
godina.!

1 Kako su na tu antino-
miju reagirali umjetnici
tzv. Crnog talasa vidjeti
pobliZe u publikaciji:
Boris Buden, Zelimir
Zilnik, Kuda.org, Uvod u
proslost, Centar za nove

\\ medije, Novi Sad, 2013.J
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/ Kako ¢e primijetiti te- \

atrologinja Vi§nja Rogosi¢
navedena ,reafirmacija
zajednice u izvedbenim
umjetnostima javlja se kao
potraga za njenim alter-
nativnim oblikom koji bi
omogucio paradoksalnu
istodobnost pojedinacne
umjetnicke slobode i
zaSti¢enosti granicama
kolektiva.”!

1 Visnja Rogosic¢, ,Sred-
njovjekovno izvedbeno
naslijede u prostorom
odredenom kazalistu:
zajednica i putovanje
gradom u predstavama
skupina Kugla glumiste i
Bacadi sjenki”, u: Cvijeta
Pavlovi¢, Vinka Glun-
¢i¢-Buzancic¢ i Andrea
Meyer-Fraatz (ur.) Isto-
dobnost raznodobnog,
tekst i povijesni ritmovi,
Zbornik radova XII sa
znanstvenog skupa,
str. 433.

N

/ O geometrijskom od- \

maku od kocke koji je upi-
san u izvedbeni dispozitiv
Kugle, Suzana Marjani¢
pise: ,Umjesto tradicional-
nog kazalista, Kugla je za-
misljala teatar kao urbani
ritual, socijalnu situaciju,
narus$avala je teatar kao
kocku, u kojoj se unaprijed
zna mjesto za gledatelje te
uspostavlja teatar kao Ku-
glu, kao nedramski teatar,
totalni teatar, preklopljen
sa Zivotom.”!

/

1 Usp: Suzana Marjani¢,
,Urbani rituali Ku-
gla-glumista ili estetiza-
cija uliénoga svagdana”,
Zarez, 2006.

N

/

krece prema periferiji i u tom kretanju generira
| privremene oblike zajednistva.

Mekani brodovi izvedeni su u sedam scenskih slika
generiranih u mimohodu Kugle od radnicke kuce do
livade preko puta Filozofskog fakulteta. Glavni glu-
mac (Kico) krece se na predimenzioniranom plavom
gusteru (lutka od 12 metara na kota¢ima) kojeg prati
kakofoni¢ni Kugla-orkestar odjeven u crne frakove
i bijele kosulje te se usput razvijaju razlicite situa-
cije i susreti s ostalim izvodacicama i izvoda¢ima
tj. slu¢ajnim prolaznicima. Zvuéna kulisa gradi se
u improvizacijskom modusu koji svoju kulminaciju
dostiZe u prizoru bijelog klavira (iz kojeg kulja gusti
dim) smjestenog na livadi. Publika se cijelo vrijeme
krece skupa s orkestrom, gusterom i Kic¢om, tako da
na momente djeluje kao da izvedba utjelovljuje viziju
»mekane parade” o kojoj su Doorsi pjevali u pjesmi ,The
Soft Parade”. Rastvaranje vizura i igra s nadrealistickim
konstelacijama u kojima se mijeSaju estetski kodovi
(kostimi, fikcija, glazba, dZinovski guster) s realitetom
arhitekture, ulica i slucajnih prolaznika u prvi plan
stavlja izvedbu organiziran kao ,doZivljeni prostor**®

Navedena igra s nestabilnom percepcijom prostora
i dramaturska struktura koja onemogucava jasnu
identifikaciju, rezultira decentriranjem subjekta koji
gubi svoje Cvrsto (narativno) uporiste. Umjesto usa-
mljenog voajera prikovanog za stolicu i zagledanog u
—— iluziju Cetvrtog zida u kazalistu kocki, na scenu stupa
kolektivni ¢in gledanja. Kao $to sam ve¢ naznacio, kla-
sna specifi¢nost prostora u kojem se dogadaju Mekani
brodovi (i mnogih drugih predstava) determinirana je
¢injenicom da se radi o ,proleterskoj topologiji“. Teza
koja bi se na tom tragu mogla formulirati glasila bi,
stoga, da Kuglina izvedba generira ,pokretljivu mutaci-
ju prostora“", sto je po Badiou jedna od karakteristika
kojim politicki projekt socijalizma klase postavlja na
svoje mjesto, ¢ime se stvaraju uvjeti za rasvjetljavanje
proturjecnosti kapitalizam/komunizam.
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10 Jakovljevi¢, ibid. str. 201.
11 Badju, ibid. str. 24.




Ukoliko u ovu shemu upiSemo ¢injenicu da su u jednom
segmentu Mekani brodovi nadrealna i performativna
rekonstrukcija halucinatorne vizije ¢iji je izvor u po-
pularnoj kulturi zapada, onda je realizacija izvedbe
u proleterskom prostoru trenutak u kojem dolazi do
teatralne jukstapozicije tih dvaju ideoloskih registara.
Drugim rije¢ima, Kugla izvedbom ludicki i semanticki
mutira prostor i u toj mutaciji pokazuje rasto¢enu
strukturu proleterskog subjekta koji sve vise biva
interpeliran kapitalistickom Zeljom.

Nakon $to sam prethodno ustvrdio osnovne takticke
elemente Kuglinog izvedbenog mehanizma, a koji se
odnose na koncept kolektivnog stvaralastva — kao
spoja neodadaisticke poetike kolaZiranja i urbane
intervencije - vrijeme je da se preciznije pozabavimo
raspadom grupe na ,meku‘ i ,tvrdu” frakciju. Za tea-
trologinju Suzanu Marjani¢ performans Akcija 16.00
(1981) bio je onaj kriti¢ni dogadaj u kojem se ,koristilo
pravo oruZzje“; ,rije¢ o ‘Zestokom’ pristupu doZivljaju
autenti¢nih politickih dogadaja, o doslovnijem prodoru
Kugla glumista u politi¢ku stvarnost. Obi¢no se tim
performansom oznacava prekid ushitnoga realizma
Kugla glumista i rascjep na tzv. tvrdu i meku frakciju
1981. (...)2

Transverzala rascjepa utvrdena je modusima uprizo-
renja politickog, odnosno nacinom na koji se izvode
i aktiviraju oznacitelji politike. U osnovi podjele na
dvije frakcije je razlicit pristup i intenzitet politickog
aktivizma, $to navodi na zakljucak da je raspad ko-
lektiva rezultat ideoloske diferencijacije i heterogene
subjektivacije. Klju¢na figura tvrde frakcije Damir
Bartol-Indo$ navodi ,kako je do tvrde frakcije Kugle
dovelo ¢isto politicko pitanje, jer je ve¢ tada, kao i
uostalom i mnogi drugi u Kugla glumistu, bio obuzet
zapadno njemackom ljevicarskom urbanom gerilom
Baader Meinhof.“#®

12 Suzana Marjani¢, Krontop hrvatskog performansa, Skolska knjiga,
Zagreb, str. 739.

13 Marjani¢, ibid.
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U intervjuu iz 1999. godine Indos je sumirao razilaZenje
ovim rije¢ima: ,Tvrdi koncept prikazivao je trenutacno
politicko stanje u Europi uzrokovano intenzivnim ak-
cijama RAF-a (Rote Armee Fraktion) i Crvenih brigada
te otmicom Alda Mora, lidera Demokr$éanske stranke
1978. godine, a temeljilo se na grotesknoj tjelesnoj
psihodeliji. Meki koncept potraZio je pric¢u o Zlatnom
Zlobnom Zecu i DoZivljajima Flasha Gordona. Politicki
aktivizam Kugla glumista, njihov prodor u politicku
zbilju, odvijao se na bajkovit nacin, na¢in podsvijesti
ili snovidenja.“1*

Za razliku od Indo8a, Zlatko Buri¢ Ki¢o medutim od-
bacuje podjelu na tvrdu i meku frakciju, ustrajavajuéi
na tome da je razlaz rezultat razlike dvaju jezickih
koncepata: ,Dakle ne slazem se s njegovom podjelom
na tvrdu i meku frakciju, jer po tome ispada da je nje-
gova frakcija radikalnija, $to nikako nije istina. Istina,
radilo se o dva koncepta, i pritom je Indo$ branio svoj
koncept, koncentraciju oko jednog jezika, kao $to sam
ja branio svoj koncept — igru s razli¢itim jezicima. Osim
toga, kod Kugle glumista nije bilo rije¢ o estetskoj ideji
nego o ideji koja je dogla iz socijalne strukture grupe
da nismo mogli imati vodu, da smo bili ravnopravni i
zbog toga smo priznavali sve jezike (...)“

Ako bismo ova dva iskaza tretirali dijalekticki, kao
tezu i antitezu, postavlja se pitanje postoji li neka treca
pozicija/iskaz koja bi mogla figurirati kao sinteza? lako
tvrdi kako je u vrijeme rascjepa njezin angazman u
Kugli bio sveden na minimum, Anica Vlagi¢-Ani¢
nudi i svojevrsnu sintezu: ,Pred Kuglom se postavilo
gotovo konacno pitanje — egzistencijalno biti ili ne biti
na nekoliko razina: prestankom studentskog statusa
vecine ¢lanova Kugle trebalo se zapravo profesionalizi-
rati (institucionalizirati) kao glumiste, $to se ne samo
¢inilo nego i potvrdilo kao nemoguce. Raslojavanje na
,2meku“i ,tvrdu frakciju“, koje mozemo shvatiti kao
dvije varijante privremene odgode tih nemoguénosti,
osobno sam dozZivjela duboko bolno, kao nepovratno

14 Marjanic, ibid. str. 765.
15 Marjani¢, ibid. str. 823.



iS¢eznuce Kugline, nikad viSe dosegnute, multiper-
spektivne kompleksnosti.“®

Uzimajuéi u obzir navedenu diskurzivnu konstelaciju,
u nastavku ¢u pokusati analizirati implikacije rascjepa
Kugle kolektiva, relacionirajudi te uvide s drustveno-po-
litickim gibanjima u Jugoslaviji. Pod pretpostavkom
da je raskol rezultat razlike u ,Zestokom doZivljaju au-
tenti¢nih politickih dogadaja“ odnosno o ,doslovnijem
prodoru u politi¢ku stvarnost,” kako tvrdi Indo$Y, ¢ini
se opravdanim zapitati se, nije li inzistiranje na pre-
vazilaZenju granica izmedu Zivota, umjetnosti i fikcije
na koncu dovelo do svojevrsne ,provale realnog®, koja
je ukinula moguénost postojanja kolektiva?

Drugim rije¢ima, upustajudi se u rizi¢ni eksperiment
kreiranja kazalista kao radikalne socijalne situacije,
u kojoj je na kusnju stavljen cjelokupni normativni i
vrijednosni aparat drustva kao i uobicajena vertikalna
podjela rada s redateljem na vrhu upravljackog apa-
rata, grupi se dogodio paradoks. Prevagnuo je (samo)
destruktivni modus za ¢ije obuzdavanje je nedostajao
funkcionalan institucijski okvir. Prisjecajuci se tih
posljedica, Buri¢ kaZe: ,To $to se dogodilo s Kugla glu-
mistem bio je takav energetski napor, napon, ali Zelio
bih da ostane isto tako zabiljeZeno da tu ima mrtvih
mladih ljudi, koji su umrli na pragu tridesetih, da je
jedan dobar dio zavrsio u ludnici. Inace, ja sam poslije
tih Sest godina bio u jednom solidnom nokautu i trebalo
mi je tri godine i 2000 km distance da dodem k sebi.“®

Ovdje je moguce konstatirati da provala realnog nije
mogla biti zaustavljena upravo zato $to grupa nije bila
usidrena u produkcijsko-simbolicki okvir koji bi ublazio
egzistencijalnu krizu koja je nastupila s promjenom
studentskog statusa ¢lanova. Situirajuc¢i dogadaj ras-
cjepa kolektiva i u proturjecje (umjetnicke) autonomije,
legitimnim se ¢ini zakljucak da je ,doslovniji prodor
u politicku stvarnost,” o kojem govori Indos, zapra-

16 Marjani¢, ibid. str. 807.
17 Marjanic, ibid. str. 766.
18 Marjani¢, ibid. str. 820.
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/ Umjetnicki kolektiv koji \
je mozda najuspjesnije ka-
pitalizirao na proturje¢nom
procesu tranzicije i raspada
socijalistickih struktura, a
da pri tome svoje pocetke
ima u nezavisnoj sceni
jeste grupa umjetnika
okupljenih oko IRWIN-a

\\i Laibacha. j
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vo trenutak kada je estetika poklekla pred nacelom
zbilje i to je onemogucilo dalje funkcioniranje grupe.
Istodobno, to sto ovdje dolazi do izrazZaja je krutost
institucionalnih mehanizama i nedovoljno razvijena
infrastruktura koja bi Kugli omogu¢ila nesmetanu
tranziciju u nove produkcijske formate uz zadrzavanje
estetskih obrazaca.

Tragom uocenog paradoksa, pokusajmo jos dublje
zahvatiti problem ambivalentnih relacija na liniji umjet-
nost-aktivizam-kolektivizam, koncentrirajuéi se ovoga
puta na konkretan povijesni i kulturologki kontekst te
1981. godine, kada je doslo do raskola. Smréu Josipa
Broza 1980. godine zapoceo je dezintegracijski proces
koji ¢e kulminirati gradanskim ratovima 1990-ih. I
dok je na ekonomsko-politi¢kom i ideologkom planu
zemlja bila suocena s krizom, alternativni oblici ne-
zavisne (sub)kulture poceli su doZivljavati svoju punu
afirmaciju. Listajuéi periodiku tog vremena kao $to je
Polet, Studentski List ili Mladina, stjeCe se utisak da
¢e nadnacionalni kulturni modeli zauzdati izbijanje
potisnutih nacionalistickih narativa koji su sve glasnije
osvajali javni prostor.

Ovdje u prvome redu mislim na prodor novog vala
i post-punka, kao identifikacijsko-subjektivacijskog
modela pobune protiv sistema. Ako je nakon raskida
sa Staljinom u kulturnom smislu Tito jugoslavensku
umjetnicku produkciju otvorio prema utjecajima sa
zapada, u 1980tim godinama taj je amalgam samou-
pravljanja, alternativne i popularno-konzumeristicke
kulture doZivio svoju punu realizaciju. Medutim,
u mnogim aspektima i konkretnim slucajevima taj
amalgam nije ujedno znacio i proces drustvene eman-
cipacije, ve¢ je, naprotiv, njime trasiran put za neo-
liberalne procese desubjektivacije, komodifikaciju i
povijesni revizionizam.

U kontekstu specificne zagrebacke kulturne situacije
1981. godina simptomati¢na je po jednom ,izvedbenom
ekscesu", koji moZemo promatrati kao kontrapunkt ko-
lektivnoj praksi kazalisne grupi iz baraka Studentskog
centra u Savskoj 25. Rijec je o akciji Tomislava Gotovca



Zagrebe, volim te koja oznacava jedan od klju¢nih do-
gadaja u povijesti jugoslovenskog performansa. Dok
Gotovac svojim nagim tijelom skandalizira javnost
te na koncu za svega sedam minuta biva i uhapsen,
Kuglin ,hippijevski“ karneval u svojoj izvedbi na prvi
pogled manje je konfrontativan i agonisti¢an. Nakon
$to se medutim dogodi rascjep, Indoseva® ce se tvrda
frakcija u svojoj fokusiranosti na eksplicitnu energiju
tijela pribliZiti performansu umjetnika kao $to su To-
mislav Gotovac i Vlasta Delimar. Iako svjestan da je bi
preciznija komparacija ta dva slucaja mozda pokazala
da se oni nipo$to ne mogu dovesti u vezu, naprosto
stoga $to je u jednom slucaju rije¢ o knjizevnosti, a
u drugom o kazali$tu, odnosno da bi takva analiza
morala uzeti u obzir razli¢ite povijesne okolnosti,
ipak se pitam: nije li moguce rascjep u Kugli tretirati
kao varijaciju sukoba na knjizevnoj ljevici, koji je uz
prekide trajao od 1928. do 1952. godine?

Locirajuéi bit sukoba u razli¢itom tumacenju odnosa
umjetnosti i revolucije, knjiZevni kriti¢ar Stanko Lasi¢
pise: , Zar to nije bio sukob u kojem se radilo o obrani
slobode umjetnosti i slobode misli protiv prakticistickog
utilitarizma, protiv politicke pragmatike? Zar to nije bio
sukob u kojem se nastojalo obraniti pravo umjetnosti
da sacuva svoju ‘autonomiju’ (podvukao A. M.)? Zar
to nije bio sukob umjetnosti i revolucije?“* Bivajudi,
ponavljam, svjestan pausalnosti interpretacije koja bi
identificirala sli¢nost izmedu sukoba na knjiZevnoj
ljevici i raskola u Kugli, ono $to oba slucaja dijele -
neka vrsta zajednickog ideologkog pozicioniranja - je
Cinjenica da glavni protagonisti dolaze, govore i djeluju
u prostoru lijevog politickog spektra.

I dok je Indos bliZi tipu teroristicke izvedbe na tragu
Crvenih brigada i RAF-a, Kico, osim u psihodeli¢noj
kulturi, model za izvedbu pronalazi u situacionistic-

19 Za komparativnu analizu stvaralastva Damira Bartola-Indosa i
Dragana Zivadinova, vidjeti knjigu Agate Juniku: Indo§ i Zivadinov,
teatro-bio-grafije: sveto i ludicko kao modusi politickoga u teatru,
Akademija dramske umjetnosti, Zagreb, 2019.

20 Stanko Lasi¢, Sukob na knjiZevnoj ljevici, Institut za znanost o knji-
Zevnosti, Zagreb, 1970, str. 19.

Jedna od bitnih in-
tertekstualnih odrednica
Kugline poetike je iskustvo
americke kontrakulture

1960-ih 1 1970-ih.
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KZa Lasica pitanje o par- \

tijnosti umjetnosti pred-
stavlja jedan od tri modusa
(estetizam, partijnost i
istinski angazman) rjesa-
vanja antinomija artisticke
svijesti.!

\\l Usp: Lasi¢, ibid. str. 283)

/ U skladu s gore nazna- \

¢enom ,interpretativnom
akrobacijom” koja se nije
libila povuéi paralelu
izmedu sukoba na ljevici

i raskola unutar Kugla
kolektiva, situacija u kojoj
Indos i Buri¢ obnavljaju
suradnju moze biti reflek-
tirana sljedeéim citatom:
,To je nova idealna formula
koja spasava i umjetnosti

i revoluciju, jer umjetnost
stavlja u sluzbu oslobode-
nja Covjeka, a oslobodenje
¢ovjeka u sluzbu umjetno-
sti: revolucija je ostvarenje
umjetnosti, a umjetnost
ostvarenje revolucije.”!

\\1 Usp: Lasi¢, ibid. str. 281)
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koj praksi, s kojom je dosao u dodir 1975. za vrijeme
boravka u Danskoj (gdje je sredinom 1980-ih i otisao
u neku vrstu svojevoljnog egzila). ,Teme kao estetske
intervencija i subverzije u mrtvim urbanim prosto-
rima, mijeSanje nadrealizma i politike“, govori Buri¢:
»drobljenje i vesela destrukcija malih slicica svakod-
nevnog Zivota jo$ mi se uvijek ¢ine pravim politickim
teatrom.“? Povlace(i paralelu sa sukobom na knjiZzevnoj
ljevici, Cija je struktura odredena kontroverzom? u
pogledu sinteze umjetnosti i revolucije, vidljivo je
da rascjep na tvrdu i meku frakciju Kugle glumista u
izvjesnom smislu ponavlja razliku u dozivljaju odno-
sa umjetnosti i politickog angazmana. Ipak, dok je u
kontekstu sukoba na knjiZevnoj ljevici sukob zaostren
—— i oko pitanja ,partijnosti“ umjetnosti, u slucaju Kugla
glumista taj problem ne igra nikakvu ulogu.

Rascjep u Kugli, sre¢om, nije bio konacan i time se
otvorila moguénost da sintezu (formuliranu ovdje
—— kao nemoguénost kolektiva) rastvorimo u novu tezu.
Prisjecajudi se jednog od projekata (Zeleno, Zeleno,
2007) na kojem su on i Indo$ ostvarili suradnju, nakon
raskola 1981. godine, Buri¢ iznosi zanimljivo tumacenje
kritike za koju se moZe tvrditi da predstavlja kritiku
socijalizma sa lijeve pozicije: ,(...) pritom nam je Tito
i titoizam bila vise metafora da se bavimo titoizmom
tako da se bavimo sa svije$c¢u ili svijestima ljudi koji su
kritizirali onda$nju vlast s ljevije pozicije, a rijec je o
ljevici s Filozofskog fakulteta. To je zapravo bila grupa
koja je u dosta mutnom spektru kritizirala ondagnje
drustvo; naime tu se moglo pronadi i prostaljinisti¢kih
ideja pa sve do naivnog anarhizma hipijevskog tipa, a
u svemu tome djelovala je i ‘praxis’ pozicija.“?

Usmjerimo li analiti¢ku optiku u pravcu navedene

konstatacije o postojanju pozicija, koje su artikulirale
lijevu kritiku socijalizma, uvidamo da bi taj diskur-
zivni okvir mogao jo$ preciznije ustvrditi kontekst
za razumijevanje rascjepa i dijalektike Kugle glumi-

21 Marjani¢, ibid. str. 822.
22 Usp: Lasi¢, ibid. str. 26.
23 Marjani¢, ibid. str. 823.




$ta. Na sli¢an nacin, na koji primjerice Zelimir Zilnik
u filmu Crni film reflektira problem beskuénika u
Novom Sadu 1971, tako i Kugla glumiste artikulira
paradoksalni u¢inak socijalistickog modernizma koji
je rezultirao samoc¢om kockastih naselja. Za razliku,
dakle, od desnih, nacionalisti¢ko-klerikalnih pozicija
koje socijalizam ,optuZuju” za nemoguénost potpune
izvedbe nacionalnog identiteta, lijeva kritika ustrajava
na refleksiji raskoraka izmedu dogme i prakse socija-
lizma, zahtijevajuci njegovu konzekventniju provedbu.

U situaciji u kojoj, vidjeli smo, ¢lanovi grupe bivaju
suoceni s nepostojanjem institucionalnog, simbolickog
i samoodrZivog organizacionog okvira, koji im moze
jamciti umjetni¢ku produkciju, do izraZaja dolazi i bi-
rokratski hendikep socijalisti¢kih struktura. Jo$ jedan
paradoks kojeg ovdje treba spomenuti je ¢injenica da
u tom trenutku Kugla biljeZi znacajne uspjehe, ¢ak i
za okvire mainstreama kazalista. [zmedu ostalog,
grupa u tom periodu osvaja nagradu Bitef festivala
odnosno 1980. godine Dunji Koprolcec biva uru¢ena
nagrada Orlando za najuspje$nije umjetnicko os-
tvarenje Dubrovackih ljetnih igara. Usprkos tome,
kolektiv ne uspijeva osigurati niti status niti prostor,
koji bi omoguéio daljnji razvoj i to se neminovno mo-
ralo odraziti na grupne dinamike i budué¢u sudbinu
njezinih ¢lanova.

Razmisljajuci o strukturi jugoslavenskog kazalista,
teatrolog Darko Suvin 1964. godine piSe: ,Teatar je
kolektivni i javni instrument osvjeStavanja i on ¢e
djelovati odgojno i biti zabavan samo ako ne zaboravi
svoju osnovnu umjetnicku zadacu. (...) Zajednica ima
pravo od takovog teatra zahtijevati da mu djelatnost
bude umjetnicka, $to idejno znaci — u duhu socijalistic-
kog humanizma.“* Krizu koju ve¢ tada anticipiraiu
kojoj vidi srastanje birokratskih i burZujskih mjerila,
Suvin pripisuje prodoru komercijalnih vrijednosti kao
osnovnog kriterija. Pred suvremenim kazalistem tri
su mogucnosti, podrzavljenje, monopolisticka komer-

24 Darko Suvin, Dva vida dramaturgije. Eseji o teatarskoj viziji, Razlog
biblioteka, Zagreb, 1964, str. 130.

f Dunja Koprolcec je po- \
red Kice i Indo$a zasigurno
jedna od najvaznijih prota-
gonistica Kugle kolektiva.
Njezin nemirni duh vodio
ju je od Osijeka do Zagreba
pa poslije i do Maroka (gdje
je presla na islam)ina
koncu do Spanjolske, gdje
je umrla koncem 2008.
dok o muskim ¢lanovima
Kugle postoje brojni iskazi
i dokumenti, umjetnicko
stvaralastvo i uloga Dunje
u genezi Kugle ostaje tek da

\\se ispita i utvrdi. J
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/ U pogledu implemen- \
tacije samoupravljackih
struktura u kazalistu,
Suvin nema iluzija: ,Po-
znato je da drustveno
samoupravljanje u teatru
dosad nije bitno zahvatilo
u njegovu strukturu i na-
mjenu, i zato, po pravilu
nije sredisnji faktor naseg
teatarskog Zivota. Ono, po
pravilu, nije kolektive u te-
atarskim ustanovama uve-
lo u neposredno vodenje
politike razvoja svog teatra,
raspodjele li¢nih dohodaka,
teatarskog kultiviranja sta-
novnistva odredene grupe
komuna itd.”!

\\1 Usp: Suvin, ibid. str. 134.j
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cijalizacija ili podrustvljenje: , U klasnim terminima,*
pise Suvin, ,to je izbor izmedu sluZenja ideologiji i
politici vladajuceg birokratskog aparata, burzoazije,
ili suvremenog radnog naroda (socijalizma) (...) Tek
podrustvljenje kazalista omogucéava njegovu umjet-
nicku, u biti spoznajnu funkciju; samo je ono danas
napredno, istinski revolucionarno i avangardno, a u
isto vrijeme bastinik povijesnih i estetskih vrednota,
nosilac moguénosti uzivanja — Takvo podrustvljenje
trazi odgovarajuce organizacione oblike.“*

Tretiramo li Suvinove teze o ,podrustvljavanju” kao
koncept koji se, jedne strane odnosi na estetske, a s
druge i na politi¢ko-drustvene strukture, ocrtava se
posljednji okvir unutar kojeg je zaklju¢no moguce
situirati gore izvedene teze. U kontekstu ovog tek-
sta Suvinova pozicija ¢ini se relevantnom zato $to
izrazava specifican (lijevi) pogled na kompleksnu
meduovisnost drustvenog i umjetnickog. I to na na¢in
koji je, ¢ini mi se, blizak poziciji koja se moZe oznaciti
kao ,lijeva kritika socijalizma“. Na tom tragu, pitanje
koje si moZemo postaviti glasi: nije li rascjep Kugle
konzekvenca ,nemogucnosti podrustvljavanja“, kao
simptom unutrasnje kontradikcije socijalisti¢kog
sustava (individualizam vs. kolektivnost), koji je po-
Cetkom 1980-ih usao u fatalnu krizu, obiljeZenu eko-
nomsko-klasnim i nacionalnim previranjima? Nije li
opravdano tvrditi da podjela na tvrdu i meku frakciju
nije samo posljedica razli¢itog odnosa prema politickoj
i drustvenoj funkciji umjetnosti, ve¢ da je posrijedi
i anticipacija dezintegracijskih procesa, koje ¢e u na
koncu urusiti i odgoditi praksu podrustvljavanja? Na
tragu Brechtovog dijalektickog poimanja kazalista
kao medija koji aktivno sudjeluje u klasnoj borbi,
osiguravajudi poziciju i glas subjektima isklju¢enim
iz burZujske hegemonije, Suvin individualistickom
teatru kontrapunktira takozvani pucki tj. plebejski
teatar. Ako je struktura klasi¢ne gradanske drame
odredena zahtjevom ,da se publiku ne uznemiruje
moguénos$éu dubljih promjena“ tj. nastaje na premisi

25 Suvin, ibid. str. 132.



~nemoguénosti dinamicke kriticke prakse®, sto kao
posljedicu ima ocuvanje drustveno-ideoloskog statusa
quo, alternativa tome bio bi ,eticko kriticki teatar*, koji
rasvjetljava antinomiju sustava.?® Podrustvljavanje
izvedbene prakse moze figurirati kao drugo ime za
kolektivno autorstvo, ali i za stvaranje uvjeta da se
kreira zajednicko iskustvo publike i izvodaca u novoj
razdiobi osjetilnog.

Kao $to sam ve¢ naznacio, rascjep u Kugli (sre¢om)
nije znacio i kraj djelovanja glavnih protagonista. Iako
bi rekonstrukcija svega onog $§to se dogadalo u vre-
menu nakon 1981, odnosno Zivot i djelovanje ostalih
¢lanova uvelike premasila okvire ovog teksta, ovdje ¢u
samo napomenuti da je unazad posljednjih par godina
doslo do plodne suradnje?” meke i tvrde frakcije. Bez
obzira $to i dalje prebivaju na rubu vidljivosti tj. u
zoni alternativnog i vaninstitucionalnog kazali§nog
djelovanja, Indo$ i Buri¢ pronasli su inovativan nac¢in
da svoja, katkad suprotstavljena poeticko-ideologka
nacela, ujedine u kolektivnoj kreaciji koja pomice
granice eksperimentalne kazali$ne prakse. Usprkos
rascjepu i negaciji, dijalekticko kretanje kolektiva, dakle
nije zavréeno. Ocekuju se nove teze, nove negacije i
nove izvedbe koje vra¢aju nadu da podrustvljavanje
nije tek opovrgnuta floskula socijalizma, ve¢ ideja
subverzivno-progresivnog naboja koju urgentno tre-
ba ponovo otkriti i na kojoj je moguce graditi nove
moduse zajednice.

26 Suvin, ibid. str. 140-144.

27 Rijec je o projektima: Knjiga mrtvih (2009), Kabare Tamne Zvijezde
(2015), Ljubavni slucaj Fahrije P. (2018).
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1971

e |27 g0vor sa Borutom Vogelnikom i Miranom

Moharom - Grupa IRWIN, Ljubljana, oktobar 2018. n—-—
|

Borut Vogelnik: Zamislite, to se deSavalo kroz feedback koji smo
dobijali sve vreme od najrelevantnijih pozicija u art sistemu, i ne
samo u art sistemu. Laibach su dobijali feedback direktno sa najvise
politicke pozicije. MoZete zamisliti situaciju, imate klince, dvadeset
i neSto godina, o kojima sve vreme komentiraju i pric¢aju stru¢ni
reprezentanti i art sistema i politicke situacije. Tako da nama nije
trebalo nista govoriti jer su nas oni uspostavili. Oni su nas oformili.
Kroz feedback su definirali nase delo, za javnost i za nas. Tvrdim da
je IRWIN prva art formacija u biv$oj Jugi koja je to uradila — kome

nije trebalo da se odseli van da bi komunicirao internacionalno. mm
|

)

Grupa IRWIN: Miran Mohar
i Borut Vogelnik

IRWIN v e Mandie, Miran M

Bozidar Mandi¢, osnivaé¢ Porodice

Branka Stipanci¢, Grupa Sestorice
| | | ! | ! |
1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978

1979



Drugo, znali smo da smo za to trebali biti nezavisni. Mi smo bili
skroz skepti¢ni prema poziciji finansijera umetnosti u bivsoj Jugi.
To se vuce sve do danas, samostalnost producenta. Samostalnost
koja je skroz zavisi od jednog finansijera, (jedne kvake). To je ta
samostalnost. I zna se kako se kroz istoriju pravi politika ako imas,
ako drzi$ u rukama finansije. De facto to je politika, finansijska po-
litika ministarstva za kulturu. To je jedna ista stvar. Ti ne trebas da
kod te politike kontroliras celo polje. A mi smo zaista funkcionirali

neovisno od toga. Od pocet k.
]

Miran Mohar: Za mene je IRWIN bio 8kola, ja sam usao u IRWIN
kao da sam tek usao u akademiju. Jer recimo Dusan Mandi¢ je veé
bio nesto stariji, on je znao puno o umetnosti, imao je svoju mrezu,
znao je dobro tehnologiju, ja sam ucio. Ja sam od mojih kolega ucio
puno stvari, tehnologije u smislu teorije i tako. Svaki sastanak je

bio svojevrsni Cas. I
. ____________________________________________________________|

Uvek se smatra da postoji NSK (Neue Slowenische Kunst) produkcija.
NSK produkcije nema. NSK je jedini produkt NSK. A onda je iniciran
onaj mit da je ,Krst ispod Triglava“ zajednicki rad NSK, $to u stvari
nije. U stvari, nije zajednicki rad, nego su grupe bile ukljucene u
projekt. Laibach je napravio muziku, IRWIN je poslikao scene, ali
nije radio scenografiju, osim kroz moj angaZzman. mE————

Dunja BlaZevi¢, Grupa Zvono

Dejan Sretenovi¢, grupa Autopsia

]

bistrih potoka

!

1980

!

1981

Grupa IRWIN, Miran Mohar i Borut Vogelnik

T | | | |

1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988

1989






Leila Topic¢

[
!

,,Miki, vidi ovo!® potencijalno
vazne aktivnosti grupe ViGo
i improvizacijska glazba

»Neko¢ je zadaca umjetnika bila stvarati dobru umjet-
nost, danas je izbjegavati stvaranje umjetnosti bilo

koje vrste.
Manifest, Alan Kaprow, 1966.

»Kolektivno djelo ne poznaje svoj poCetak, ima samo kraj.
Kolektivno djelo ne moZe se predvidjeti kao forma,
samo kao nastajanje.

Konacéni izgled Kolektivnog djela nije uopée vazan.“

Kolektivno djelo (fragment), Duro Seder, 1963.

,Onimprovizira, stvara, to dolazi iznutra. To je njegova
dusa; to je ta soul glazba... on ¢e improvizirati; donijet
¢e toiz sebe.Ito smo tiija. Tiija Zelimo stvoriti orga-
nizaciju koja ¢e nam pruziti toliko snage da mozemo
sjediti i raditi $to god Zelimo.”

Iz govora Malcolma X Organizacija africkog jedinstva, 28. lipnja 1964.

Kada govorimo o grupi ViGo, vierujem da govorimo
prvenstveno o druZenju koje u pripovijesti o Grupi
nije tek imenica, ve¢ je prije atribut koji pobliZe objas-
njava glavni princip djelovanja i pokretacki zamasnjak
Grupe. Ipak, prvo bi trebalo odgovoriti na pitanje zasto
zajednicko djelovanje Vijatovi¢a i Gotovca, vremenski
smjesteno izmedu kraja 1980-ih pa sve do Gotovceve
smrti 2010, nije ranije historizirano, stru¢no obra-

Ime grupe je akronim
nastao od prvih slogova
prezimena Zarka Vijatoviéa

i Tomislava Gotovca.
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/ Nena Baljkovi¢ (,Bra- \
co Dimitrijevi¢, Goran
Trbuljak, Grupa $estorice
autora“ u: Nova umjetnicka
praksa 1966.- 1978, katalog
izlozbe, Marijan Susovski
(ur), GSU, Zagreb, 1978)

i Jadranka Vinterhalter
(,Fenomen grupe“ u: Gru-
pa Sestorice autora, Janka
Vukmir (ur), SCCA, Zagreb,
1998) bile su prve koju

su znanstveno obradile
pojedinacno i grupno izva-
ninstitucionalno djelovanje
odabranih autora. Potom
su uslijedila istraziva-

nja kustoskog kolektiva
WHW (izloZba Colective
Creativitiy, Kunsthalle Fri-
dericianum, Kassel, 2005)
te Ivane Bago i Antonije
Majace (,Pogledaj istini u
o€i a zatim brzo zatvori o¢i
pred istinom* u: Zivot um-
jetnosti, IPU, br. 83, Zagreb,

\_2008). W,
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deno i muzealizirano, uzmemo li u obzir intenzivno

—— zanimanje domacih istrazivacica za grupne izvanin-

stitucionalne aktivnosti od sedamdesetih godina do
danasnjih dana. Naime, pripremajuéi samostalnu
Vijatovi¢evu izloZbu Na rubu za zagrebacki Muzej
suvremene umjetnosti 2016, prolazili smo kroz njegovu
arhivu smjestenu u prizemlju pariskog doma. U nizu
fotografija otkrila sam i brojne Gotovcéeve portrete
i dokumentacije performansa, a na pitanje zasto ih
ne bismo izloZili, Vijatovi¢ je odgovorio da je rije¢
o posebnoj prici, onoj o djelovanju grupe ViGo. ,Te
aktivnosti“ — pojasnio je Vijatovi¢ — ,temeljile su se
prvenstveno na druZenjima, postojanjem kroz drugog,
zajednickom iskustvu Citanja knjiga i gledanja filmova,
osmisljavanju i postavljanju izloZbi te ponekad na izvo-
denju performansa; Tom je bio izvodac, a ja snimatelj,
pojedinacno autorstvo nije bilo vazno.“ Grupa ViGo
je istrazivala moguénosti zajednickog (ne)djelovanja
razgovarajudi i pripremajuéi izlozbe (Vijatovi¢ kao
kustos nekada$njeg IzloZbenog salona Doma JNA
pozivao je Gotovca na razgovor o izloZenim djelima,
pripremanju i postavljanju izlozbi), kroz nedefinirane
prostore ,praznih akcija“ (besciljne Setnje gradom,
ispijanje piva), pozicionirajuéi se izvan sredista scene
dadaistickim hepeninzima (npr. Gotovceve spontane
izvedbe ispred radova umjetnika na izlozbama koje
su zajedno posjecivali). Pritom je njihovo umjetnicko
zajednistvo bilo liSeno nadmetanja ili preciznih pro-
gramskih definicija te se uglavnom dogadalo spontano i
sluajno, temeljeno na zajednickim sklonostima prema
pojedinim umjetnickim djelima i raspravama o umjet-
nicima, no, prije svega, na ideji moguce umjetnosti.
Svjesna kulturnog kapitala nove umjetnicke prakse iz
sedamdesetih godina koja je, tragajuéi za novim mo-
guénostima stvaranja i predstavljanja djela, redefinirala
status umjetnosti i publike s posebnim naglaskom na
izvaninstitucijske aktivnosti bez kustoskog posredo-
vanja, grupa ViGo ga je ignorirala! Naime, grupu nije
zanimao programatski karakter, pisanje manifesta



ili udruzivanje radi vece vidljivosti. (Ne)aktivnosti
grupe dogadaju se u kasnim osamdesetim godinama
proslog stoljeca, pa stoga i Gotovac i Vijatovi¢ mogu,
sa svjeze usvojenom postmodernistickom lako¢om
krilatice ,anything goes®, ignorirati demokratizaciju
umjetnosti ili institucionalnu kritiku poput grupe
Penzioner Tihomir Simdié¢ (aktivne izmedu 1970. i
1972), osvajanje javnog prostora ili revolucioniranje
umjetnickog djelovanja poput Grupe Sestorice autora
(aktivne izmedu 1975.11979) odnosno samoorganizacije
ili statusa umjetnika poput Radne zajednice umjetnika
Podroom (aktivne izmedu 1978.11980).

Sto ih je, dakle, zanimalo? ,Sloboda. Sloboda u smislu
stvaranja zajednickog prostora djelovanja — kaze Vi-
jatovi¢. ,Zanimalo nas je sve $to je bilo marginalno,
odnosno, pojave koje su veéini kustosa i umjetnika
bile nezanimljive. Svjesno odustajanje od sredista
dogadanja, namjerno odustajanje od dogadanja bilo
koje vrste i ostajanje na marginama bio je na$ stva-
ralacki prostor. Upravo je margina nudila slobodu.
Prisjetimo se da krajem 1980-ih Gotovac nije imao niti
jednu samostalnu izlozbu u institucionalno vaznom
prostoru poput Galerije Studentskog centra ili Galerije
suvremene umjetnosti. Njegova najvec¢a samostalna
zagrebacka izlozba krajem proslog stoljeca bila je ona
koju sam ja potpisao, izloZba KolaZi u IzlozZbenom
salonu Doma JNA® - primijetio je Vijatovi¢'. Analiti¢-
kim pogledom unazad, kojeg su omogucile vremenski
tijek i smrt prijatelja, Vijatovi¢ je napomenuo kako je
organizirani izlazak Grupe u javnost 1991. sprijecila
svada s Gotovcem, rat i posljedi¢no konacan odlazak
u Pariz. ,Uostalom“ - dodaje Vijatovi¢ — ,i naizgled
rubne aktivnosti Gorgonasa, poput odlaska u prirodu
ili izvedbi za objektiv Branka Bali¢a, bit ¢e prepoznate
kao vaZne tek desetljece i pol kasnije. Na koncu, za

1 Svi citati Zarka Vijatoviéa navedeni u tekstu rezultat su razgovora
vodenih izmedu 2016. i 2018. u svrhu pripremanje izlozbe i publi-
ciranja izloZzbenog kataloga ViGo - potencijalno vazne aktivnosti
kustosica Leila Topi¢, Galerija umjetnina, Split, 2018.

/ I Vijatovi¢ i Gotovac \
bili su neizravno povezani
s aktivnostima grupe Gor-
gona. Gotovac je odrzavao
korespondenciju s Josipom
Vani$tom tijekom 1960-ih
godina, a Vijatovi¢ je,
zahvaljujuci kustoskom i
znanstvenom istraZivanju
postao prisni prijatelj s Va-
nistom i Julijem Kniferom
te se prisjetio kako mu je
Knifer objagnjavao da je
svaka gorgonaska izvedba
za objektiv Branka Bali¢a
imala svoj scenarij i naziv.
Nl /
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ViGo, LOVE-HATE, 1990.
Fotografski performans izveden tijekom priprema za performans
Liberté, Egalité, Fraternité, Jebalite







/Danka Sosi¢ i supruga \
Tomislava Gotovca Zora
Cazi takoder su bile uklju-
Cene u aktivnosti Grupe.
One su katkad dokumen-
tirale njihove aktivnosti
i bile tehnicka podrska i
potpora. Gledajuéi fotogra-
fije akcije Love-Hate, Danka
se sa smijeskom prisjeca
susjeda s Las¢ine, gdje se
tada nalazio njihov dom,
koji su zacijelo bili Sokirani
prizorima golog muskarca
koji ,nesto" izvodi na bal-

\\konuA j

/ Nakon prekida druze- \
nja zbog svade i rata, Vija-
tovi¢ i Gotovac su se spon-
tano susreli na Gotovcevoj
izlozbi u pariskom Muzeju
moderne umjetnosti 2004.
Vijatovi¢ kaZe da su se
izljubili, isplakali i krenuli

\\dalje suradivati. j
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ViGo su znali samo malobrojni prijatelji poput Gora-
na Trbuljaka ili Fede Vuki¢a. Nama je bilo svejedno.”
Zaista, u njihovom zajedni¢kom kreativno uredenom
svemiru, vladala je samodostatna uzajamnost. To je
razvidno iz, primjerice, pogleda na fotografsku akciju
Love - Hate, nastalu 1990. posve spontano, Gotovcevim
dolaskom u tadasnji dom Vijatovica i njegove supruge

—— Danke Sosi¢ kako bi ga ona pripremila za skorasnji

performans Liberte Egalite Fraternite Jebote, izveden
ispred zagrebackog HDLU-a (Hrvatskog drustva likov-
nih umjetnika). ,Primijetio sam natpise na Tomovim
Sakama i kamene oblutke na koje je napisao ,LOVE*®
i ,HATE" te odmah poceo snimati. Tom je spontano
reagirao mijenjajuci poze! Cesto se govori o Tomovoj
ulozi redatelja no zanimljivo je analizirati i njegove
aktivnosti ispred objektiva. Istodobno je bio i redatelj i
glumac, ostajuci uvijek Tom. Ciklus tih fotografija na-
stalih kao posveta filmu No¢ lovca Charlesa Laughtona
s Robertom Mitchumom u glavnoj ulozi otkriva bli-
skost protagonista i snimatelja. Vijatovi¢eva promjena
rakursa u igri s Gotov&evim leZernim golim tijelom u
brojnim pozama otkriva prisnost, ali i stanovitu svijest
0 vaznosti procesa, svijest o trenutku u kojemu se in-
tenzivno Zivi zajednistvo te, paradoksalno, istodobno
stvara i ne stvara umjetnost. Usto, grupa ViGo vrlo
je rano rijesila teorijske prijepore jesu li Vijatoviceve
fotografije dokumentacija ili sastavni dio performan-
sa. Naime, protagonisti su bili svjesni da su jednako
zasluZni za stvaranje djela, ne maredi je li stvoreno (i
je li djelo uopce) za neku buducu publiku ili tek zbog
vlastite zaigranosti, slu¢aja ili hira. Slugajuéi Vijatovi-
Ceve pripovijesti o (ne)aktivnostima, odnos Vijatovi¢a
i Gotovca ponajbolje se opisuje u antagonistickim mo-
mentima ljubavi i mrznje, individualnog i zajednickog
rada, spontanosti i intelekta, nagona i promisljanja.
Vijatovica krasi analiti¢ki um, ironi¢na, eruditska te
nadasve samozatajna osobnost dok je Gotovac bio
ekstrovertni eksperimentator, uvjeren da mu iskustvo
proZivljene i analiza promatrane umjetnosti jam¢i da



sve $to proizvede ili zamisli jest umjetnost. S druge
strane, Vijatovi¢ neprestano sumnja, izaziva, ispituje i
propituje. Na Gotovceve ekstati¢ne uzvike umjetnickog
arbitra: ,Miki, vidi ovo! To je art!" — Vijatovic je reagirao
sumnjic¢avoséu apostola Tome koji gura prst medu rebra
po Gotovcu ustoli¢ene umjetnosti. Medutim upravo
zbog njihovih plodnih nesuglasica i proturjecja, ali
komplementarnih ideja, proizveli su niz projekata po-
put onih nastalih krajem osamdesetih u izlogu knjiZare
Znanje u nekadas$njoj ulici Socijalisticke revolucije,
nekadasnjem Izlozbenom salonu Doma JNA, odnosno
seriju fotografskih performansa kada su Vijatoviceve
fotografije u velikoj mjeri pomogle izgraditi viziju, od-
nosno, ucvrstiti dojam izvedbenog ¢ina u interpretaciji
jednog djela Gotovcevog izvedbenog opusa. Upravo
su Vijatoviceve fotografije transformirale Gotovceve
izvedbe unutar djelovanja Grupe iz sfere Zivota u
sferu umjetnosti (perfomanse su uglavnom stvarali
neplanirano, slucajno, bez scenarija, zadane strukture
ili publike — bilo je to proZivljeno iskustvo koje je obojici
donosilo izvjesnu katarzu i uvid u psihic¢ko stanje onog
drugog). Naime, Gotovac je nesumnjivo bio svjestan
nuZnosti dokumentiranja te je izvedbe s lako¢om
prilagodavao Vijatovi¢evom objektivu. To uostalom
dokazuje Gotovceva paralelna suradnja s brojnim
fotografima. Vijatoviceva fotografija bila je medij koji
je ucvrstio i u€inio prezentabilnim njihov dijalekti¢ni
i zaigrani dijalog neupitnog izvodaca i oStroumnog
fotografa — analiti¢ara. Upravo stoga nikada nije bilo
prijepora oko autorstva. Promatrajudi ciklus fotogra-
fija Krajigka 29, kada je Vijatovi¢ snimao Gotovca u
raznim pozama disparatnih znacenja i atmosfere, od
podruma do krovne terase zgrade Gotovcevog doma,
ocCito je da su i Vijatovi¢ i Gotovac percipirali to mjesto
,bachelardovski“, kao metaforu Gotovcevog postojanja.
Fotografski ciklus iz Krajiske predstavlja Gotovcev
fizi¢ki, mentalni i drustveni prostor koji, zahvaljujuéi
Vijatovi¢evom (pre)poznavanju Gotovceve osobnosti,
postaje fotografijom posveceni prostor — istodobno

Vjerojatno bi bilo pre-
ciznije navesti Vijatovi¢evu
,2duchampovsku“ sumnju
u umjetnost, ali i vieru u
umjetnika s obzirom na
njegovo dubinsko pozna-
vanje opusa Marcela Duc-

hampa.

/ Poput primjerice crteza \
velikog formata sto prika-
zuje golog Gotovca kako
zamahuje baseball palicom.
Rijec je o kultnom radu
kojeg je u ugljenu izveo
Vijatovi¢ prema vlastitoj
fotografiji snimljenoj na
krovu Krajiske 29, 1990. go-
dine, a prikazan je na svim
opseznijim Gotovcevim

\\izloibama. j

Ciklus je, s razmacima,
nastajao od 1989. do 2008.
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ViGo, LOVE-HATE, 1990.
Fotografski performans izveden tijekom priprema za performans
Liberté, Egalité, Fraternité, Jebalite






/ Svima onima kojima bi \
ova izjava mogla biti
od vaZnosti

Ovdje imam cast, i posebno
zadovoljstvo, svjedoditi o
postojanju grupe ViGo, ¢iji
su ¢lanovi bili umjetnici
Vijatovié¢ Zarko i Gotovac
Tomislav.

Istina, trenutno se ne
mogu to¢no sjetiti godine
osnutka grupe, ali se vrlo
Zivo sje¢am trenutka kada
me je Tomislav Gotovac
pozvao da postanem njezin
ravnopravni ¢lan. Kako je
grupa tada vec bila formi-
rana, nazivom i umjetnic-
kim programom, imao sam
neke dileme oko vlastitoga
prikljuéenja grupi. Narav-
no, sada ne treba Zaliti nad
propustenim, ali je nuzno
osvrnuti se na neke od tih
razloga, mada to nije glavni
predmet ove izjave, radi ko-
jih sam sporo reagirao, te
nisam odmah rekao svoje
povijesno ,da“ grupi ViGo.
Jedan od razloga bio je taj
Sto je grupa, kao §to sam
ranije rekao, ve¢ tada imala
svoje ime. I to jedno lijepo
ime. Ono je, kao §to znamo,
sacinjeno od prva dva slova
prezimena osnivaca grupe.
Kada bismo tome imenu
pridodali prva dva slova
moga prezimena - TiR
(najvise sto bi mogli sloziti
s njima bilo bi TRGOVI,
kako je predlagao Gotovac)
samo bi pokvarili naziv koji
je odli¢no, simboli¢no, ko-
\\respondwao s Gotovéevom J
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apstraktan i metafori¢an no subjektivan i opipljivo
egzistencijalan.

Zahvaljujudi nedostatku scenarija, ali obilju spontanosti
i neposrednih uzajamnih reakcija na videno, pro¢itano
ili naprosto stvaranja ,praznih akcija“, mikro-perfor-
mansa bez nekog posebnog razloga, aktivnosti grupe
ViGo moguce je usporediti s praksom improvizirane
glazbe. Muzicka se improvizacija ¢esto doZivljava kao
odgovor na normativnu izvedbu odnosno percepciju
zapadnjacke umjetnicke glazbe u kojoj nam iskustvo
djela dolazi posredstvom ¢vrste hijerarhije s utvrdenim
obrascem: od skladatelja do izvodaca i na koncu prema
publici. Stoga je sam ¢in improvizacije stanovita kritika
i odbacivanje utvrdene hijerarhije odnosno podjele
rada Sto se konstituirala u zapadnoj umjetnickoj glaz-
benoj tradiciji. K tomu, aktivnosti grupe ViGo, osim
odbacivanja uobicajene podjele rada, imale su kvalitetu
istodobne materijalnosti i nematerijalnosti — upravo
kao i muzika. Materijalni aspekti su tijelo u prostoru
izvodaca Gotovca i fotografa Vijatovica, njihovi nehi-
jerarhijski odnosi te na koncu fotografije kao krajnji
ishod pojedinih aktivnosti dok je nematerijalni aspekt
bila prijateljska veza i bliskost njih dvojice od kojih je
sve pocinjalo. Upravo kao i muzi¢ari u improviziranim
muzickim sesijama, Vijatovi¢ i Gotovac su istraZzi-
vali razliCite vrste uzajamnosti, a akcije su smatrali
y2uspjeSnima“ sve dok su im omogucavale istrazivanje,
potvrdu i produbljivanje njihovog odnosa. Georgina
Born, britanska glazbenica i antropologinja u tekstu
»After relational aesthetics — Improvised Music, the
Social and (Re)Theorizing the Aesthethic*? istice je-
dinstvenost muzicke improvizacije, jer one omogucuju
»otvorenosti, uzajamnosti i suradnje koji se pojacavaju
u usporedbi s interpretacijom ocjenjivanih djela, a sto
zahtijeva sudjelovanje sudionika u stvarnom vremenu
i stvaranja pregovaranje drustveno-glazbenih odnosa“.

2 Georgina Born, Eric Lewis, Will Straw (ur), Improvisation And Social
Aesthetics, Duke University Press, Durham and London, 2017.



Zanimljiva je sredi$nja ideja francuskog ekonomskog i
socijalnog teoreticara Jacquesa Attalija o glazbi kao isto-
dobnom drustvenom ogledalu i proro¢anstvu razvijena
kroz djelo Buka — politicka ekonomija glazbe® u kojem
objasnjava da je zajednicko svim glazbama to Sto daju
strukturu buci, a procesi strukturiranja buke ujedno
su i nasi politicki procesi strukturiranja zajednice. Za
njega je glazba ,kolektivno sje¢anje na drustveni po-
redak®. Pritom Attali ne govori o pojedinim drustvima
niti se ne bavi specifi¢cnim nacinom politi¢kog organi-
ziranja nacija, nego misli na organizaciju najopcenitije
vrste poput nacina na koji se, primjerice, feudalizam
razlikuje od naprednog kapitalizma. K tome, Attali je
smatrao da moze predvidjeti tokove kapitalizma na te-
melju nekih dogadaja u glazbenom Zivotu (djelo je prvi
puta publicirano 1977). Tako u posljednjem poglavlju
svoje knjige naslovljenom Kompozicija, Attali biljezi
kako komunikacija medu ljudima nije vise moguca u
vrijeme unistenih kodova. Svi su osudeni na Sutnju
— piSe Attali — osim ako ne stvorimo vlastiti odnos sa
svijetom i u tom stvaranju povezujemo druge ljude za
znacenja koje na taj nacin stvaramo, a $to on naziva
skladanjem. Takoder on navodi sviranje (,playing“/“jo-
uer* u prijevodu s engleskog i francuskog moZze znaciti
iigranje, a upravo je igra klju¢na za improvizacijske
odnose) za vlastito zadovoljstvo, a koje samo po sebi
moZze stvoriti uvjete za novu komunikaciju. Upravo
takvo ,komponiranje” precizan je opis ViGo aktivnosti,
ali i slobodne muzicke improvizacije. Attali tvrdi da
sviranje/igra izgleda prirodno u glazbenom kontekstu,
ali da su dosezi tog pojma dalekometniji, jer se odnose
na stvaranje slobodnog ¢ina, samo-transcendencije i
zadovoljstva u bivanju umjesto u posjedovanju. On
locira tu slobodu u slobodni jazz koji je nastao i razvijao
se kroz pojedine, uglavnom i u pocetku, crnacke muzic-
ke kolektive (1959. Bill Dixon i Archie Shepp osnivaju

3 Jacques Attali, Noise - Political Economy of Music, University of
Minnesota Press, Minneapolis, London, 2009.

/ Zivotno-filmskom filo- \
zofijom. VIGO je i prezime
filmskoga reZisera Jeana
Vigoa, koji je od djetinjstva
obiljezen anarhizmom, a i
sam ga u svojim filmovima
slavi.

Imajudi u vidu sretnu
okolnost, otkrice, veselje
koje su osjecali stvarajuci
naziv grupe svojim ini-
cijalnim slovima, odmah
sam shvatio koja mi je

Cast udijeljena pozivom u
grupu. Bili su spremni, a
narocito Gotovac, odreci

se svjetonazornog, pro-
gramatskog naziva grupe
samom gestom primanja
novog ¢lana u svoje redove.
Za mene je to bila prevelika
odgovornost. Nisam mogao
tako jednostavno prihvatiti
da sa dva slova svoga pre-
zimena (TR) pokvarim ve¢
tako dobro slozeni poredak
njihovih slova.

Drugi razlozi za odugovla-
¢enje s mojim pristankom
ulaZenja u grupu, bili su
vezani za neka losa isku-
stva u ranijim grupnim
djelatnostima u kojima sam
sudjelovao.

Dok sam se tako dvoumio
izmedu Casti koja mi je
ukazana i eventualnih
neugodnih posljedica koje
bi me mogle zadesiti u
grupnom radu, proteklo

je neko vrijeme koje su
osnovni ¢lanovi grupe Vi-
jatovic¢ i Gotovac, iskoristili
za niz akcija. Afirmirajuci
tako u kratkom periodu, ne
samo sebe same kao umjet-
nike ve¢ i grupu ViGo,
ubrzo se pokazalo da je za

\\mO]e ukljucenje prekasnoy
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/odnosno, kada bih bag \
to i pozelio, moja dva slova
TR vise nikako ne bi bilo
moguce nigdje adekvatno
ubaciti. MoZda su, sada
kada se toga prisje¢am, bile
spomenute i neke varijante
imena kao: ViGo tr, ili tr
ViGo, ali kao $to sam vec
ranije ispravno pretposta-
vio, to bi nastetilo grupi i
pokvarilo opéi dojam, ¢ega
su i ostali ¢lanovi grupe
postali svjesni.

Iako sam dosta prostora
posvetio svojoj nesudenoj
povijesti unutar grupe
ViGo, nadam se da ¢e moja
izjava pomoc¢i osvijetliti su-
djelovanje ostalih ¢lanova,
Vijatovié¢ Zarka i Gotovac
Tomislava, u grupi ViGo.
Za sva daljnja obrazloze-
nja i eventualna daljnja
svjedoCenja spreman sam
se odazvati svakome tko

je za to zainteresiran, po-
vjesnicarima umjetnosti,
publicistima, novinarima,
umjetnicima i drugima.

\\ Goran Trbuljak, 2010.J
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Jazz Composers’ Guild, a 1965, u Cikagu nastaje Sira
platforma Association for the Advancement of Crea-
tive Musicians). Rije¢ je o susretu crnacke popularne
glazbe i apstraktnijeg teorijskog istraZivanja europske
glazbe, a koji je kao rezultat uklonio razliku izmedu
popularne glazbe i glazbe koja zahtjeva akademsko
obrazovanje.

U improviziranoj, slobodnoj glazbi stvaralacki je rad
kolektivni: ono $to se svira nije rad jednog stvaraoca
¢ak i u slucaju da se kompozicija pojedinog autora
uzima kao polaziste. Upravo kao $to je ispisivanje rijeci
,LOVE“i HATE" polaziste jednog od najzanimljivijih
ViGo akcija. Svaki glazbenik razvija vlastiti instrumen-
talni dio, a proizvodnja ima oblik kolektivne akcije bez
unaprijed odredenog programa nametnutog svira¢ima.
Grupe ostaju zajedno samo kratkotrajno i ukidaju se
u trenutku kada to njihovi ¢lanovi odluce. Ova glazba
stvara nove prakse glazbene produkcije koje su sva-
kodnevne i subverzivne. Improvizacija ne predstavlja,
dakle, novi oblik popularne glazbe, ve¢ naprotiv novu
muzic¢ku praksu medu ljudima. Glazba tako postaje
relacijska. Upravo kao Sto su i aktivnosti grupe ViGo
smjerala iskljucivo vlastitom zadovoljstvu i ispunjenu,
aktivnosti improvizirane glazbe nisu poduzete radi
svoje razmjenske ili upotrebne vrijednosti. Takva ak-
tivnost ukljucuje radikalno odbacivanje specijaliziranih
uloga (skladatelj, izvodac, publika) koje su dominirale
u cijeloj prethodnoj povijesti glazbe, a §to je donekle
komplementarno ukidanju uloga izvodaca/snimatelja
izmedu Gotovca i Vijatovica. Sli¢nost se pronalaziiu
¢injenici da su aktivnosti improvizacijskih muzic¢ara
uglavnom lokalizirane, dakle aktivnosti provodi mala
zajednica upravo za tu zajednicu, jednako kao $to su
Vijatovic¢ i Gotovac proizvodili za sebe i malu zajednicu
bliskih prijatelja poput Gorana Trbuljaka ili Fede Vukica
odnosno Zivotnih partnerica i usputne promatrace.

Umjesto zakljucka, svrha predstavljanja aktivnosti
grupe ViGo, ne nalazi se u otkrivanju i historizaciji



y2underground” praksi izjednacavanja umjetnosti i
Zivota jo$ jedne zagrebacke umjetnicke grupe niti
samo u stvaranju izlozbe i publikacije?. Cilj analize
grupe bio je iscrtati obrise dragocjenih odnosa koji
su prerasli usmjerenost na individualne aktivnosti
i istodobno odbacili one kolektivne kako bi stvorili
umjetnicku zajednicu bez granica i ¢vrsto reguliranih
pravila. Zahvaljujuéi poticajnim razgovorima u sklopu
projekta Vektori kolektivne imaginacije u umjetnosti,
tekst o grupi Vigo, izvorno napisan kao izlozbeni esej,
postao je analiza srodnosti aktivnosti Grupe i slobodne
muzicke improvizacije. Na koncu, tekst ostaje poziv za
proucavanje potencijalno vaznih aktivnosti koje isticu
vrijednosti druzenja, dokolice, slobode i uzajamnosti u
stvaranju moguce umjetnosti i novih mikro-zajednica.

4 Izlozba i publikacija su predstavljene 2018, u splitskoj Galeriji
umjetnina kao partnerski izdavacki projekt MSU Zagreb i Galerije
umjetnina Split.

127



r A

Bozidar Mandié¢, osnivaé
Porodice bistrih potoka

‘/ Marko Pogaénik, OHO grupa
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1974

DN Ra7g0vor sa BoZidarom Mandi¢em - komuna

Porodica bistrih potoka, planina Rudnik, Srbija, 2019. n—
I

Zasnovali smo slobodnu komunu, bez interesa, ne-religioznu. Reci-
mo, sad ima$ ekonomske komune, ima$ umetnicke. Mi smo razvili
slobodnu, u kojoj smo tragali za susenzibilitetom, da ga ljudi koji
ovde Zive stvore. Zasnovali smo to jedno novo iskustvo, a to znaci
krenuti od pocetka. Ne znati nista, ni $ta je Zivotinja, ni $ta je trava,
ni $ta je basta, nego jednostavno, kao da smo spusteni iz kosmosa.
Osecanije je bilo pre svega istrazivacko, eksperimentalno, sa jednim
intuitivnim ose¢ajem da mlad ¢ovek moze da ucini sve. Bio je prvi
maj 1977. kad smo dosli, trajemo ve¢ preko Cetiri decenije, u jednom

novom obliku komunitarnog aspek:t . 1 —————————
|

U komunama ima i jako puno sukoba, tako da smo mi svako vece
imali kriticke sastanke; ko je koga povredio. Recimo, kad Zivis duze
sa nekim, dovoljno je da prodes na pola metra pa da te ve¢ zaboli,
jer dode do trenja aura. Znaci, aure ne mogu da izdrze taj jedan ko-
lektivan, intenzivan odnos. Medutim, ja mislim da je komuna nesto
§to je prelepo, zato $to se u njoj identitet brzo razvije. U komuni
nema lazi. U drustvu moze da bude laz, u porodici moze, pojedinac
moze da laZe, ali u komuni nema lazi. Zbog toga i dan danas gajim
vrhunski pijetet prema ko I

Dunja BlaZevi¢, (

Dejan Sretenovi¢, grupa Autopsia

| Branka Stipanci¢, Grupa Sestorice ‘

Gru

Bozidar Mandi¢, osniva¢ Porodice bistrih potoka

| | | | | I

I
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Ana Peraica

24 sata unutar
,Crvenog Peristila“

Moj je odnos s Crvenim Peristilom duboko osoban.
Rodena sam, radim i Zivim na Peristilu. Crveni Peristil
je zacrtao moj Zivotni put, usmjeriv§i me u profesiju
povjesnicara umjetnosti.

U vrijeme kada je mali rimski trg obojan u crveno, moj
je djed vodio foto atelijer u kojem sjedim ispisujuéi ove
retke. Tijekom Zivota, upoznala sam veéinu sudionika
tog dogadaja. Ipak, kako je jedan od njih napustio
grad odmah po dogadaju, ne vrativsi se nikada, mogla
sam ga kontaktirati tek putem emaila. Na pedesetu
godis$njicu dogadaja on je nenajavljen dosao u atelijer
moje obitelji. Istog dana otisla sam po ¢lana te ekipe
koji je velik dio Zivota proveo u zatvoru, s namjerom
da im organiziram susret te kako bi ih nenajavljene
dovela na dogadaj kojega je ve¢ organizirala Galerija
umjetnina, gdje je tek jedan pripadnik ove ekipe bio na
sluzbenom programu obljetnice bojanja trga. Njihov
susret, nakon pedeset godina, bio je snazan. Tamo
smo, naposljetku, ¢uli tko je bojao $to i kako Peristil
nikada nije bio crven ve¢ narancast. No najveci dio
vremena slusali smo uspomene iz mladosti. Iduceg
dana zajedno smo otisli na ispracaj Predragu Lucicu,
novinaru i ¢lanu urednickog odbora Feral Tribuna,
politickog magazina koji stoji u jasnoj liniji splitskog
revolta, kao i Crveni Peristil. Grupa je napravila opro-
Stajnu poruku, ostavljajudi je na grobu. Proveli smo
cijeli dan zajedno.
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U ovom poglavlju Zeljela bih napraviti neke autobio-
grafske biljeske o mitu i stvarnosti Crvenog Peristila, na
nacin na koji je on uokvirio subkulturu Grada Splita.

* * *

Obic¢no se neki trenutak prepoznaje kao klju¢an u
odabiru karijere ili odluci puta same karijere. Takvi
se trenuci obi¢no uvode u predgovorima knjiga, formi
intimnih no bitnih narativa. Moj narativ i nije tako
tajan, obzirom sam se rodila na skoro pa pozornici. S
jedne strane glavnog trga 1700 godina stare Rimske
palace je nas dom, s druge fotografski atelijer, kojega
je osnovao moj djeda, a u kojem sjedim ispisujuéi
ove retke. Nisam mislila da to mjesto ima posebnu
vrijednost sve dok nisam napustila palacu, otkrivajuci
kako ljudi najce$¢e nemaju poglede prozora direktno
uperene na kljuéna arheoloska nalazista, niti da igraju
lastika oko redova korintskih stupova, a kamoli da su
ikada jahali egipatsku sfingu. U mnogo je stvari moje
djetinjstvo bilo privilegija, koja ukljucuje i obitelj u kojoj
sam se rodila, obitelj fotografa i boraca za slobodu.

No osim spomenika i slobode, ja sam naslijedila i
mracne narative ovog prostora. Peristil je oduvijek
imao ¢udnu energiju. Jos kao djeca smo prepoznavali
ljude koje je progonio duh Dioklecijana. Skoro su svi
koji su Ceprkali u tom prostoru poludjeli. ,Sti¢i ¢e vas
kletva cara Dioklecijana“, znali smo reéi. Ipak, nije bilo
toliko mnogo istrazivaca koji bi se usudili zaéi u palacu,
ili Get, kako su ga zvali. Jo$ su od pedesetih godina
njegovim ulicama prakticki vladali preprodavaci kino
ulaznica, igrac¢ih karata, kasnije i jeansa. Ulaz u nasu
zgradu desetlje¢ima je sluzio kao kabina za kupce koji
su kupovali uli¢na dobra, te sam bila poprili¢no dobro
upoznata sa razli¢itim vrstama muskog donjeg rublja.
U drugim vremenima, kada bi policija hvatala Svercere,
pomogla bih im se skriti za talijanske Zvakace gume.

Glavna kavana na Peristilu bila je prepuna hipija, dilera
droge i ovisnika, koji su trg zvali skver, po ,square-u*
na engleskom. Anglicirajudi rijec vjerojatno ih je bolje
vezivalo sa svjetskim dogadanjima. U vrijeme moje
osnovne $kole, tu je obi¢no bilo oko troje dilera droge



i desetak ovisnika o heroinu koji su tumarali i tresli
se kao zombiji. Neki su bili dragi ljudi, i kada nije bilo
nikoga da mi pridrzi elastiku preko koje sam skakala,
oni bi. Mi smo djeca bili mnogo zlocestiji od njih, pratili
smo ih i ukoliko bi pronasli gdje skrivaju dop, uzeli
bi im i bacili, uvjereni da radimo dobra djela. Bili su
tako jadni, no strasili su nas njima. Postojala je jasna
nevidljiva linija po sredini trga koju nisam smjela pri-
jeci. Ukoliko bih probala, moj je djed bio bez milosti,
jednom mi je ¢ak zapeo nogu i pala sam na pod.

Uokvireni kvadratom

Djeca hipika koje sam poznavala imala su sli¢ne ideje
o slobodi, osim $to su je oni direktno vezali uz mit o
Crvenom Peristilu. U vrijeme kad sam upisala srednju
gkolu ovaj je dogadaj toliko izmitologiziran da je najma-
nje tridesetak imena bilo vezano uz njega, uglavnom
legitimirajudi vlastite prakse slobode ili umjetnosti.
U toj je pri¢i meni bilo nesto nejasno; ukoliko su svi
bili unutra i svi su bojali, tko je bio proganjan? Medu
najiritantnijim pricama bila je ona Vladimira Dodiga
Trokuta, koji je uglavnom pokusavao impresionirati
mlade djevojcice poput mene pri¢ama o misticizmu,
magiji i crnim silama. I njega je, ocito, stigla kletva
cara Dioklecijana.

Pripovijedanje prica o Crvenom Peristilu nije bila je-
dina aktivnost u tom procesu, vec¢ je bilo i mnogo
referenci koje su proizvele druge radove. Varijante su
napravile Peristil zelenim, crnim, ¢okoladnim, ili na
drugi nacin ,prekrivenim” trgom. Taj narativ danas

- : oS o " ST Nenad Papi¢ (nakon 50 godina
pocesto prepricavaju turisticki vodici, koji kao jedini | u Splitu)i Ana Peraica pred
cilj umjetnosti vide akciju prekrivanja trga s ne¢im, | instalacijom Petra Grimanija u
krajnjom dosadom promjene boje s nekim dodatnim | ¢st 50 godina Crvenog Peristila,

L foto: Alen Krstulovi¢ ©
misticizmom.

Mitovi i narativi

Nisam htjela imati nista s tim misticima. Ipak, jednog
me dana Jelena Mandi¢, moja kolegica koja je sjedila
to¢no iza mene, u drugom redu klupa to¢no do ulaza,
potaps$ala po ledima i pitala — zasto nam nikad nisi re- 133
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kla da ti je otac imao nesto s Crvenim Peristilom. Nije,
rekla sam. Moj je otac uistinu mislio da je u pitanju
bila Sala, a ne umjetnost. No Jelena mi je dodala kopi-
ju magazina Quorum, i u nekoj fusnoti (a ona je bila
djevojka koja je Citala fusnote) procitala je ime mog
djede, ne oca - koji je zapravo bio iz te hipi generacije.

Moj je djeda bio uvijek pun iznenadenja, vrckav i jako
zabavan. Otigla sam kudi pitati djedu o tom dogadaju
i on mi je rekao da su fotografije u atelijeru. Pitala
sam o tim fotografijama oca koji je u meduvremenu
preuzeo atelijer i on mi je rekao — da ih je on snimio,
ne djeda, i da ¢e mi ih dati ¢im ih pronade. Prosle su
godine dok ih nije pronasao u malom atelijeru.

Uz tu fotografiju pamtim tatinu pricu... Prozor spavace
sobe mog oca direktno je gledao na Peristil i u no¢i
bojanja probudila ga je buka. Kako se jutarnje svjetlo
odrazilo o crveni trg i uslo u sobu, sve je u sobi postalo
crveno, ¢ak i strop. Moj je djeda zamolio oca da ode
dolje i dokumentira dogadaj, no kako nije popio kavu
uzeo je prvi film s police, crno bijeli. Dolje je sreo
Zvonimira Buljevic¢a, sluzbenog fotografa Konzer-
vatorskog zavoda. Njega nisu zanimali ljudi, viSe se
bavio dokumentiranjem potencijalne $tete, snimajuci
dijapozitiv. Zvonimir Buljevi¢, veliki prijatelj s mojim
ocem, kasnije se zalio kako su te fotografije ukradene
iz njegovog osobnog arhiva.

I upravo te, ukradene fotografije Zvonimira Buljevi¢a
su postale slavnima, toliko slavnima da se niti njegovo
ime viSe nije pisalo, nego imena fantomske grupe
Crveni Peristil. Fantoma koji ispada da nikada nije
postojao, a koji je imao rodendane i razne proslave. S
druge strane, Zvonimir Buljevi¢ je bio realna osoba.
Bio je dobar pisac, zanimljiv fotograf i osoba od grada.

Danas postoje dva seta njegovih dijapozitiva — jedni
se drZe u kolekciji Sudac, drugi u muzeju Suvremene
Umjetnosti u Zagrebu i nitko se ne pita koji je origi-
nalan. Pored toga, postoje mnogi otisci koji se proda-
ju kao ,originali“ medu kriminalnom galeristickom
scenom. Osobno sam ih vidjela, nekoliko doradenih
fotografija takoder.



I dok su Buljeviceve fotografije nestale, one moga
oca su imale ¢udnu narav, da se pojave i odjednom
nestanu. Prvo ih je moj otac izgubio u atelijeru na
nekoliko desetljeca, a kada ih je nasao, ja sam napravila
fotokopiju za moj seminar iz umjetnosti dvadesetog
stoljeca, no tad su opet nestale. Kada je tim hrvatske
nacionalne TV stanice HRT snimao emisiju o Crvenom
Peristilu, nisam ih mogla pronaci. Moj otac nije htio
govoriti o Crvenom Peristilu, no gurnio je mene kao
povjesnicarku umjetnosti da govorim. Fotografiju
sam nasla opet nakon smrti svog oca, u posebnom
novc¢aniku sa nau$nicama koje mi je dao Kravica i jo$
nekim sitnicama koje su me podsjecale na te hipike.
Odlucila sam je pustiti za pedeseti rodendan koji je
bio uskoro. No, onda sam se povukla.

Hipici

Moj je otac bio dobar prijatelj sa Slavenom Sumicem,
jednim od onih koji su bojali trg. On je kasnije izradi-
vao lutke u lokalnom kazalistu lutaka. Slaven je diza-
jnirao razlicite reklame za nas izlog. Jednog je dana
djeda snimio Slavena kao Svetog Nikolu, s idejom da
fotografiju za vrijeme svetkovine izloZi u izlogu. Ipak
su odustali, jer se previSe tajnih sluzbi Setalo okolo.
Slaven nikada nije pricao o bojanju trga, bio je zatoen
u tiSinu. Bio je, uz Kravicu, jedan od onih ljudi koje
sam poznavala dobro.

Srdan BlaZevi¢ Kravica je bio prijatelj mome djedi i
meni. I mom je ocu bio drag, govorio je da ima neku
vrstu toplog ludila. O Kravici je bilo mnogo prica. Prema
jednoj je za vrijeme posjete Haille Sellasija uzeo trip
i popeo se na palmu, te od gore nadrogiran izvodio
Cudne stvari, a onda su ga uhapsili. Prema drugoj je
odveden snimiti album u London no tamo je, opet
na drogama, vidio toliko razlicite ljude, kakve nikada
prije nije sreo te je umro od straha i vratio se kudi.

Kravica je svirao gitaru na ulici. Njegova je kosa rano
posijedila, imao je bradu i uvijek je nosio SeSir. Znao
me zvati ispod prozora da mu se pridruzim pjevati na
trgu, a meni se svidalo pjevati Suzi Q, koju mislim da

Nenad Papi¢, Slaven Sumic i
Dena Doki¢, susret nakon 50
godina, foto: Alen Krstulovi¢ ©
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viSe uopce nisam cula od tih dana. Obecavao bi mi da ¢e
me jednog dana odvesti u pravi bar s uzivo glazbom. I
jednog je dana dosao sa svojom majkom, portretisticom,
koja nas je oboje odvela u bar sa live rock glazbom.
Satima smo pricali o slobodi i umjetnosti, i u trenutku
kada smo trebali oti¢i, ona je podigla suknju u zrak,
i bez ikakva srama pokazala svoju ostarjelu nogu sa
podvezicom u kojoj je ¢uvala papirnati novac. Toliko
me naucila u tom trenutku. Naucila o slobodi.

Par godina kasnije je umrla, naZalost povlaced¢i i Kra-
vicu u depresiju. Onda ga je netko pretukao, a on je
odlucio ne lijeciti slomljenu nogu, ¢inilo mu se to
neprirodnim. Prije odlaska u sanatorij poklonio mi
je dva srebrena znaka ,peace” i prenio usi sa svojim
SeSirom. Par godina kasnije zajednicki prijatelj mi je
rekao da je Kravica u sanatoriju po¢inio samoubojstvo,
no ja sam bila sasvim sigurna da sam srela ¢ovjeka
sa sijedom kosom i bradom, te SeSirom, kako se Sece
okolo s gitarom. Zatrcala sam se za njime, no on se
prepao i pobjegao.

Nekih pet godina kasnije sam upoznala Denu Dokica.
Bile su to devedesete, vrijeme rata u kojem su svi bili
poprili¢no agresivni i teritorijalni. Htio je sjesti za
stol za kojim sam ja vec¢ sjedila, tvrdec¢i da sam mu
uzela mjesto. Bio je heroinski ovisnik i osudeni diler
droge, ali i neobi¢no magnetican ¢ovjek, s plavim
ofima i tamnom kosom u pletenicama. Ponasala sam
se upravo onako kako smo se mi, djeca Geta, i inace
ponasala prema ovisnicima — rekla mu da ode, no on
se stao svadati sa mnom, te je odjednom rekao — ,ti
si kéer od Peraice, ne moZe te se promasiti, imas$ isto
nadrkano lice kao i otac ti, on se vozio na rol§uama
dok smo mi bojali trg* — rekao mi je. I ja bih to radila,
promislila sam.

Bilo je to vrijeme kada je Split bio prepun heroin-
skih ovisnika, ne samo Peristil. A mi djevojke smo se
Cesto zaljubljivale u te okamenjene tipove. S nekim
nepoznatim mi razlogom, Dena mi je postao neka
vrst crnog andela, slao poruke o ljudima koji bi dosli
u drustvo mojih prijatelja u kafi¢u, ponekad bi ¢ak



poslao i nekoga da me pokupi i odveze kuéi. Nismo
puno razgovarali, bio je nekako udaljeno prisutan.
Jednog dana, kada je umro moj tata, primila sam pismo
iz zatvora u Sibeniku. Dvije stranice teksta o slobodi
koje je Dena napisao nakon $to me vidio u TV emisiji
kako putujem za Rijeku cijelonoénom voZnjom bro-
dom, kako bih predavala kolegije iz vizualne kulture.
Bila sam iscrpljena i tuzna, to¢no je zamijetio. Nikada
neces znati gdje sve imas prijatelje, napisao je.

Osim Slavena, Kravice i Dene, upoznala sam i BoZi-
dara Jelenica, s kojim se Cesto povezuje grupa mladih
ljudi. Pozvao me da kuriram godi$nju internacional-
nu izloZbu suvremene umjetnosti Adria Art Annale
(AAA). Pavu DulCi¢a nisam upoznala nikad, umro
je prije mog rodenja, no na neki je nacin bio tu cijeli
moj zivot. Moja $kolska drugarica i najbolja prijate-
ljica svojedobno, tada jo$ naivna i postena djevojcica,
zaljubila se u njegovu sliku objavljenu u magazinu
Quorum. Dugo je vremena trebalo da bi joj se objasnilo
da se ne zaljubljuje u mrtve, ve¢ u Zive ljude. Znale
smo se igrati ,re-enactmenta“ tih slika Pave i Slavena
u Quorumu, posebno one na kojoj Pave sjedi ispred
Eiffelovog tornja na stolici okrenutoj naopako. Jednu
smo takvu snimile u gkoli omladinskog novinarstva
u FaZani, gdje su slali mlade novinarske talente. Neki
od njih kasnije su radili za Feral Tribune.

Naposljetku, susrevsi tri osobe iza akcije Crveni Peristil,
nagnalo me da pronadem i Cetvrtoga. Nenada Dapica
sam pronasla online, pred nekoliko godina i poslala mu
email. Jedini je on ostao u umjetnickim vodama, kao
redatelj. Poslao mi je neke podatke koje sam trebala
za tekst, no nas je odnos ostao udaljen.

Pisanje o, Skveru®

Napisala sam nekoliko tekstova o Crvenom Peristilu,
uglavnom biljezeci price koje sam ¢ula o njemu, od
mojih roditelja i ljudi koje sam srela. Jedna je objavljena
u East Art Map, i vuce liniju anonimnosti u svijetu
umjetnosti od akcije u Splitu, povezujuéi i Feral Tribune
magazin. Ti ¢lanci nisu citirani, moje su kolege uglav-
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nom pisale vlastite verzije dogadaja. Pretpostavljam da
im je moje pisanje bilo previse prizemljeno i banalno,
vise fascinirano kulturom mladih nego umjetnickoséu
dogadaja. Vise o drustvenosti samog grada.

To je bio i problem dogadaja u Cast pedesete obljet-
nice Crvenog Peristila koje je organizirala Galerija
umjetnina u Splitu. Prvog dana su se predstavljali
teoreticari i umjetnici koji su bili vezani za dogadaj,
ukljucivsi i mene. Drugoga dana od sudionika je bio
prisutan samo Slaven. Iako priznajuéi ulogu Crvenog
Peristila za lokalnu zajednicu i umjetni¢ku scenu,
nisu se odvise potrudili dovesti jo§ uvijek Zivuce pro-
tagoniste dogadaja. Na neki je nacin bilo jasno da bi
im pozivanje dilera droge kontaminiralo galerijsku
ideju umjetnickosti Crvenog Peristila. Dena nije bio
dobrodo$ao na proslavu. No, u tome trenutku kao da
se otvorila vremenska crvotocina.

Pred dogadaj drugoga dana, ¢ovjek sa bradom i du-
gom kosom usSetao je u na$ atelijer traZe¢i me. Bio je
to Nenad Papi¢, koji se nakon pedeset godina vratio
u Split. Sreli smo se prvi puta, no zagrlio me kao da
se znamo oduvijek. Morala sam snimiti ,selfie“, bila
sam uvjerena kako mi nitko nece vjerovati da je bio
tu. Do$ao je s dva razloga. Jedan je da proslavi doga-
daj sam sa sobom i pritom kupi jo§ par kopija nekih
brojeva Feral Tribuna, $to mi je dodatno potvrdilo da
sam bila u pravu povezujuéi ih u East Art Map tekstu.
Na putu ka Hrvatskoj ¢uo je da je Predrag Luci¢, jedan
od osnivaca Feral Tribuna umro. Luci¢ je ponekad
svirao gusle, u desetercu. Dirnut njegovom smr¢u,
sam na Peristilu, Dapic¢ je opjevao Crveni Peristil no¢
prije pedesete obljetnice. Zamolila sam Papica da
mi se pridruZi u Galeriji umjetnina druge veceri, da
promatramo sve iz publike.

Potom sam odlucila oti¢i po Denu, kojega ni sama ni-
sam vidjela godinama. Zajedno s umjetnikom Petrom
Grimanijem koji je napravio lijepu crvenu svjetlosnu
instalaciju na Peristilu, oti$la sam do njegove kuce.
Dena je imao gripu, no kad sam mu rekla da je dosao
Dapi¢ dobio je enormnu energiju.



Uvecer sam Cekala Dapica i Denu, no kasnili su. Or-
ganizirala sam stol ispred same bine, a Ilija Sogki¢ i
Dragica Caki¢ su nam ga ¢uvali. Ugla sam s Nenadom,
kojeg nitko nije prepoznao, a Dena je kasnio. No kad
je usao, kao da je uragan Sezdesetih usao unutra,
s tim kaubojskim ¢izmama, u koZznom prsluku i sa
motoristickom kacigom. Svi su znali tko je. Morala
sam opet predstaviti decke koji su zajedno bojali trg.
I, nikada necu zaboraviti, prva stvar koju su jedan
drugome rekli bio je vic - ,onda tko je kome prenio
sifilis?“ i poceli se smijati. Publici je smetao taj smijeh.

No, eventualno su se pridruZili diskusiji. Smijali su se
mistifikaciji dogadaja, rekli da je boja bila narancasta,
ne crvena i da su je nanijeli, jer je bila jeftina. Sve je
kulminiralo izjavom da oni smatraju da su svi bojali
trg. Svi spomenuti, uklju¢ivsi i publiku. Mnoge je to
razocCaralo, mene ne. Htjela sam biti tamo.

Ostali smo neko vrijeme i odludili zajedno oti¢i na
sprovod Predraga Lucica iduceg dana. Dena je napravio
crvenu ploc¢u sa oprostajnom porukom. Usetali smo
na sprovod i imala sam osje¢aj da ulazim sa zombiji-
ma kojih se cijeli grad bojao od samih pocetaka. Kako
je obred prolazio, Dena je sjedio na nekom grobu,
komentirajuci kako se osjeca kao da je na skolskoj
ekskurziji. Slaven je uSao u guzvu, uzeo tude cvijece
kako bi sakrio tablu i smjestio je na grob. I onda smo
se razisli.

Ja jo$ uvijek zivim i radim na Peristilu. Ja jo§ gledam
Peristil svakog dana, svakog jutra i cijeli dan kroz moj
prozor. To je moj 24-satni pejzaz. Cesto zami$ljam ka-
kav je bio u drugim vremenima, ne sasvim crven, to je
tek dan, ve¢ dana kad je bio pun hipika, ideja slobode
i kreativnosti. Split jo§ uvijek nema snagu adresirati
vlastitu ,flower-power* generaciju i ,culture-on-drugs*.
Sa dobom ,novog medijevalizma“, zasigurno, biti ¢e
teZe i teze govoriti o praksama generacija koje su ne
samo uvele i uzimale supstance. No jednoga dana
moZda i ove biljeSke navedu na takav trag.
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s [{atja Praznik iz razgovora Vektori kolektivne

imaginacije u umetnosti, Avgust 2020. godine HI—————————
. ____________________________________________________________|

Status umetnickog rada u socijalistickoj Jugoslaviji bio je jedinstven,
jer umetnicki rad nije bio nevidljiv, ve¢ su, suprotno tome postojali
jasni zakoni koji su se primenjivali jo§ od 1946. godine, a koji su
garantovali njihove plate, a kasnije, tokom pedesetih godina proslog
veka, bili su i zakoni koji su obezbedivali socijalnu zastitu za radnike
u umetnosti, a posebno nezaposlene umetnike. U isto to vreme, a to
je 1 ono najvaZnije, umetnici su imali svoju autonomiju. To je znacilo
da je umetnost imala drustvenu ulogu sli¢nu ulozi koju je imala u
zapadnim (burZoaskim) drustvima. Umetnost je predstavljala polje
profesionalnog rada, ali je placanje rada umetnika bilo zagarantovano
i $ti¢eno socijalnim davanjima. SaZivot ideja umetnosti kao rada i
umetnosti kao autonomne prakse posle je prouzrokovao tenzije tokom
poslednje decenije postojanja socijalisticke Jugoslavije. n—
]
Analiziram transformaciju umetnickog rada tokom jugoslovenskog
socijalistickog perioda tako $to je delim na tri centralna perioda ili
faze. Prvi ,Sacinjavanje umetickih radnika od 1945. do 1952. godine®
predstavlja period kada je Jugoslavija pocela da eksperimentise sa
idejom o tome da umetnost jeste rad, i kada je vlada pocela da spro-
vodi pravne regulative za garantovani dohodak i za socijalnu zastitu

kagja Praznik,
Slovenija/SAD; Sezgin
jnik, Kosovo/Fins

Katja Praznik, Slovenija/SAD; Sezgin Bojnik, Kosovo /Finska
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i1974. godine, koji opisujem kao fazu ,Sirenja ili ispitivanja granica
umetnosti kao rada“. Zavr$ni i poslednji period od 1974. godine do
raspada federacije 1991. godine, nazivam ,Ras¢injavanje umetnickih
radnika“. Tokom prva dva perioda, kada je socijalisticka vlada spro-
vodila propise o radu umetnika, doslo je do tenzija izmedu osoba
koje su podrzavale zapadnjacke pojmove o umetnosti i kreativnosti
kao isklju¢ivom i izuzetnom talentu, i osoba koje su se drzale ideala
da je svaki vid rada kreativan i da su radnici kreativni. Ove ideje su
takode bile povezane sa op$tim principima demokratizacije umet-
nosti po kojoj bi svako trebalo da ima pristup kulturnom stvaranju.
Medutim, sredinom Sezdesetih godina proslog veka, u Jugoslaviji
je doslo do znacajne ekonomske reforme koja je uvela trzisne prin-
cipe u svoju samoupravnu socijalisticku ekonomiju. To nije bilo
neophodno zbog toga $to se napustio projekat samoupravljanja, ve¢
zbog toga $to su shvaceni principi trZista, moZzda pomalo naivno, pa
je tako ova trzisnost postala nesto sto je dovelo do raznih kretanja,
a posebno do konzumerizma, ali i do drustvenog otpora na svim
nivoima drustva i zahteva za Sirenje principa samoupravljanja. Ovi
zahtevi nisu ispunjeni, a u¢inak trzisne orijentacije je 1973. godine
dodatno pogorsala opsta naftna kriza koja je uticala i na Jugoslaviju
posto je u velikoj meri zavisila od Zapadne ekonomije i bila povezana
s njom. Pod pritiscima MMF i STO, trZisni principi su poceli da se
primenjuju sve vise u svim oblastima ekonomije i na kraju se doslo
i do umetnosti. Tokom treceg i poslednjeg perioda (1974-1991) jezik
samoupravljanja je postao fasada za (neo)liberalnu politiku. Umet-
nicki radnici su postali socijalisticki preduzetnici koji su dovoljni
sami sebi, samoupravni i odgovorni za sebe — postali su vojnici na
eksperimentalnom frontu za neoliberalnu transformaciju. E—
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Proces rada i metod kolektivne evaluacije:
Sastavni deo priprema za izradu ove publikacije bili su webinari realizovani
tokom jula 2020. na kojima smo diskutovali i kolektivno evaluirali pisane
interpretacije ,vaninstitucionalnog“ umetnickog organizovanja ¢ije smo
radne verzije prethodno dobili od autora.
Ovaj proces je rezultirao novim verzijama autorskih tekstova objavljenim
u ovoj publikaciji.
+

Paralelno sa ovim susretima realizovana su tri javna razgovora Vektori ko-
lektivne imaginacije u umetnosti, o politi¢koj ekonomiji umetnickih kolektiva,

drustveno-politickom angazmanu umetnickih grupa, kao i o imaginiranju i

praktikovanju antisistemskih kolektivnih praksi u vreme pandemije.
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Proto 07 - MAJ 75 A, Zagreb, 1978-1

1n brdes ta decipher the pesition ef Maj 75 magazine in the lineage of exprimentsl magazines pub
important to mention the participation of Mangelos in the SR isues. He was a founding
was also named Gorgona, upon a poem written by My
consitered 1o be the i vad«v\w of the Group of Six Artistsin the concept of the Other ine of
Dersegel ™ The members of the Gorgona growp were: Dimitrije Balitevié Mangelos, Miljenko Horvat,
Kabarié, Matho MeStiovd, Radoslay Puts, Durs Seder and Josip Vaniza, it has eperated in Zagred an
1966, bet the first retrospective of their activithes was made by Mena Balgkavid (laber Dimitrijevic), in
At in Zagreb, and, the Gallery of the Student Cultural Center In Beig:
Monchengladiach. This participation of Mangelos in the May 75 magatine i ore of the raions 195
Mafata ded that those setl-organiing artistic initiatives in Crostia did ‘organically and chronologics
only thregh ity vl Texognition, but atso by means of & Grect connection thicegh the |
of W groups: from G 1966]. 10 ore-dary exhibition activities in the doorv
Zageeh, ieg try Braco and Mena Dimirijevié (1970-1972), the Group of Six Artists (1975 -1979) and |
1984}, to the KU Pocroom (1978 - 1980) and the PM Gallery (1081 -1 ThHat kind of direct connecth
emancipatony projects was Lcking in other art centers in fugaskavia at the times, expecially in [
that they are in In the past.

Photo 05 - fosip Vanéiza, Gorgona no. 1, 1961

The Podroom Extibition Space and the Maj 75 Magarine

Davor Hatievil stated that the generation which took part in Mew Artistic Practices torsdered tha
experimental and epen workshops for the creative participation of artists and spectators and belier
aed eveiching pais of the towe™. The Podroom | Basemen] exhibition space {1978-1980) was initia
Martinis. They have trarsformed their ant studio in Mesniéia ssreet 12 into an exhibition space, in o
Avtists. The first exhibation has openod in May 24, 1978 with the group exhibition titled For At in ot
Jasip Seobic, and the participants weere: Boris Dermus, Visdini Dodig Trokut. Ivan Dorogi, Ladisty Gal
Guetac, Sanja eekovié. Zedjioo berman, Zetfo Kiphe, Antun Mara L Visdo Martek, Dalibor Martinis, Mar

geegraphically and historically Sant collectives, can helg 1o avoid redu
“haphazard individual claimes to particular artistic statuses”, and bring them closer 1o “mutaably i

theough the coordinated and Interdependent rganization of artistic activity ™= In order to nurture |
deeriop specific types of iteraction amang the actors on the at soene, which are non-excushee o
sure, rely on “deburiking of the romantic myth of the soclally kolated artist, struggling lone to pres
eren gaeret” whach b, unfortinately Part due 1o the ainists themselves, wh SCrbe their alienst)
iographies and sutoblographies.which argue that one becomes a great artist by using one’s innef ¢
irstitutional constraints” S The other mryth to get rid of Is the one of the omnipotent curator, whe |
cultural capital through hia project, and make remedies for all the historical injustions done to specl
mmyth |5 a residue from “the era of the curator' ==, the 19%0x, when it was strongly belleved that the

8. Since the 1
ety of New Irtiutionalism, what one Can encountisr Rodiny amang many of m‘m..rlwl.
axdviters 1o fich ant collection, bt slso getting 01 Faies I ceder 1o sk el

part laborasory, part pedagogical workshop and part curatorial platfoem =, (RS W el il of Hhos

Photo 07 - Mangetos - Tuth - Maj 75, issue 1, 1982

Shift from the Curatortal to the Infrastructuel

Defiiing 'the curatorial as & technical term, bean-Paul Martinen and It Rogolf have contrasted it wi
“turating’ s & gamaat of profestional practices that had 1o do with setting up exhibitions and ather |
CuratDrial opevates at  very different Leved . in the seve that "t explones il that takes place on the

aed unintertionally. by the curator and views it & an event of knowbedge™== For Marla Lind, in con
"2 mare viral presence and Between objects, peop
‘strives o create  pueth new ideas Insisted upon, the me

ol the} ———— upon for The st thne in & 2011 takk betwee

oftrg Matod prevrag.
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Notes Tovweards a Political Economy of Autonomons Collectivism

Sacha Kahir and Anthony Iles: Notes e —
Towards a Political Economy of sty
Autonomous Collectivism

This text comprises a somewhat speculative attempt to provide 3 framework within which to rec
cuttural groups in THEROSENIIDENGN in term of the models of organisation they fostered. The
s forms of Ster Modernism’ with
particular interest here s how a furm o the environment s imscribed within the furm o autonom
2 after of the earty- 19705,
wommodity production a a central refevent 2, rather, they were oriented towards finding a Tagic
s there was and several art foems) tow:
‘attention bo folk and ritissl practices as well as renewed attention towards metabolic processes ¢
emeralisation witl be mare acutely specified later in order for us tn understand preciely the pes
texd. On the one hand mttiple name games, sel
the buremscratic state, party forms and the and —
aftex the Energy Crishs, on the other a tum away from indusirial culture, cybemetic control follon. @
o bowards the natural, abject and aleatory, crucially towards acts which could not be folated
‘oo Intentioes of any one particular indridual

‘We might name these IS oF SUTMOM but a5 foundational we take the SLabe's presence, unti
abolished, as & given and the analyiis of these groups and social formations are therefore not
tance determined, even in disavowal In this, there afe Twe asios we
sy et Ews methodological trajecteies, oo NGB GORTIEE The st of the T

Participants (28]

£} kuda.produkcija kuda.je = kuda.kont

s all for st ke and act* ™ -
=5 the granted - In this case the w
issume of art and ‘when life is B “ LB
1 Wiltlaers, Raymond, v 4 Materialisem, Verso 1980, The Blocemsbury Fraction, page 356
-
2 A Wteriew with Divid Mz, uly 2014, Poree. Croatia »
3 A inprvie with Marko and Marfka Pogacnik, Sermpas, Siovenia, Augent 1019
4 ibid
SMarka Pogacnik, emad interview 14 Lanuary 2014 & &R

1§ The OHO Files: interview with Marko Pogadnik BY BET! JEROVC (LIUBLIANA) - PUBLISHED 07727/,
1 The MO Files: interview with Marko PogalnikBY BETI 2EROVC (LSLIANA) - PUBLISHED 07,2772

8 Grivetda Poblock. The Victorian Book | Never Weote, or Wiy | Never Became a Specialist on British
Centse
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VECTORS OF COLLECTIVE e
IMAGINATION IN ART

Pl At G i oitical Engagemant i the g Vectors o coectivs maginatioe it

ectives and groups in the feld of contemparany
5 focused on the Soros Centers for Comempasany Ar

lans, 2) recoedings of publi
(SCCA) that book place i Ehe region

ring buty 2020 &5 pact of of
robes and influences on the development of the

You cam it the interface by rvigating the left and right arrows, a5 well &3 selecting elements from the timeling itself and zooming In on It. The video and text segment can be followed both from the given interface and
from the links they lead o, Sor an entarged view, a5 well 85 to more inSaemation about the collectives themastves.

5 composed of members of kudka.ong with assoclates from Belgrade and Pantevo, thecreticians and art his
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