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SAZETAK

Polaze¢i od pretpostavke da metode tradicionalnih disciplina poput povijesti umjetnosti nisu
dostatne za sustavnu i1 adekvatnu analizu suvremenih umjetnic¢kih praksi, u ovom ¢e se radu
predstaviti interdisciplinarno proSirivanje interpretacije i analize odabranih djela umjetnica
Marry Kelly (r. 1941.), Jenny Holzer (r. 1950.), Barbare Kruger (r. 1945.) i Adrian Piper (r.
1948.), kao i aktivisticke umjetnicke grupe Guerilla Girls osnovane 1985. godine.

Predmet ovog istrazivanja ¢ine odabrani radovi u kojima se propituje odnos diskurzivnog
1 figurativnog na interdisciplinaran nacin koriste¢i metodologiju razlicitih teorijskih disciplina
kao Sto su vizualni studiji, feminizam i postklasi¢na naratologija. Ako se ta izabrana djela za
analizu uop¢e mogu svesti pod zajednicki nazivnik, onda je to tekst kao dominantni element koji
otvara vrlo vazne probleme kao Sto su prava Zena, politi¢nost, diskriminacija, jezik, moc¢,
identitet, klasa, rasa, rod i sl. U radu ¢e se najprije istraZiti poimanje odnosa slike i rijeci, i to u
dijakronijskom pogledu, krenuvsi od postavki Aristotela, Horacija, Burkea, Lessinga,
Gombricha, pa sve do W. J. T. Mitchella i Nelsona Goodmana. Naglasak ¢e se staviti na
politicnost odnosa teksta i slike, a prodiranje jezika u vizualnu umjetnost analizirat ¢e se i
interpretirati s aspekta razlicitih knjizevnoteorijskih i kulturnoteorijskih praksi.

Osim kratkog povijesnog pregleda uloge teksta u vizualnoj umjetnosti, u radu ée se
analizirati dosadaSnje stilsko-kronoloske kategorizacije odabranih umjetnica u cjelovitim
povijestima umjetnosti pri ¢emu ¢e se naglasak staviti na problematiziranje periodizacije iz
feministicke perspektive. Zatim ¢e se u radu prouciti mogucnosti naratoloske analize odabranih
djela, a prvenstveno na temeljima postklasi¢ne naratologije. Feministicki aspekti odabranih djela
proucit ¢e se kroz znacajke anonimnosti, masovnih medija, maskerade 1 strukturiranosti. Usto ¢e
se posebno izdvojiti znacajke aproprijacije i hibridnosti kao klju¢ne za analizirana djela u cilju
definiranja koriStenja forme slike i rijeci kao feministicke strategije.

Klju¢ne rije¢i: Mary Kelly, Adrian Piper, Barbara Kruger, Jenny Holzer, Guerrilla Girls,
W. J. T. Mitchell, interdisciplinarnost, slika, rije¢, narativnost, hibrid, aproprijacija, feministicka

teorija



SUMMARY

Starting with a presumption that traditional disciplines like art history are not sufficient for
systematic and adequate analysis of contemporary arts, this work will present interdisciplinary
expansion of interpretation and analysis in selected works of Mary Kelly (b. 1941.), Jenny
Holzer (b. 1950.), Barbara Kruger (b. 1945.), Adrian Piper (b. 1948.) and activist group Guerrilla
Girls founded in 1985.

Subject of this research are selected artworks, which have similar traits such as text as
dominant element and similar themes and motives like women’s rights, politicalness,
discrimination, language, power, identity, class, race, gender, etc. On that foundation, the need
for questioning the relation between discursive and figurative in visual arts from a feminist
theoretical perspective is recognized. Firstly, this work will analyze comprehension of different
word and image relations in historic overview starting from Aristotle, Horace, Burke, Lessing,
Gombrich, all the way to W. J. T. Mitchell and Nelson Goodman. Emphasis will be on possible
political implications of word and image relations. In that way, text in visual arts will be
analyzed and interpreted from feminist critique and theory.

Besides a short historic overview of text in visual arts in this work, there will be an
analysis of the dominant chronological and stylistic categorization of selected artists. In that
analysis, the emphasis will be on problematizing the concept of art periodization from a feminist
perspective. After that, this work will study possibilities of narrative analysis on selected
artworks. The narrative analysis will be based primarily on postclassical narratology. The
feminist aspects of selected works will be researched through traits like anonymity, mass media,
masquerade, and structure. Thus, features like appropriation and hybridity will be key terms in
the aim to define that using word and image can be a feminist strategy.

Keywords: Mary Kelly, Adrian Piper, Barbara Kruger, Jenny Holzer, Guerrilla Girls, W.
J. T. Mitchell, interdisciplinary, word, image, narrative, hybrid, appropriation, feminist theory
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UvOoD

Tijekom 60-ih i 70-ih godina proslog stoljeca kod veceg broja umjetnika i umjetnica u zapadnoj
Europi i SAD-u tekst postaje dominantni element vizualnog umjetni¢kog djela. Osim umjetnika
poput Josepha Kosutha, Roberta Barryja, Johna Baldessarija, Mela Ramsdena, grupe
Art&Language i dr., tekst postaje dominantni element u djelima umjetnica koje su predmet
istrazivanja ovog rada — Mary Kelly (r. 1940.), Jenny Holzer (r. 1950.), Barbara Kruger (r.
1945.), Adrian Piper (r. 1948.) 1 umjetnicko-aktivisticke grupe Guerrilla Girls osnovane 1985.
godine. Djela navedenih umjetnica pripadaju istom razdoblju i podru¢ju nastanka (SAD), a sve
Cetiri umjetnice 1 umjetni¢ko-aktivisticka grupa i danas su stvaralacki aktivne. Buduéi da
tekstualna dimenzija izabranog korpusa radova vizualne umjetnosti otvara vrlo vazna eticka 1
politicka pitanja poput prava zena, diskriminacije, politicnosti prikazivanja klasnog i rodnog
identiteta, pristup istrazivanju odnosa slike i rijec¢i iz feministicke perspektive nametnuo se kao
prikladan teorijsko-metodologijski okvir. Odabrani radovi ¢e se tretirati kao case-study primjeri
na osnovu kojih ¢e se uociti znacajke slike 1 rije¢i u vizualnoj umjetnosti iz feministicke
perspektive.

Razlozi za pokretanje ovog istrazivanja leze u dvije temeljne pretpostavke: prva
podrazumijeva tezu da se razlika izmedu slike i rije¢i u vizualnim umjetnostima konstituira
izmedu ostaloga 1 na temelju rodne ideologije, a druga da su dosadasnje interpretacije ovih
izabranih radova bile relativno rijetke u kontekstu feministicke analize odnosa slike 1 rijeci.
Navedene pretpostavke ispituju se u prvoj cjelini ovog rada.

Krenimo od prve pretpostavke. Analizirajuci najrelevantnije studije odnosa slike i rijeci
od kanonskih djela Aristotelove Poetike i Horacijeva Pjesnickog umijeca sve do znanstvenih
uvida teoreticara W. J. T. Mitchella u njegovoj knjizi lkonologija: Slika, tekst i ideologija,
uocava se rodna razlika kao osnova razlikovanja slike i rije¢i te smo je primijenili kao jedno od
kljuénih polazista u ovom radu. U analizi teorijske povijesti, uocljivo je da su se pojmovi
pripisivani slici svrstavali kao oni navodno Zeni prirodni, dok su oni pripisivani rijeci percipirani
kao muski. Pritom nije tek rije¢ o pojmovima koji su percipirani prirodno, ve¢ i onim koji su se
smatrali pozeljnima za zenu ili muskarca. Primjerice, muskarcima, odnosno rijeCima, pripisuju se
pojmovi jasnoCe, kulture, rjecitosti, dok se Zenama, odnosno slikama, pripisuju pojmovi
tjelesnosti, nejasnosti, ograni¢enosti i primitivnosti. Navedeno razlikovanje slike i rije¢i putem
dihotomijskih pojmova W. J. T. Mitchella nadopunjuje se dihotomijama baziranim na studijama
Sigmunda Freuda, Jacquesa Lacana i Marie-José Mondzain koji takoder sugeriraju rodnu osnovu

razlikovanja slike 1 rijeCi. Na osnovu tih promisljanja postavlja se pitanje: ako povijesno-
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teorijsko razlikovanje slike i rije¢i ima odredenu rodnu dimenziju, moZze li koristenje forme slike
i rijei s izrazitim feministickim tematsko-motivskim preokupacijama imati posebno znacenje
koje do sada nije istrazeno?

Osim rodne osnove razlikovanja, teorijska povijest razlike slike 1 rijeci sugerira da se
mediji poput poezije i slikarstva ne bi smjeli mijeSati (Lessing,1954.), dok feministicka teorija
(Moi, 2007.) navodi kako estetika koja preporucuje organsko jedinstvo i skladno medudjelovanje
svih dijelova poetske strukture nije politi¢ki nevina, te da se treba zapitati zasto je nekom stalo
toliko do reda i integracija i kakve to veze ima s druStvenim i politickim idealima predstavnika
takvih kritickih teorija. U tom smislu, jedna od smjernica knjizevne teoreticarke Toril Moi
odnosi se na to da feminizam treba biti svjestan politi¢nosti estetickih kategorija, kao i implicitne
esteti¢nosti politi¢kih pristupa umjetnosti.

S druge strane, feministicka teoreticarka Rita Felski (1989.) navodi kako je vazno za
zene, odnosno sve forme popularne kulture koje su prisutne na razli¢ite nacine u zivotu odredene
zene — televizija, novine, reklame itd. Felski (2019.) takoder navodi kako su za pravilnu kritiku
potrebni modeli tekstualne mobilnosti i transhistorijskih veza koje nece ustuknuti pred
nepovredivim statusom povijesnih perioda i razdjelnica. U tom smislu, navedeno se nastavlja na
poznatu tezu Rolanda Barthesa koji navodi da ne postoje neduzne povijesti knjizevnosti, a tom
mozemo pridodati 1 povijesti umjetnosti. Vladimir Biti (2000.) takoder navodi kako se ne moze
prihvatiti jedna predloZena periodizacijska mreZa, a da se ne zapita tko ju je nacinio, suocen s
kakvim problemima, u kakvim okolnostima, s kojim ciljevima i s kojim posljedicama.

U skladu s nekoliko vaznijih pregleda slike i rije¢i u povijesti umjetnosti, drugi dio prve
cjeline ovog rada daje kratki pregled teksta u vizualnoj umjetnosti od 1900. do 2000. godine.
Kronoloski pregled odnosi se na sjevernoamericki i zapadnoeuropski kontekst i spominje sve
relevantnije umjetnice i umjetnike koji su se bavili rije¢ju i slikom. Pri tom, daje se kriti¢ki osvrt
na sve glavne povijesno-umjetni¢ke preglede teksta u vizualnoj umjetnosti. Na osnovnoj razini,
uocava se da je glavna razlika izmedu odabranih umjetnica i umjetnika sli¢nih opusa ¢injenica da
oni imaju gotovo sli¢ne ili iste tematsko-motivske preokupacije koje se posredno mogu povezati
s feministickom kritikom i teorijom. Medutim, nitko od autorica i autora kljucnih pregleda teksta
u vizualnoj umjetnosti ih ne izdvaja na toj osnovi. Navedeno poglavlje je svojevrstan uvod u
drugu cjelinu koja propituje drugu temeljnu pretpostavku ovog rada — naime, spoznaju o
nedostatnosti dosadasnje interpretacije i stilske analize ovog istrazivackog opusa. Drugim

rije¢ima, one nisu detaljnije uzele u obzir vaznost odnosa slike i rijeci iz feministicke perspektive



niti moguénosti naratoloske analize odabranih radova, stoga ovdje predlozeni modeli analize
nadopunjuju interpretativne mogucnosti odabranih opusa.

Kada je rije¢ o kategorizaciji ovih umjetnica izdvaja se nekoliko kljucnih pristupa od
kojih ih nijedan ne razvrstava na temelju elemenata feministicke teorije. Aktivisticki pristup
Jenny Holzer i Mary Kelly izdvajaju povjesni¢ari umjetnosti Masako Kamimura (1987.) i Vid
Simoniti (2018.). Povjesnicarke umjetnosti Nizan Shaked (2018.) i Margaret Iversen (1997.)
povezuju utjecaje Josepha Kosutha i Sola LeWitta s Adrian Piper i Mary Kelly. Povjesni¢ar
umjetnosti Michael Corris (2010.) povezuje Barbaru Kruger i Jenny Holzer imajuéi u vidu
njihove teznje za transformacijom javnog prostora. Autor jednog od najdetaljnijih pregleda o
ulozi teksta u vizualnoj umjetnosti, Simon Morley (2003.), djela Mary Kelly smatra
konceptualnom umjetnickom praksom, a radove Holzer i Kruger postmodernom umjetnickom
praksom. lako su sve autorice i autori suglasni da radovi Holzer, Kruger i Kelly pripadaju
feministickim umjetnickim praksama, nitko od njih ne razraduje detaljnije taj aspekt.
Neujednacenost u pristupu uocava se i u ¢injenici da nitko od navedenih autorica i autora ne
spominje grupu Guerrilla Girls, iako je formalno i idejno iznimno bliska radovima Holzer i
Kruger. Takoder, svi oni u svojim istrazivanjima samo marginalno i kratko spominju radove
Adrian Piper.

Iz navedenog je vidljivo da postoji odredena neusuglasenost pri kategorizaciji ovih
umjetnica u odnosu na konceptualnu, postkonceptualnu i postmodernu umjetni¢ku praksu. S
druge strane, vidljivo je da nitko od spomenutih teoretiarki i teoretiCara nije detaljnije
razradivao odnos slike 1 rijeci iz feministicke perspektive, a gotovo su svi suglasni da se radovi
Holzer, Kruger i Kelly smatraju feministickim umjetni¢kim praksama. Ako se uzmu u obzir
istrazivanja knjizevne teoreticarke Liliane Louvel (2018.) u kojima ona vizualna umjetnicka
djela dijeli na dvodimenzionalna i trodimenzionalna na osnovu (ne)citljivosti, onda se dolazi do
jo$ jednog problema svrstavanja ovih djela jer ona stoje izmedu tradicionalnih, nijemih slika i
suvremenih, interaktivnih umjetnickih ostvarenja poput performansa ili video-umjetnosti.

Nakon utvrdivanja pocetnih pretpostavki u prvoj cjelini, iduce dvije cjeline predstavljaju
model proucavanja odabranog istrazivackog korpusa iz triju teorijskih perspektiva: naratoloske,
feministicke i uvida u odnos slike i rijeci. U polazi$noj pretpostavci za ova tri teorijska pristupa
zastupamo tezu prema kojoj promjena paradigme u nadinima gledanja i analizi vizualnog
nadilazi disciplinarno podrucje povijesti umjetnosti 1 uvodi kulturnoteorijske 1 knjiZzevnoteorijske
termine i metode u teoriju vizualnih umjetnosti. NaratoloSki potencijali propitivani u drugoj

cjelini imaju za cilj pridonijeti novoj, sustavnoj i interdisciplinarnoj interpretaciji odabranih



opusa istrazivackog korpusa. U tom smislu, tezi se primijeniti naratolosku analizu na odabrana
djela.

Prodor knjiZzevnoteorijskih termina i metoda u istrazivacko podrucje vizualnih umjetnosti
omogucen je zahvaljuju¢i radovima teoretiCara 1 teoretiCarki poput spomenutog W. J. T.
Mitchella, Mieke Bal i Normana Brysona. Unato¢ tomu, kada je rije¢ o radovima iz podrucja
vizualne umjetnosti koji su primarno tekstualni, pribjegavanje naratoloskoj analizi nije
uobicajeno. NaratoloSka analiza u ovom radu oslonit ¢e se prvenstveno na autore poput Gerarda
Gennettea, Seymoura Chatmana, Mieke Bal, Shlomith Rimmon-Kenan, Wolfa Schmidta i Susan
Lanser.

U debati knjizevnih teoretiCarki Susan Lanser i Nilli Diengott (2002.) o vaznosti
feministicke naratologije, teoreti¢ar naratologije Gerald Prince priklonio se strani Susan Lanser
komentirajuci da jedan od ciljeva naratologije jest objasnjenje funkcioniranja narativa, pri ¢emu
se moraju razviti nacini propitivanja odredenih utjecaja, poput roda, na produkciju narativa. U
tom smislu, Lanser (2002.) navodi kako narativne teorije kada govore o narativnom glasu
pretezito se ticu formalne strukture, a ne ulaze u pitanja ideologije ili drustvenih implikacija
odredenih narativnih praksi. Prema njoj i knjizevnoj teoreticarki Judith Roof (2002.), narativne
tehnike nisu samo produkt ideologije, ve¢ su one sama ideologija.

Treca teorijska baza postavlja kljuéne temelje u interpretaciji ovih opusa povezivanjem
dviju disciplina: odnosa forme slike 1 rijeci u vizualnoj umjetnosti 1 feministicke teorije. Svrha je
posljednje cjeline ukazati na potencijal interpretacije odnosa slike i rije¢i kao feministicke
strategije u odabranim opusima. Navedeno se istrazuje u tri dijela. Prvi dio donosi analizu dvije
znanstvene studije Poetics of lconotext (2011.) i The Pictoral Third (2017.) knjizevne
teoreticarke Liliane Louvel. lako Louvel svoja istraZivanja bazira na slikovnosti unutar
knjizevnog teksta, nekoliko njezinih postavki se primjenjuje na ovaj istrazivacki korpus. Prije
svega, to je pojam ikonoteksta kao pokusaja spajanja slike i rije¢i u novi hibridni objekt, ali i
pojma trec¢a slikovnost koji oznacava prijelaz izmedu slike i rije¢i. Louvel svoja promisljanja
nastavlja u kontekstu duge ideoloSke povijesti koja naglasava poimanje Zenske slike 1 muSkog
teksta, te navodi kako je koncept Cistoce i necisto¢e u smislu zanrova usko vezan uz pitanja
rasizma, tzv. mijesanja jedne rase s drugom. Prema njoj, navedeno govori samo o tom koliko su
snazni ulozi u dijalogu izmedu ovih dvaju umjetni¢kih medija. Na sasvim drugom Kraju
opozicija Cisto¢e/necistoce je hibridnost koja izmjenom i razlikama slike i teksta otkriva nove
moguénosti. S tim na umu, hibridnost ovih radova odrazava pokuSaj urusavanja koncepta

Cistoce/necistoce, odnosno razlicitih opozicija koje se pod tim tradicionalno svrstavaju.



U radovima Adrian Piper vidljivi su pokusSaji destabilizacije ustaljenih i stereotipno
poimanih rasnih i seksualnih identiteta. U radovima Mary Kelly uocljiva je destabilizacija
diskursa — kombinacija razli¢itih diskursa u odredenom ciklusu djela dodatno je u nestabilnom
odnosu spram institucionaliziranog muzejskog prostora. Barbara Kruger destabilizira
patrijarhalnu medijsku kulturu koriste¢i njihove tehnike za izravne feministicke poruke. Poput
Kruger, Holzer koristi tehnike masovnih medija u formiranju svog diskursa, ali pritom Kkoristi
isklju¢ivo tekst izlozen kao djelo vizualne umjetnosti. Kod Guerrilla Girls, destabilizacija se
uocava u meduprostoru aktivizma i umjetnosti, odnosno poimanju njihovih plakata kao
iskljucivo aktivisticke i/ili umjetnicke vrijednosti.

Hibridna estetika razmatra se na temelju teorijskih uvida knjizevnih teoretiCarki Ewe
Plonowske Ziarek (2012.) i Amy Moorman Robbins (2014.). Obje smatraju da se
eksperimentiranje formom moze smatrati odredenom feministickom estetikom, te da hibridna
estetika ima snazno uporiSte u povijesti pisanja nekih pjesnikinja ¢ija su djela zahvaljujuéi
svjesnim mijeSanjem formalnih i estetskih strategija predstavljala otpor institucionaliziranim
idejama pjesnistva. Uz to, vratamo se na postavke prvog poglavlja i dodajemo nove hijerarhijske
opozicije za sliku i rije¢ koje je postavila feministicka teoreticarka Donna Wilshire 1
povjesnicarka Joan Wallach Scott. Sve to prosSiruje prvotne pretpostavke i donosi zakljucne teze
da koristenje slike i rije¢i kod ovih umjetnica nije samo ocekivani nastavak razvoja konceptualne
umjetnosti, ve¢ svjesno uzurpiranje tradicionalne forme s feministicki intoniranim temama.

Drugi dio posljednje cjeline izdvaja aproprijaciju kao jednu od klju¢nih feministickih
strategija u odabranim opusima. Ona se uocava na nekoliko razli¢itih nacina. Primjerice, Jenny
Holzer preuzima tradicionalno maskuline forme s feministickim ciljem. Guerrilla Girls 1 Barbara
Kruger s prepoznatljivih fotografija ili slika posuduju u svrhu postavljanja novog znacenja
odabranih prikaza, a opet sa svojevrsnim feministickim reinterpretacijama. U radu Adrian Piper
uocCava se preuzimanje maskulinog identiteta s ciljem propitivanja rodnih i rasnih razlika 1
stereotipa. Aproprijacijske strategije Mary Kelly ponajvise su vidljive u preuzimanju
znanstveno-istrazivackih formi, ali 1 preuzimanju ve¢ poznatih fotografija iz medija. Navedene
znacajke propituju se pomocu dva modela aproprijacije koja predlazu teoretiari vizualnih
studija KreSimir Purgar (2021.) i filozof Theodor Gracyk (2012.). Pri tom, uocava se da
umjetnice preuzimaju dominantne tekstualne i1 vizualne forme s feministickim ciljem Sto
predstavlja novi trenutak u interpretaciji njihovih djela. Pri navedenom preuzimanju, one ne
posuduju nepoznatu formu ili sliku, ve¢ one poznate koje su vec¢ stekle odredenu reputaciju 1
imaju prepoznatljiv identitet. Tim ¢inom, prema povjesnicarki umjetnosti Blazenki Perici (2017.)

umjetnice i umjetnici aktualiziraju znacaj nekog rada, odnosno utjeCu na njihovu povijesnu
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valorizaciju. Dodatnu vaznost aproprijacije iznosi povjesniar umjetnosti Robert S. Nelson
(2003.) koji je naveo kako aproprijacijski radovi poput onih Barbare Kruger predstavljaju
meduprostor u Sirem fenomenu koji ¢e u buduénosti postati poznat po totalnom prisvajanju
fotografije 1 manipulacije fotografijom. Ako tom predvidanju dodamo kategorizaciju KreSimira
kojoj se trenutno nalazimo, kao svojevrsnu potvrdu tog predvidanja, onda to predstavlja novu
razinu nuznosti o istrazivanju ovog istrazivackog korpusa. Ukoliko postoji feministicki temelj u
odnosu i kori$tenju slike i rije¢i u odabranim radovima, kao $to ovdje predlazemo, onda je
istrazivanje te problematike vazno ne samo u kontekstu feministicke teorije, ve¢ u kontekstu
danasnjice u kojem su aproprijacija i kombinacija slike 1 rije¢i postale sveprisutna forma u
virtualnom prostoru koji je za velik dio svijeta dominantni izvor informacija.

bell hooks (1990.) navodi kako je aproprijacija uvijek politi¢ki ¢in i kako se afirmiranjem
pozicije na margini podrazumijeva i koriStenje starih kodova u novom kontekstu, a knjizevne
kriti¢arke Sandra Gilbert i Susan Gubar (1979.) navode kako umjetnice adaptiraju ili preuzimaju
forme koje su tradicionalne muske da bi njihov rad bio ¢itan ili gledan. Preuzimajuci te forme,
one razotkrivaju ¢udovisnost stereotipnih zenskih prikaza i formi.

Slijedom misli da su tijekom povijesti slika i rije¢ smatrani binarnim opozicijama, nadaje
se ustvrditi kako su se Cesto kombinacije slike i rije¢i u vizualnim umjetnickim djelima
percipirale odvojeno, odnosno samo bi se valorizirao jedan aspekt — verbalni ili vizualni.
Medutim, u ovom radu pokuSat ¢e se ukazati na to da hibridnost slike i rijei omogucuje ovim
radovima da djeluju kao nove i jedinstvene cjeline koje prekidaju ustaljene binarnosti rijeéi i
slike. Ako hibridnost shvatimo kao strategiju kojoj je cilj prisvajanje forme, a koja usto koristi
jasne feministicke teznje, kao $to je sluc¢aj kod odabranih umjetnica, onda bismo takoder mogli
ustvrditi da je odabir slike 1 rije¢i ustvari feministi¢ka strategija u ovom kontekstu. Stoga,
temeljna metodologija ovog rada lezi u principima vizualnih studija, naratologije i feministi¢ke
teorije. Uz pomoc¢ njih, rad tezi dati drugacije interpretacije navedenog istrazivackog opusa koje
do sada nisu istrazivane, a dodatna vrijednost toga se o€itava u mogucnosti primjene takvih

modela na druge, sli¢ne umjetnicke opuse.
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1. POVIJESNE, TEORIJSKE I METODOLOSKE ODREDNICE

Ovaj dio bit ¢e podijeljen na tri dijela. Prvi dio istrazit ¢e poimanje odnosa slike i rijec¢i, i to u
dijakronijskom pogledu, krenuvsi od Aristotela, Horacija, Burkea, Lessinga, Gombricha, pa sve
do W. J. T. Mitchella i Nelsona Goodmana. Naglasak ¢e se staviti na politicnost odnosa slike i
rijeci, a uz to uocit ¢e se da je rodna osnova jedna od najbitnijih osnova razlikovanja slike i rijeci
tijekom povijesti. Pritom ¢e se posebno naglasiti odnos slike i rije¢i u kontekstu feministi¢kih
promisljanja, Sto je srediSnja problematika ovoga rada. Slika i rije¢ bi se, uopéeno govoreci,
mogli uzeti kao osnovni pojmovi za razlikovanje ljudskog iskustva: reprezentacije, prezentacije i
simboli. Razlika slike i rije¢i mogla bi se isto tako pojmiti kao razlika izmedu vidljivog i
izgovorenog, prikaza i diskursa, pokazivanja i govora.*

Drugi dio predstavit ¢e povijesno-umjetnicki pregled svih relevantnih djela vizualne
umjetnosti u kojima je tekst dominantan. U tom smislu, analizirat ¢e se i sve vaznije publikacije
koje su pokuSale kategorizirati i kronoloski analizirati radove vizualne umjetnosti u kojima je
tekst dominantan. Na tom tragu, vazno ¢e biti uociti da navedene publikacije ne ulaze dublje u
problematiku odnosa slike 1 rije¢i Sto dodatno opravdava potrebu za ovakvim istraZzivanjem.
Dodatne teorijske odrednice ovog rada istrazit ¢e se u treCem dijelu ovog poglavlja. Tu ¢e se
predstaviti poredbena analiza feministicke kritike povijesti umjetnosti i knjizevnosti. Taj dio se
veze uz prethodne dijelove upravo zato $to proucava razloge zbog kojih su odredene
periodizacije 1 klasifikacije nedostatne iz feministicke perspektive. S obzirom da analizirana
djela sadrzavaju tekst 1 sliku, ovaj dio ¢e se podjednako osloniti na knjizevnu 1 povijesno-

umjetnicku teoriju.

1.1. RODNA RAZLIKA U TEMELJU RAZLIKOVANJA SLIKE I RIJECI
TIJEKOM POVIJESTI - PREMAW. J. T. MITCHELLU

Duga je povijest teorijskih promisljanja i spoznaja o razlici rijeci i slike. Medu najstarije uvide
spadaju oni Simonida s Keja, Aristotela i Horacija. Simonidu s Keja pripisuje se razlikovanje
poezije i slikarstva iskazano u poznatoj recenici: ,,Slika je nijema poezija, a poezija je govoreca
slika.“? Usporedba slikarstva i poezije potjece iz dva kanonska djela: Aristotelove Poetike i

Horacijeva Pjesnickog umijeca. Oni su postavili nekoliko analogija izmedu slikarstva i poezije, a

1 Usp., Mitchell, W. J. T., ,,Word and image*, u: Critical terms for art history, ur. Robert S. Nelson i Richard Shiff,
University of Chicago Press, 1996., str. 51.
Z Louvel, Liliane, Poetics of the iconotext, Ashgate Publishing Limited, Farnham, 2011., str. 31.
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svakako je najpoznatija Horacijeva Ut pictura poesis (hrv. neka poezija bude kao slika)® koja je
postala temelj za mnoge kasnije usporedbe slike i rije¢i. S druge strane, Aristotel je napravio
nekoliko usporedbi strukture tragedije i slikarstva izdvojivsi znacaj govora (lexis) i spektakla
(opsis) u tragediji.* Kasnije su se mnogo puta pogresno interpretirale paralele izmedu dvije
umjetnosti koje su uvidjeli Aristotel i Horacije. Tako francuski povjesnicar umjetnosti Daniel

Arasse navodi:

Kada klasi¢na teorija koristi argumente Simonida s Keja i povezuje ih s Horacijevim paralelama, ona
zaboravlja na kraj usporedbe, zaboravlja da je rimski pjesnik govorio o dvama nacinima (bliskom i
udaljenom) uzitaka koji se mogu izvuci iz ove dvije umjetnicke forme. Kao rezultat, preokrecuci izraz
ravnopravnosti i iznoSenjem stava kako ¢e ,,slika biti poput poezije®, klasiéno miSljenje, jo§ od svog
humanistickog podrijetla, uporno je radilo na pridavanju jednakog prestiza slikarstvu kakav se pridavao

poeziji.®

Takve i slicne analogije poticu bliskost dvaju umjetnosti, ali i isticanje razlike, pa ¢ak i
natjecanje izmedu slikarstva i poezije. Jedna od najpoznatijih rasprava o poeziji i slikarstvu je
Paragone Leonarda da Vincija. U njoj Da Vinci navodi sve tradicionalne predrasude o
osjetilima: oko je najplemenitije osjetilo, prozor u dusu, ali i najkorisnije znanstveno osjetilo.
Nadalje, kao jedan od glavnih razlikovnih elemenata izmedu slikarstva i poezije izdvaja razliku
zbilje i sjene, Cinjenica i pukih znakova.® W. J. T. Mitchell uo¢ava sljedece:

»Paragone isticu Cistu antitezu verbocentri¢noj tezi, prisvajajuci sve vrijednosti (razum,
znanstvena to¢nost 1 retoriCka moc¢) koje se tradicionalno pripisuju rije¢ima. Leonardova
apoteoza vizualne slike moZzda nije bila uspjeSna u borbi medu umjetnostima, ali odrazava neku
vrstu prekretnice u ratu za reprezentiranje stvarnosti. Jer njegov je pojam slike upravo onaj $to
vlada predodzbom uma koju su izgradili empiristi — od Hobbesa do Lockea i Humea —

automatski, nuzan, otvoreno precizan prijepis stvarnosti koji ¢ini osnovu ideja i osnove rijeci.

3 Horacijeva slavna re¢enica ,,Ut pictura poesis na hrvatski se prevodi kao ,,Neka poezija bude kao slika*“. Medutim
L. Louvel navodi da je izvorna Horacijeva re€enica ,,Ut pictura poesis.” (,,A poem is like a painting.”), a 1667.
godine Charles du Fresnoy pomice zarez iza glagola erit u Horacijevu tekstu (,,Ut pictura poesis erit”) §to mijenja
znacenje: ,,Poetry will be like painting.” Mnogi kriticari koji citiraju Horacija ustvari citiraju re¢enicu Charlesa du
Fresnoya. Vidi u: Louvel, Liliane, Poetics of the iconotext, Ashgate Publishing Limited, Farnham, 2011., str. 32 -
33.

4 Usp., Mitchell, W. J. T., ,Word and Image*, 54.

S Arasse, Daniel, Le détail: Pour une histoire rapprochée de la peinture, Paris, Flammarion, 1992., str. 257., prema:
Louvel, Liliane, Poetics of the iconotext, Ashgate Publishing Limited, Farnham, 2011., str. 33.

6 Usp., Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, Antibarbarus, Zagreb, 2009., str. 128.
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(...) Tvrdnja da je pjesma slika koja govori na snazan i doslovan nacin, temelji se na ideji da je
um skladiste slika, i da je jezik sustav $to nalazi te slike.*’

Svodenje umjetnosti na osjetila iznimno je problemati¢no, a jedno od najpoznatijih uvida
u tom smislu je djelo Filozofsko istrazivanje o podrijetlu nasih ideja o uzvisenom i lijepom
Edmunda Burkea koje se djelomi¢no oslanja na rad Johna Lockea u smislu postavke razlike
dosjetljivosti i prosudbe u odnosu na razliku slike i rije¢i. W. J. T. Mitchell izdvaja sljede¢u

tablicu razlikovanja prema Lockeu i Burkeu:

Dosjetljivost Prosudba

Sli¢nost Razlic¢itost

Poezija Proza

Slike Rijeci

Primitivno Moderno

Nejasne slike Jasne slike
Tablica 1.8

Treba dodati i to da za Burkea slikama pripada ljepota, a rije¢ima uzviSenost. Nadalje, za
uzviSenost navodi kako je sa svojim izvorima u boli, strahu, snaZznom naporu 1 mo¢i ono
muZevan estetski izbor, a nasuprot tome ljepota je prisutna u kvalitetama poput majusnosti,
blagosti, njeznosti koje pobuduju osjecaj uzitka, odnosno ljepote. Jasno je stoga da Burke
estetske i osjetilne kategorije svrstava uz kategorije roda.® 1zdvajaju se dva dijela njegova teksta

u kojima se potvrduje navedeno:

[...] ako je ljepota u nase vrste bila pripojena korisnosti, muskarci bi bili znatno draZesniji od zena; snagu
i pokretnost smatralo bi se jedinim ljepotama. Ali nazvati snagu imenom ljepote, imati samo jedan naziv
za kvalitete Venere 1 Herkulesa, toliko razli¢itih u svemu, sigurno je neobi¢na zbrka ideja, zlouporaba

rijeci.t?

" Isto, str. 129 - 130.

8 Isto, str. 131.

® Usp., Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 137.

10 Burke, Edmund, A philosophical Enquiry into the origin of our ideas of the sublime and beautiful, ur. James T.
Boulton, South Bend, Notre Dame University Press, 1976., str. 106., prema: Mitchell, W. J. T., lkonologija: Slika,
tekst, ideologija, Antibarbarus, Zagreb, 2009., str. 137.

13



Savrsenstvo, gledano kao takvo, toliko je daleko da bude razlog ljepote; da ta kvaliteta, tamo gdje je
najveéa u zenskom spolu, gotovo uvijek sa sobom nosi ideju slabosti i nesavrienosti. Zene su vrlo svjesne
toga; i stoga su naucile Susljati, posrtati dok hodaju, kako bi se suprotstavile slabosti, ¢ak i bolesti. U

svemu tome ih vodi priroda.'!

Mitchell uocava da Burkeovo elaboriranje rodnih razlika otkriva da ih on smatra ne samo
pitanjem osjetilnog ili estetskog ukrasa nego izrazom prirodnih osnova svih politickih i

kozmickih poredaka, univerzalne strukture nadmodéi i ropstva,?

Sto dodatno potkrepljuje jos$
jednim izvorom: ,,Ono uzviseno [...] uvijek prebiva na velikim predmetima, i straSnim; ono
[lijepo] na malim i ugodnim; pokoravamo se onome ¢emu se divimo, ali volimo ono §to nam se
pokorava.“!® Nadalje, on to naziva prirodnom estetikom nadmo¢i §to je u sluéaju ovoga rada
zanimljivo povezati s feministickim odnosom prema estetskim strukturama. Toril Moi navodi
kako isti estetski postupak moze biti politicki polivalentan, ovisno o povijesnom, politiCkom 1
knjizevnom kontekstu u kojem se pojavljuje, te poziva na ¢injenicu da feminizam mora biti
svjestan politi¢nosti estetickih kategorija kao i implicitne esteticnosti politickih pristupa u
umjetnosti.** Na sliénom tragu i Mitchell upozorava na odredena genericka razlikovanja slike i
rijeci koja se oslanjaju na prividno prirodnu podjelu. Nasuprot tomu, oslanjajuéi se djelomi¢no
na Gombricha, dalje navodi kako vid ima svoju povijest te kako su nase predodzbe vida i onoga
§to je vrijedno gledanja duboko povezane s drustvenom i kulturnom povije$¢u. Pritom se jedno
od Burkeovih polazista razlikovanja (oko i uho) ustvari ne razlikuje od ostalih razlikovnih figura
rijeéi i slike — oko i uho su kategorije moéi i vrijednosti.’®

Laokoon ili o granicama slikarstva i poezije Gottholda Ephraima Lessinga iz 1766.
godine jedna je od najpoznatijih kritika nac¢ela ut pictura poesis. Jedna od glavnih razlikovnih
figura poezije i slikarstva prema Lessingu je vrijeme i prostor, odnosno svrstavanje poezije u
vremensku umjetnost, a slikarstva u prostornu umjetnost. Glavni argument za takvo svrstavanje
je to da poeziju, odnosno knjizevnost, moramo procitati (potreban nam je odredeni vremenski
period) kako bismo je cijenili i razumjeli, dok slikarstvo ili Kiparstvo percipiramo u trenutku.
Naravno, ovakve konstatacije su visestruko problemati¢ne i neto¢ne. Kako navodi Marianna

Torgovnick, kognitivni psiholozi su dokazali da oko ne percipira sliku holisticki niti percipira

11 Isto, str. 110., prema: Mitchell, W. J. T., lkonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 137.

12 Usp., Mitchell, W. J. T., lkonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 137-138.

13 Burke, E., nav.dj., str. 113., prema: Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 138.

14 Usp., Toril Moi, Seksualna/tekstualna politika (Feministicka knjiZevna teorija), AGM, Zagreb, prev. Masa
Grdesi¢, 2007, str. 122 -123.

Usp., Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 127-128.
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rijeci sekvencijalno. Svakako, danas je jasno da ¢e osoba koja bolje poznaje likovnu umjetnost
duze promatrati sliku ili skulpturu, proucavaju¢i strukturu i detalje, dok je za neku pjesmu
potrebno vise &itanja da bi se u cijelosti shvatila.'® Iako ideja prostora i vremena ne moze biti
jedinstvena osnova za razlikovanje rijeci i1 slike, Lessingov tekst naglasava takva nacela kao
prirodna ili nuzna, stoga je bitno propitati osnove takvih promisljanja.

Mitchell navodi kako Lessing skriva figurativnu osnovu svog razlikovanja slike i rije¢i
pod krinkom prirodnosti i nuznih ogranienja, a otkrivanje te figurativne osnove moglo bi
pomoc¢i u rekonstruiranju onog $to Fredric Jameson naziva politickom podsvijesti koja ih pokrece
i odreduje njihovu formu. Naime, Lessingovo obrazlozenje o nuznosti ograni¢enja ustvari je
bliZze objasnjenju zelje: slikarstvo ne bi trebalo biti vremensko jer vrijeme ne pristaje njegovoj
osnovnoj prirodi. Dalje navodi kako Lessing upozorava da su zakoni zanra barem djelomice
ekonomski, te da se ispravnost Zanra povezuje s prikladnim, a neispravnost s teSkim radom.
Prema tomu, Mitchell zakljucuje da Lessing indirektno navodi kako se mediji ne bi smjeli
mijesati (u kontekstu odnosa poezije i slikarstva).)” U tom bi smislu bilo korisno promisliti o
ovim pitanjima iz feministicke perspektive. Naime, estetika koja preporucuje organsko jedinstvo
i skladno medudjelovanje svih dijelova poetske strukture nije politi¢ki neutralna, kako navodi
Toril Moi. Trebali bismo se zapitati zasto je nekome uopce toliko stalo do reda i integracije, i
kakve to veze ima s dru$tvenim i politickim idealima predstavnika takvih kriti¢kih teorija.'® Na
ovakvo pitanje ustvari djelomi¢no odgovara i Mitchell u kontekstu Lessingova teksta.

Prema Lessingu, poezija uvijek ima S$iri prostor zbog beskrajnog dosega maste, a
presezanja jedne umjetnosti u drugu uvijek provodi slikarstvo koje pokuSava razbiti svoju
prikladnu sferu kako bi namamila poeziju unutar uskih granica slikovne estetike. Zato je iznimno

znakovita sljede¢a Lessingova tvrdnja:

Mi se smejemo kada ¢ujemo da su kod Starih i umetnosti bile podvrgnute gradanskim zakonima. Ali mi
nismo uvek u pravu kada se smejemo. Neosporno ne smeju zakoni da prisvajaju vlast nad naukama, jer
krajnji cilj nauka je istina. Istina je dusi potrebna, i postaje tiranija ako joj se u zadovoljenju te bitne
potrebe ucini i najmanje nasilje. Krajnji cilj umetnosti, je, naprotiv, uzivanje, a bez uzivanja se moze biti.
Dakle sme svakako od zakonodavca zavisiti koje vrste uzivanja i u kojoj meri svaku njegovu vrstu hoc¢e
da dopusti. Narocito likovne umetnosti, pored neminovnog uticaja koji imaju na karakter nacije, mogu da

vr$e uticaj koji iziskuje blizi nadzor zakona. Ako su lepi ljudi stvorili lepe statue, ove su sa svoje strane

16 Usp., Louvel, L., nav.dj., str. 37-38.
17 Usp., Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 111-112.
18 Usp., Toril M., nav.dj., str. 122.
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delovale na ljude, i drzava je i lepim statuama imala da zahvali za lepe ljude. Kod nas izgleda da se nezna

masta majki izrazava samo u ¢udovistima.®

Zakljucno, prema Lessingu, slikarstvo treba stroze odrednice nego poezija, ali se mora i
drzati pod nadzorom vlasti: ,,MijeSanje umjetnosti, zanrova potiCe mijeSanje svih ostalih
unutarnjih, politickih 1 prirodnih razlika, i1 to je poticaj svojstven slikama, uticaj koji mora biti
pod nadzorom zakona.“? To da slikarstvo treba imati stroze odrednice nego poezija mozemo
povezati s jednom prakticnom ¢injenicom koju navodi Linda Nochlin u svom kanonskom eseju
Zasto nema velikih umjetnica iz 1971. godine. Naime, sve do 1893. godine studentice umjetnosti
na akademiji u Londonu nisu mogle slikati prema zivim modelima, a ¢ak i nakon toga, model je
morao biti djelomi¢no prekriven tkaninom. Naravno, Zene su mogle biti nagi modeli studentima
na akademiji, ali one same nisu mogle slikati prema nagim modelima.?* 1z toga proizlazi
zakljucak da je pozicija zene kao objekta za druge sasvim prihvatljiva, ¢ak i pozeljna, dok je
pozicija zene kao subjekta koji slika i radi prema drugom objektu, pritom nagom, nije
prihvatljiva.??

Vratimo se opet Lessingu. Mitchell, dakle, uoc¢ava da su osnova za njegove zakone zanra
ustvari zakoni roda: doli¢nost umjetnosti zapravo ima veze sa stvarnim spolnim ulogama.

Navedeno se moze uociti i u sljedecoj tablici oprecnosti koje odreduju Lessingov diskurs:

19 Lessing, Gotthold, Ephraim, Laokoon ili o granicama slikarstva i poezije, Kultura, Beograd, 1954., prev.
Svetislav Predi¢, str. 71.

20 Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 117.

21 Usp., Nochlin, Linda, ,,Why have there been no great women artists?*, u: Woman in Sexist Society: Studies in
Power and Powerlessness, ur. Vivian Gornick i Barbara K. Moran, New York, Basic Books, 1971., str. 24-25.

22U tom je smislu vrlo lako povezati i kanonsko djelo aktivisticke grupe Guerrilla Girls iz 1989. godine na kojem je
velikim slovima istaknuto ,,Trebaju li Zene biti gole da bi bile u Metropolitan muzeju?*, a ispod toga se navodi
podatak da je manje od 5 posto umjetnica u samom muzeju, a vise od 85 % aktova je zenskih. O ovom djelu ¢e biti
viSe rijeci u srediSnjem dijelu disertacije.

16



Slikarstvo Poezija
Prostor Vrijeme
Prirodni Arbitrarni
znakovi znakovi
Ograni¢eno Beskrajni
podrucije prostor
Preslika Izraz
Tijelo Um
Vanjski Unutarnji
Nijem Rjecit
Ljepota Uzvisenost
Oko Uho
Zenstveno MuzZevno
Tablica 2.2

Slika je, dakle, poput Zene: idealno lijepa i nijema, napravljena zbog uzitka oka, u
suprotnosti s uzviSenom rjecitos§¢u svojstvenoj muskoj poetskoj umjetnosti. Ono §to je dalje
zanimljivo u ovim Lessingovim dihotomijama jest to da neodredeni zanrovi spadaju pod Zensko,
majéinsko, moderno i ¢udovisno, a oni odredeni pod musko, o¢insko i drevno.?* U kontekstu ove
disertacije svakako je bitno uociti kako Lessing svrstava neodredene zanrove pod Zenski diskurs,
pa ¢ak i ¢udovisnost, dok je ono odredeno, jasno, strukturirano kao muski diskurs. Valjalo bi u
tom kontekstu spomenuti umjetnike koji namjerno krSe zakone zanra, poput Williama Blakea
koji spaja poeziju 1 slikarstvo, a pritom ¢ak predvida revoluciju u kojoj ,,spolovi moraju nestati 1
prestati postojati“ i ,,Vrijeme i Prostor su Stvarna biéa, Vrijeme je Muskarac, Prostor je Zena.?®

E. H. Gombrich je u svom poznatom djelu Umjetnost i iluzija iz 1960. godine razlozio
odnos slike i rije¢i na osnovi razlikovanja prirodnih i konvencionalnih znakova. Navedeno
razlikovanje prvotno se pronalazi u Platonovu Kratilu. Prema tom razlikovanju, rije¢i su
konvencionalne jer se trebaju uciti, dok slike izravno reprezentiraju predmete, stoga spadaju u
domenu prirode. Kada se isti¢e konvencionalnost jezika, arbitrarni znak postaje dokaz ljudske
oslobodenosti od prirode i svojevrsne superiornosti nad njom, dok s druge strane slike kao
prirodni znakovi reprezentiraju samo vidljivo te su ovisne o verbalnim dodacima poput naslova,

komentara itd. lako je Gombrich na nekoliko mjesta spomenuo da slike ipak imaju svoje

23 Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 117.
24 Usp., Isto, str. 118.
25 |sto, str. 120.

17



konvencije i da to nije samo preslikavanje onog $to vidimo (i na toj je osnovi uspostavio ideju o
lingvistici slike, odnosno jeziku umjetnosti), njegovi opsezni argumenti su ponajvise isli u korist
slika kao prirodnijih znakova od rije¢i. Neki od argumenata su: slike su znak koji dijelimo sa
zivotinjama, objektivne su i1 znanstvene, prirodno pristaju nasim osjetilima 1 temelje se na
strateSkim opazajnim vjestinama koje Covjek mora imati za prezivljavanje u neprijateljskom
prirodnom stanju.?®

Naravno, prirodno i konvencionalno su razlikovne figure koje se ne koriste samo u opreci
slike 1 rijeci, ali je svakako tu razliku bitno spomenuti i u psihoanalitickom kontekstu. Naime,
prema Jacquesu Lacanu, imaginarno spada u preddiskurzivno, dok simbolicko spada u
diskurzivno i podredeno je jeziénim mehanizmima. U tom smislu, povezanost majke i djeteta se
smatra prirodnim, dok se povezanost oca i djeteta smatra simboli¢kim, odnosno ulazom u svijet
diskursa.

Feministicke primjedbe o opreci izmedu prirode i1 kulture ¢esto upozoravaju na to da je
prirodno izjednaceno s maj€inskim (emocionalnim), odnosno Zenskim, a kulturno s ocinskim
(racionalnim), odnosno muskim. Primjerice, za Fromma je odnos prema majci samo nastavak
prirodnih veza jer majka predstavlja prirodu i bezuvjetnu ljubav, dok otac predstavlja
apstrakciju, zavist, duznost, zakon i hijerarhiju. S druge strane, Juliet Mitchell je pocetkom
sedamdesetih godina dvadesetog stoljeca zapocela feministicku kritiku Sigmunda Freuda pa je,
izmedu ostalog, navela kako edipovski odnosi pruZaju uvid u konstrukciju Zenskosti u
patrijarhatu. Prema njezinim ¢e uvidima Carole Pateman zakljuéiti da je upravo Freud svojim
mitom o praocu i prahordi ocrtao mitske korijene patrijarhata — sinovi su ubili oca i postavili
prve drustvene zakone, Zene su pritom iskljucene, stoga mit sugerira da su kultura i civilizacija
muskaréevo djelo.?” Feministi¢ka ¢e teoreti¢arka Luce Irigaray pak reé¢i kako se upravo spolna
razlika postavlja kao spoj prirode i kulture. Ona se ne svodi samo ,,na neku obi¢nu, prirodnu,
izvanlingvisticku ¢injenicu. Ona oblikuje jezik, a jezik oblikuje nju. Ona odreduje sustav
zamjenica, posvojnih pridjeva, ali i rod rije¢i i njihovu podjelu na gramaticke razrede:
zivo/nezivo, konkretno/apstraktno, musko/Zensko, na primjer. Ona se postavlja kao spoj izmedu
prirode i kulture.*?®
Glede Gombricha i njegova inzistiranja na prirodnosti slike, osobito je zanimljivo kada

navodi primjer nekonvencionalnih erotskih aktova. Upravo na tom primjeru Mitchell zapaza da,

%6 |sto, str. 85-98.

21 Usp., Duri¢, Dejan, Uvod u psihoanalizu — od edipske do narcisticke kulture, Leykam International, Zagreb,
2013., str. 114. i str. 238 - 239.

28 |rigaray, Luce, Ja, ti, mi (Za kulturu razlike), Zenska infoteka, Zagreb, 1999., prev. Bosiljka Brle¢i¢ i Jagoda
Vecerina, str. 16.
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u Gombrichevu sluéaju, ono $to je prirodno &ovjeku ¢&ini se da je prirodno muskarcima.?

Nadalje, jedan od bitnih Mitchellovih uvida u opreku prirode i kulture ¢ini sljedece zapazanje:

Predodzba o slici kao 'prirodnom znaku' je, rijecju, fetis ili idol zapadne kulture. Poput idola mora biti
oblikovana kao utjelovljenje zbiljske prisutnosti koju oznacuje, i mora dokazati vlastitu ucinkovitost u
usporedbi s laznim idolima drugih plemena — totemima, fetiSima i ritualnim predmetima poganskih,
primitivnih kultura. [...] Najdomisljatije je pritom da zapadna idolatrija prirodnog znaka skriva vlastitu
prirodu pod okriljem ritualnog ikonoklazma, tvrdnjom da su nase slike, nasuprot ‘njihovima’, stvorene
kritickim nacelom skepticizma i samokorekcije, demistificiranim racionalizmom koji ne Stuje vlastite
projicirane slike, nego ih podvrgava ispravljanju, ovjeravanjima i empirijskim testiranjima u odnosu na

'¢injenice’ o tome '$to vidimo', 'kakvima se stvari doimaju' ili '§to prirodno jesu."*°

Zaklju¢no u ovom kontekstu, ono §to se smatra prirodnim, ¢esto je ustvari sustavno,
institucionalizirano, nametnuto i na neki na¢in postavljeno kao normativno. Cesto je upravo to
Sto se smatra prirodnim rezultat navika, kodova i konvencija u odredenoj kulturi ili drustvu. U
kontekstu opreke prirodnog i konvencionalnog, Mitchell navodi kako idolatrija prirodnog znaka
skriva vlastitu prirodu pod okriljem ritualnog ikonoklazma. Upravo je ikonoklazam sa svojom
oprekom reprezentacije nasuprot prisutnosti u kontekstu slike dao znacajne uvide u koncept 1
shvacanje pojma slikovnosti. Jedan od najznacajnijih znanstvenih doprinosa tomu svakako je
djelo Image, Icon, Economy — The Byzantine origins of contemporary imaginary autorice Marie-
José Mondzain iz 2005. godine.

Mondzain razja$njava pojam ekonomije kao trgovanja — slike reprezentiraju samo ono §to
im mi pripiS§emo, one same nemaju nikakvu mo¢ odlucivanja. Kada je rije¢ o odnosu slike 1 rijeci
unutar krs¢anskog diskursa, navodi kako Djevica Marija ustvari rada sliku, a Otac joj daje ime.
Upravo ¢e se taj aspekt inkarnacijske ekonomije ponovno pojaviti u ikonic¢koj ekonomiji. S
druge strane, Krist je ekonomija par excellance jer predstavlja zajednistvo rijeci i tijela, odnosno
rijeci i slike.3! Glas je oplodio tijelo koje je rodilo sliku: ,,Ono postaje plodna utroba iz koje ¢e se
sve buduce slike roditi. Ono $to je u pitanju samog djeviCanstva Djevice je Cistoca same slike.
Upravo na ovom, kroz njeno meso, zena postaje mjesto izbora za tijelo cijele imaginacijske

ekonomije.*“*? Dakle, u kr§¢anskom diskursu, Bog, Zele¢i otkriti djelomi¢no svoju vidljivost, bira

29 Usp., Mitchell, W. J. T., lkonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 98.

30 Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 99.

31 Usp., Mondzain, Marie-Jose, Image, Icon, Economy — The Byzantine origins of contemporary imaginary, Stanford
University Press, 2005., str. 186., 25., 26.

%2 |sto, str. 100.
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tijelo djevice u kojem ¢e se posredstvom rijeci roditi slika, odnosno zajedniStvo rijeci i slike —
Krist.

Luce Irigaray u kontekstu tradicije imenovanja onog §to se drzi vrijednim muskim rodom,
a onim manje bitnim zenskim rodom, spominje da je konotacija muskog roda kao roda rijeci
povezana s muskarCevim prisvajanjem bozanskog: ,,MusSkarac postaje Bog kao Rije¢, a zatim
kao Rije¢ stvara tijelo. Spermu, ¢ija mo¢ nije neposredno vidljiva u radanju, zamjenjuje
lingvisticki kod, logos. On zeli postati sveobuhvatna istina. U tom muskom prisvajanju
lingvistickog koda postoje najmanje tri oznake [...] dokaz da su sposobni stvoriti obzor
kulture.*®* Ovdje opet valja spomenuti problemati¢an psihoanaliticki aspekt Lacana i Freuda —
dijete putem oca ulazi u simbolicko, diskurzivno, odnosno ono S§to je podredeno jezi¢nim
mehanizmima.

Nelson Goodman u svom djelu Jezici umjetnosti — pristup teoriji simbola iz 1976. godine
daje zanimljive uvide u razlicitost slike i rije¢i. Njegovo glavno razlikovanje jezi¢nih i nejezi¢nih

sustava sazeto je u sljedecem iskazu:

Nejezi¢ni se sustavi razlikuju od jezika, slikanje od opisivanja, reprezentacijsko od verbalnog, slika od
pjesme, prvenstveno po nedostatku razluc¢ivosti — ustvari po gustoci (te odatle i po potpunom nedostatku
artikuliranosti) — simboli¢kog sustava. [...] Neki je sustav reprezentacijski samo ukoliko je gust; a simbol

je reprezentacija samo ako pripada potpuno gustom sustavu ili gustom dijelu djelomi¢no gustog sustava.®*

Ukratko, slika je sintakticki 1 semanticki gusta jer se nijednu oznaku ne moZe izdvojiti kao
jedinstven znak niti mu se moze dodijeliti jedinstven odnos. Znacenje slikovne oznake ovisi o
odnosu sa svim ostalim znakovima u tom gustom sustavu. S druge strane, jezi¢ni sustavi se
baziraju na abecedi, sustav ovisi 0 prenosivosti oznake iz jednog konteksta u drugi, npr. pod
svakim napisanim slovom 'a', bez obzira kako je napisano, razumijeva se to isto slovo. Dakle
slika, prema Goodmanu, je sintakti¢ki i semanti¢ki neprekidna, dok tekst koristi brojne
razdvojene, odnosno razlu¢ive simbole.*®

Nadalje, ono §to je zanimljivo u Goodmanovim promisljanjima jest ¢injenica da sugerira
kako je estetska ispravnost primarno stvar prikladnosti, u smislu prikladnosti svjetova, prakse i

sklada. Na pitanje zasSto neka umjetnicka praksa gubi Car i zasto neSto novo ubrzo dobiva status

3 Irigaray, L., nav.dj., str. 52.

3 Goodman, Nelson, Jezici umjetnosti — pristup teoriji simbola, Kruzak, Zagreb, 2002., prev. Vanda BozZievié, str.
189 -190.

35 Usp., Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 76.
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transpovijesnoga i transkulturalnog standarda, Goodman sugerira da se na njega ne moze
odgovoriti u granicama poznatosti i noviteta, nego se moraju postaviti pitanja vrijednosti,
interesa i mo¢i.*® Nesto je sli¢no veé zakljuceno kada govori o Lessingovim granicama Zzanrova i
feministickom propitivanju politi¢nosti estetickih kategorija.

Iz semioticke perspektive Charlesa Sandersa Peircea, svijet znakova se dijeli na ikonu,
simbol i indeks. Ta podjela je znacajna iz viSe razloga. Zadrzat ¢emo se samo na perspektivi W.
J. T. Mitchella. Naime, on navodi kako je ta trijada podjele vidljiva i u Aristotelovoj Poetici koja
dijeli medij tragedije u tri dijela — opsis, melos, lexis $to oznafava spektakl, glazbu i rije¢i. S
druge strane, kanonsko je djelo esej Rolanda Barthesa pod takoder trijadnim naslovom Image,
Music, Text iz 1977. godine. Sugeriraju¢i strukturalnu analogiju trijade pojmova izmedu
radikalno razli¢itih teoreticara (Sl. 3.), Mitchell predlaze pojam ImageXText (SlikaXTekst). Taj
pojam oznacava rascjep izmedu rijeéi i slike koji je neprikaziv.3” Znak X on bira iz vise razloga:
X kao nepoznanica u matematici, potpis nepismenih, umnazanja i krizanja. Ukratko, kao znak
izmedu pojmova rijeci i slike koji ih povezuje i razlikuje kao raskrizje izmedu znakova i osjetila,

odnosno semiotike i estetike.38

% Isto, str. 79. i 82.

37 U nedostatku boljeg prijevoda, ovdje navodim izvornu redenicu na engleskom: ,,[...] the traumatic gap of the
unrepresentable space between words and images (...)“, vidi: Mitchell, W. J. T., ,Jmage X Text* u: The future of
Text and Image, ur. Ofra Amihay i Lauren Walsh, Cambridge Scholars Publishing, 2012., str. 1.

38 Usp., Mitchell, W. J. T., ,Image X Text®, str. 3.
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Aristotel Opsis (Spektakl) Melos (Glazba) Lexis (rijec)
Barthes Slika Glazba Tekst
Lacan Imaginarno Realno Simboli¢ko
Kittler Film Gramofon Pisaca masina
Goodman Skica Partitura Rukopis
Peirce Ikona Indeks Simbol
Foucault Vidljivo [X] Izrecivo
Hume Sli¢nost Uzrok i posljedica Konvencija
Saussure®® @ Pregrada Drvo

Tablica 3.4

Ova tablica prikazuje pojmove pomocu kojih se mogu sugerirati razli¢iti odnosi i
dijagonalne refleksije izmedu postavljenih opreka. Svakako ta dijagonalnost moze asocirati i na
refleksije i odnose u obliku znaka X koji Mitchell postavlja u pojmu SlikaXTekst. Prema njemu,
slikatekst** je mjesto semiotike u kojem se dogada harmonizacija teorije znakova, osjetila i
estetike. To je mjesto u kojem oko i uho susre¢u logic¢ke, analogijske i kognitivne relacije koje
pridonose znacenju, ono se moze promatrati kao princip misli, osjecaja i znacenja koji je
fundamentalan ljudskim bi¢ima jednako kao razlikovanje roda i seksualnosti.*?

Ako bismo se koncentrirali na sredi$nji stupac pojmova, posebno je znacajno uoéiti kako,
primjerice, za razliku od de Saussurea kod kojeg linija izmedu dva pojma (oznaceno, oznacitelj)
oznaCava njihovu povezanost, kod Lacana ona oznaCava njihovu razdvojenost, odnosno
nemoguénost oznadavanja.** S druge je strane Lacanovo Realno, izmedu Simbolickog i
Imaginarnog, kao svojevrstan meduprostor, neizreciv, traumati¢an i neprikaziv. Tumaceci

cuvenu Magritteovu sliku Ceci n'est pas une pipe, Foucault takoder spominje marginu, granicu

39 Ovaj dio vezan uz Saussurea odnosi se na njegov poznati dijagram — ovalni oblik u kojem se nalazi slika drveta i
rije¢ ,,.Drvo“, izmedu ta dva pojma je pregrada, odnosno linija. Sa strana su dvije strelice, jedna prema gore, druga
prema dolje. Mitchell naglaSava vaznost te naznacene pregrade izmedu oznacitelja i oznacenog.

40 Mitchell, W. J. T., , Image X Text®, str. 9.

41 U originalu je navedeno ImageText.

42 Usp., Mitchell, W. J. T., ,Image X Text*, str. 9-10.

4 Usp., Duri¢, D., nav.dj., str. 150.
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izmedu rijeci i1 slike koja bi mogla biti zona sjeciSta, cak i napada izmedu vizualnog i
verbalnog.** Taj sredisnji stupac u Mitchellovoj tablici posebno je zanimljiv jer se razlaganjem
pojmova $to su povijesno postavljeni kao opre¢ni i évrste odrednice uocava njihova fluidnost, ali
I povijesno-drustvena uvjetovanost u nekim slucajevima. Uz to je vezano i promisljanje Luce
Irigaray o istinama i vjerovanjima: ,,Vjerovanje unistava identitet i odgovornost, suprotno paznji
i vjernosti iskustvu. Ono je Cesto nasilje koje nadomjesta neke povijesne praznine i zaborave,
bilo da se oni o¢ituju u ekonomiji govora ili u sustavima slika $to ih prate.“4®

Mitchell predlaze da se odnos slike i rije¢i promatra kao dijalekticki trop jer se odupire
stabilizaciji kao binarna opozicija, transformira se s jedne konceptualne razine na drugu i mijenja
se na relacijama suprotnosti i identiteta, razli¢itosti i istovjetnosti.*® U tablici (SI. 4.) su prikazani
svi vazniji tradicionalni pojmovi koji se odnose na sliku i rije¢, a spomenuti su u ovom
poglavlju. Pojmovi su prikazani kao dihotomije jer su se tako percipirali u razli¢itim teorijskim
promisljanjima o odnosu slike i rije¢i.*” Svrha ove tablice je posredstvom nekoliko najvaznijih
teorijskih promisljanja slike i1 rije¢i ukazati kako su se uz poimanje slike svrstavali pojmovi
tijekom povijesti percipirani kao prirodno svojstveni Zeni, a uz poimanje rijeci pojmovi
percipirani kao muski. Muskarcima se pripisivala jasnoéa, drevnost, kultura, rjecitost,
beskrajnost i prosudba, dok se tvrdilo da je Zenama bila svojstvena tjelesnost, nejasnost,
ograni¢enost, nijemost, primitivnost i dosjetljivost. Svakako tu nije samo rije¢ o pojmovima koji
su bili percipirani kao prirodno svojstveni Zeni, ve¢ o pojmovima koji su bili pozeljni za zenu ili
muskarca 1 koji su se pod krinkom prirodnosti nametali unutar odredenog druStveno-politi¢kog

poretka. Ovdje se to prvenstveno odnosi na zapadnoeuropski i angloamericki kontekst.

4 Usp., Mitchell, W. J. T., ,Image X Text*, str. 4

4 Irigaray, L., nav.dj., str. 23.

4 Usp., Mitchell, W. J. T., ,,Word and image*, str. 57.

47 Ovdje treba napomenuti da se s oprezom uzmu opreéni pojmovi navedeni pod M. J. Mondzain. Ona te pojmove
navodi u kr§¢anskom kontekstu.
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Burke/Locke

Slike Rijec¢i
Dosjetljivost Prosudba

Sli¢nost Razlic¢itost
Primitivno Moderno

Nejasne slike Jasne slike

Lessing

Prostor Vrijeme

Prirodni znakovi Acrbitrarni znakovi
Ogranic¢eno podrucje Beskrajni prostor
Preslika Izraz

Tijelo Um

Nijemost Rjecitost

Oko Uho

Zenstveno Muzevno
Neodredeni zanrovi / Cudovi$no /Zensko Odredeni zanrovi / Drevno / Musko

Gombrich
Prirodno | Konvencionalno
Lacan
IvmaginarnO/Preddiskurzivno/Prirodno/Maj ¢inski | Simbolicko/Nesvjesno/Diskurzivno/O¢insko
/Zensko /Muski
Mondzain
Djevica Marija Bog
Tijelo Glas
Goodman

Nejezi¢ni sustav Jezicni sustav
Gustoca Razlucivost
Tablica 4.

Vise je puta naglaseno kako Mitchell sugerira da je ideoloska osnova za razliku slike 1 rijeci u
pojedinih teoretiCara upravo zakon roda. Sljedec¢a njegova tvrdnja mogla bi se gotovo shvatiti

kao uputa za neka buduca istrazivanja odnosa slike 1 rijeci, pa i za ovaj rad:

Ali, ako odnos teksta i slike vidimo kao drustveni i povijesni odnos obiljezen svima zamrSenostima i
sukobima $to muce odnose pojedinca, skupina, nacija, klasa, rodova i kultura, naSe bi se istraZivanje
mozda moglo osloboditi te Zudnje za jedinstvenom analogijom, skladom i univerzalnoscu, i tijekom tog

procesa steci bolji polozaj, kako bi se razvijala prema nekoj koherentnosti.*®

48 Mitchell, W. J. T., Ikonologija: Slika, tekst, ideologija, str. 163.
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Sljedec¢i dio donosi pregled odnosa slike i rije¢i unutar povijesti umjetnosti. Pritom se
posebna paznja pridaje upravo odnosima razli¢itih zanrova, njihovu mijeSanju, ali i
povijesnoumjetni¢koj potrebi za jedinstvom i skladom koja cesto rezultira povijesnim

zaboravom, ali i proizvoljnim i nedosljednim kategoriziranjem odredenih umjetnic¢kih ostvarenja.

1.2. TEKST U VIZUALNOJ UMJETNOSTI — POVIJESNO-UMJETNICKI
PREGLED NA RELEVANTNIM PRIMJERIMA

U ovom poglavlju govorit ¢emo o odnosu slike i rijeCi u vizualnoj umjetnosti 20. Stoljeca.
Referentna uporista su relevantni monografski radovi posvecéeni kategoriziranju i valorizaciji
odnosa slike i rije¢i u vizualnoj umjetnosti tijekom povijesti. Prije samog povijesnog pregleda
umjetnica i umjetnika, predstavit ¢e se kategorizacije njihovih radova predloZene u navedenim
monografijama. S obzirom na relevantnost pojedinih umjetnica za nase istrazivanje, njih ¢emo
detaljnije analizirati u poglavljima koja slijede. U ovom poglavlju donijet ¢emo i kratak pregled
razvoja teksta u umjetnosti.

Izmedu odabranih publikacija, prvo cjelovito djelo koje se bavi detaljnim pregledom teksta
u vizualnoj umjetnosti je Writing on the wall (Word and image in modern art) Simona Morleya
iz 2003. godine. Autor klasificira radove djelomi¢no se oslanjajuci na rad Charlesa Sandersa
Peircea*® i imenuje &etiri nacina interakcije vizualnog i verbalnog znaka u modernoj umjetnosti:
transmedijalni, multimedijalni, mijeSanomedijalni i intermedijalni odnos. U transmedijalnom
odnosu verbalno ili vizualno je dodatak jedno drugom, ali je jedno od njih uvijek podredeno
drugom (ilustrirane knjige ili galerijski natpisi iznad umjetni¢kih djela). U multimedijalnom
odnosu verbalno i vizualno koegzistira blize nego u prethodnom odnosu, ali su granice i dalje
jasne (reklame, stripovi ili umjetnicka djela koja unutar vizualnog inkorporiraju naslov ili neku
vrstu teksta, ali je verbalno i tekstualno istovremeno kognitivno i prostorno razdvojeno; ovaj
odnos Morley oprimjeruje djelima juznoameri¢ke umjetnice Marlene Dumas). U tre¢em odnosu,
mijeSanomedijalnom, vizualno i verbalno su minimalno razdvojeni jedno od drugog, isprepleteni
su, bez jasnih granica (posteri i reklame; primjer slikara Raymonda Pettibona). U
intermedijalnom odnosu vaznost Se pridaje vizualnoj, materijalnoj i performativnoj dimenziji
teksta i pisanja (kaligrafija i tipografija). Ova kategorija naglasava vizualnu dimenziju

tekstualnog.*® Veéina analiziranih djela u ovom radu spada u posljednje dvije kategorije.

49 Konkretnije, Morley navodi esej Sto je znak C. S. Peircea iz 1894. godine.
50 Usp., Morley, Simon, Writing on the wall (Word and image in modern art), Thames&Hudson, London, 2003.
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Knjiga Art, word and image (2000 years of visual/textual interaction) iz 2010. godine

sadrzi niz eseja razli¢itih autora o odnosu slike i rijeci u umjetnosti. Ovdje je vazno osvrnuti se
na kategorizaciju koju nudi John Dixon Hunt. Ovaj autor sugerira Cetiri na¢ina na koja su
umjetnice i umjetnici koristili rije¢i u svojim vizualnim djelima. To su: eksplicitan, implicitan,
suplementaran i suradnicki na¢in. Eksplicitni nacin podrazumijeva da su rijeci u potpunosti izvan
vizualnog medija ili su ukljuéeni u vizualno djelo. Autor nam daje nekoliko relevantnih primjera,
a jedan od najvaznijih ¢ine djela postmodernih umjetnica i umjetnika koji unutar likovnog djela
eksplicitno postavljaju verbalne elemente. U implicitnom na¢inu vizualno umjetni¢ko djelo ne
sadrzi u sebi verbalne dodatke, ali to djelo gledateljici ili gledatelju sugerira koristenje nekih
tekstualnih dodataka vezanih uz samo djelo, npr. kada se neka slika odabirom motiva referira na
neki tekst koji postoji izvan vizualnog. Suplementarni naéin podrazumijeva dodavanje
tekstualnog elementa vizualnom u umjetnickom djelu. Naposljetku, suradnicki nacin
podrazumijeva komunikaciju vizualnog i verbalnog tako da utjec¢u jedno na drugo, tj. vizualno i
verbalno su meduovisni.>!
PovjesniCarka umjetnosti Leslie Ross je 2014. godine izdala knjigu Jezik u vizualnim
umjetnostima. U navedenoj knjizi podnaslova Interakcija teksta i slike®? umjetnicki radovi su
podijeljeni u Sest kategorija prema kojima su naslovljena poglavlja knjige. U prvoj kategoriji su
djela koja kombiniraju tekst i sliku, $to znaci da jedno drugo nadopunjavaju. U drugoj kategoriji
— Slagalice rijeci i slike — navodi primjere djela u kojima su slika i rije¢ u interakciji koja nije
vidljiva i jasna kao u prvoj kategoriji, ve¢ zahtijeva dugotrajnije promatranje i istraZivanje
odnosa tih dvaju elemenata. Ova se kategorija moze oprimjeriti kubisti¢ki kolazima i slikama-
pjesmama teologa i benediktinca Hrabanusa Maurusa iz 9. st. Treée poglavlje takoder se bavi
slagalicama rijeci i slike, ali s naglaskom na dominaciji slike. Ross ovdje uvrstava djela Renéa
Magrittea.

Cetvrta kategorija — Rijeci kao slike — podrazumijeva djela vizualne umjetnosti koja
sadrze samo tekst. Za tu kategoriju navodi primjere djela Edwarda Rusche, Roberta Indiane,
Johna Baldessarija te kaligrame Guillaumea Apollinairea. Peta kategorija izdvaja djela umjetnica
I umjetnika koji koriste jezik u umjetnosti propitujuci ulogu jezika u razli¢itim sociopolitickim
kontekstima. U tu kategoriju Ross uvrstava djela Barbare Kruger, Gilbert&Georgea, Marthe
Rosler i Shirin Neshat. Naposljetku, posljednja kategorija oznacava djela koja propituju odnos

51 Usp., Hunt, Dixon, John, ,Introduction®, u: Art, word and image (2000 years of visual/textual interaction), ur.
Dixon, Hunt, John, Lomas, David, Michael Corris, Reaktion books, London, 2010.
52 U originalu: The interplay of text and imagery.
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slike 1 rijeci u kontekstu skulpture, ekoloske umjetnosti i tehnologije. Ross ovdje navodi primjere
djela Claesa Oldenburga, Jenny Holzer i Jacka Piersona.®

Slika i tekst u konceptualnoj umjetnosti autorice Eve Kalyve bavi se iskljucivo
kategorizacijom konceptualne umjetnosti 60-ih i 70-ih godina 20. st. Za razliku od prethodnih
izvora, ova monografija predstavlja tri metode analize odnosa slike i teksta u konceptualnoj
umjetnosti. Prva predlozena metoda analize odnosi se na performativni potencijal odnosa slike i
rije¢i u odredenim djelima te teoriju govornih Cinova. Ta se metoda koncentrira na analizu
odnosa slike i rije¢i u razli¢itim diskurzivnim i objektivnim, fizickim kontekstima. Neki od
primjera koje navodi su djela Keitha Arnatta® i Roelofa Louwa®. Druga predlozena metoda
odnosi se na semanti¢ku analizu. Ispituju se odnosi lingvistickih struktura, znakova, diskursa i
semantickih odnosa u procesu stvaranja znaCenja. TreCa metoda odnosi se na retoricke i
diskurzivne strategije u umjetnickim djelima s naglaskom na grupu Art & Language.>®

Najnovije iscrpno povijesnoumjetnic¢ko istrazivanje slike i rijec¢i u suvremenoj umjetnosti
je doktorska disertacija Kim Dhillon®” obranjena 2017. godine na Kraljevskoj akademiji
umjetnosti u Londonu. Ta je disertacija utemeljena na istrazivanju tekstualne umjetnosti®® nakon
konceptualne umjetnosti. Dhillon istrazuje materijalizaciju teksta u vizualnoj umjetnosti u
suprotnosti s konceptualnom umjetno$c¢u. Pri tom najveéi naglasak daje feministickoj umjetnosti
70-ih 1 80-ih godina proslog stolje¢a. Za razliku od prethodnih izvora, jedina kategorizacija koju
Dhillon razraduje je umjetnost od 1955. do 1973. godine koju naziva izmedu dematerijalizacije i
materijalizacije teksta. U tom dijelu analizira odnos konkretne poezije i konceptualne
umjetnosti.>®

Od svih navedenih izvora, prva tri se izdvajaju po tome sto predstavljaju kronoloski
pregled svih vaznijih djela vizualne umjetnosti koja na odredene nacine sadrze tekst. Medutim,

oni su osmisljeni kao kronoloski pregledi, a autorice i autori ne ulaze u konkretnije analize djela.

53 Usp., Ross, Leslie, Language in the visual arts (The interplay of text and imagery), McFarland & Company, Inc.,
Publishers, Jefferson, North Carolina, 2014.

5% U Tate muzeju 1971. godine otvorena je izlozba pod nazivom Sedam izlozbi. Jedno od izloZenih djela je bilo
Umjetnost kao cin retrakcije Keitha Arnatta. Djelo se sastoji od 11 fotografija ¢ovjeka koji u ustima ima papir na
kojem piSe jedna rijeC. Podnaslov djela je ,,Jedanaest portreta umjetnika koji se sprema pojesti svoje rijeci.“. Usp.,
Kalyva, Eve, Image and text in conceptual art (Critical operations in context), Palgrave Macmillan, Leeds, West
Yorkshire, UK, 2016., str. 52.

55 Njegova djela istrazuju odnos skulpturalnih forma i teorije govornih ¢inova u odnosu na prostor u kojem se te
forme nalaze.

%6 Usp., Kalyva, E., nav.dj.

5" Kim Dhillon trenutno predaje vizualnu umjetnost na Sveuéili§tu Victoria u Kanadi. 2022. godine bi trebala biti
objavljena njena knjiga koja se u ve¢oj mjeri oslanja na navedeni doktorski rad. Knjiga ¢e biti objavljena u izdanju
Reaktion Books.

%8 U originalu: Text art.

59 Usp., Dhillon, Kim, More than words: Text art since conceptualism, doktorska disertacija, Kraljevska akademija
umjetnosti, London, 2017.
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Zadnja dva izvora predstavljaju metode analize predstavljene na uskom korpusu istraZivanja.
Primjerice, Kalyva svoje predlozene metode samo razraduje na nekolicini primjera isklju¢ivo iz
polja konceptualne umjetnosti.

Kronoloski pregled umjetni¢kih djela koja ¢emo predstaviti u nastavku temelji se na
angloamerickom i zapadnoeuropskom kontekstu. Obuhvatit ¢e se reprezentativne umjetnice i
umjetnici ¢ija su djela na odredeni nacin utjecala na promisljanje i analizu problematike odnosa
slike i rije¢i u vizualnoj umjetnosti.

Jedna od prvih intervencija s koriStenjem vizualnih i tekstualnih elemenata u 20. stolje¢u
koja je utjecala na kasnije nadrealisticke, kubisticke i1 dadaisticke radove su kaligrami
Guillaumea Apollinairea (1880.-1918.). Ti su kaligrami kao oblici vizualnog pjesniStva izravno
spajali znacajke verbalnog i vizualnog ¢ime su poticali Citateljsko i gledateljsko iskustvo. Michel
Foucault u svom eseju 0 Magritteu istice da ,,[t]ako kaligram na ludi¢ni nacin nastoji izbrisati
najdrevnije opreke nase alfabetske civilizacije: pokazati i imenovati, prikazati 1 reci,
reproducirati i artikulirati, oponasati i oznacavati, gledati i ¢itati.*°

Za veci broj modernih umjetnika prevladavanje navodnih ograni¢enja vizualne umjetnosti
postalo je imperativ. Koncept simultanosti koji je povezan s iskustvima brzine, novih forma
putovanja i komunikacije, zahtijevao je nove forme ekspresije. Povezivanje vizualne umjetnosti i
lingvisticke teorije postalo je nuznost mnogim teoreti¢arima, pa je tako 1919. godine Roman
Jakobson izdvojio futurizam kao demonstrativni primjer metonimijskog zaokreta u slici. U
kasnijem eseju o kubizmu i nadrealizmu naveo je kako ta dva pokreta predstavljaju
fundamentalne opozicije metonimije i metafore za koje je Jakobson smatrao da su temelj svakog
semioti¢kog sustava. 5!

Sli¢no kaligramima, Zanr konkretne poezije je takoder vizualnim elementima sugerirao
temu ili koncept pjesnickog djela. Zacetnikom konkretne poezije smatra se Eugen Gomringer, a
jednim od reprezentativnih primjera je njegova pjesma Silencio iz 1963. godine.®? Na stvaranje
kaligrama, konkretne poezije, ali i kasnijih kubistickih kolaza utjecao je rad pjesnika Stéphanea
Mallarméa. Njegova prozna poema Bacanje kocki nikad neée ukinuti slucaj iz 1897. godine
predstavlja slozen i jedinstven tipografski rad u kojem su zvuéni odnosi i vizualno oblikovanje

odnosa rijei i praznog polja oko njih jednako vazni kao i znaéenje samih rije¢i.%® Svakako treba

8 Foucault, Michel, Ovo nije lula, Meandar Media, Zagreb, 2011., str. 25.

81 Usp. Lomas, David, ,,New in art, they are already soaked in humanity (Word and image 1900.-1945.)“, u: Art,
word and image (2000 years of visual/textual interaction), ur. Dixon, Hunt, John, Lomas, David, Michael Corris,
Reaktion books, London, 2010., str. 114-115.

62 Usp., Ross, L., nav.d;.

8 O odnosu i utjecaju Mallarméova rada na futurizam i kubizam vise u: Stark, Trevor, Total expansion of the letter
(Avant-garde art and language after Mallarmé), The MIT Press, 2020.
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spomenuti i to da je Marcel Broodthaers 1969. godine objavio tu istu proznu poemu, ali je svaku
rije¢ zatamnio crnom linijom kako bi naglasio vizualnu strukturu vlastitog djela.

Mallarméov je rad izravno utjecao i na razvoj futurizma, iako je Filippo Tommaso
Marinetti u viSe navrata negirao njegov utjecaj. Kolekcija Marinettove ,,poezije slobodne rijeci*
objedinjena je prvi put 1914. godine pod nazivom Zang Tumb Tuum. Marinetti u toj zbirci stvara
djelo koje ruSi uobiCajena pravila sintakse, gramatike i znaCenja u svrhu naglaSavanja
zvukovnosti i vizualnosti samog djela.® Sam Marinetti je &esto nazivao svoje radove
tipografskom revolucijom navode¢i da mu je cilj udvostruditi snagu rije¢i tako Sto ¢e koristiti
vise boja tinte i razli¢ite fontove stvarajuéi tipografsku harmoniju jedne stranice.%

Guillaume Apollinaire u knjizi o kubisti¢kim slikarima objavljenoj 1913. godine navodi
kako je koriStenje rijeCi i brojeva kao likovnih elemenata posve legitimno jer su oni ve¢ duboko
ukorijenjeni u Govjecanstvu.®® S obzirom na njegov vaZan utjecaj na razvoj kubistickog
slikarstva, jedna od prvih kubisti¢kih slika koje su ukljuéivale slova je slika Ma Jolie Pabla
Picassa iz 1911. godine. Rijeci ,,Ma Jolie” su inkorporirane unutar slike i odnose se na tadasnju
popularnu pjesmu ¢ime se mogu interpretirati kao kulturalna referenca. Nakon te slike, uslijedila
je 1 velika produkcija kubisti¢kih kolaza s rije¢ima koje bi se na razliCite nacine referirale na
reklame, popularnu i masovnu kulturu. Cesto bi se koristili stvarni novinski ¢lanci ili reklamni
tekstovi. PovjesniCarka umjetnosti Molly Nesbit posebno je istrazivala odnos rije¢i i slike u
kubistickim kolaZima. Jedna od njenih popularnih teza je da su kolaZi koristili slicne strategije
kao reklame.®” U prvoj polovici 20. stoljeéa niz umjetnica i umjetnika koji su se svrstavali u
futurizam ili kubizam koristili su slova, brojeve ili cjelovite tekstove u svojim djelima. Neki od
njih su Georges Braque, Stuart Davis, Umberto Boccioni, Gino Severini Sonia Delaunay-Turk,
Robert Delaunay, Carlo Carra i Olga Rozanova.

Novine su jedan od svakodnevnih fenomena koje su pridonijele novom vizualnom
shvacanju stvarnosti. Zacetnik futurizma, Filippo Tommaso Marinetti, veli¢ao je novine
nazivajuci ih velikim novinama, sintezom dana u zivotu svijeta. Filozof Walter Benjamin uocio

je da novine specificnim odabirom razli¢itih vijesti nastoje proizvesti ok, a §to je on smatrao

64 Usp., Foster, Hal, Krauss, Rosalind, Bois, Yve-Alain, Buchloh, Benjamin H.D., Art since 1900. (Modernism,
antimodernism, postmodernism), Thames & Hudson, London, 2004.

8 Usp. Lomas, David, ,,New in art, they are already soaked in humanity (Word and image 1900.-1945.)“, u: Art,
word and image (2000 years of visual/textual interaction), ur. Dixon, Hunt, John, Lomas, David, Michael Corris,
Reaktion books, London, 2010.

% Usp., Apollinaire, Guillaume, Eimert, Dorothea, Podoksik, Anatolii, Cubism, Parkstone international, 2010.

67 Usp., Lomas, D., nav.d;.
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esencijom modernog iskustva. Apollinaire je nazivao novine prozom svakodnevice, dok ih je
Mallarmé prezirao kao najnizu formu pisanja.%®

Dadaisti¢ka umjetnost takoder je na odredeni nacin pridonijela drugacijem poimanju
odnosa slike i rije¢i. Jedna od poznatih izjava Huga Balla je: ,,RijeC i slika su isto. Slikanje i
pisanje poezije pripada istom.*®® Jedan od glavnih predstavnika dadaizma, Francis Picabia, &esto
je Kkoristio tekstualne dijelove u svojim radovima, jednako kao i razliCite tipografske
eksperimente na Marrinetijevu tragu. Pored njega, slican odnos prema tekstu i slici moZemo
uociti u radovima Hannah Hoch, Raoula Hausmanna i Kurta Schwitersa. Od svih njih, najvise se
izdvajaju radovi Marcela Duchampa. Oni sugeriraju novo poimanje umjetnickog djela koje
odbija retinalnost umjetnosti. Osim toga, njegova djela su pridonijela i drugacijem shvaéanju
odnosa slike 1 rije¢i u dadaistiCkom kontekstu.

Duchamp je u nekoliko navrata govorio o dadaizmu kao metafizickom stavu koji je
svjesno isprepleten s literaturom, kao i o tomu da dadaisticka umjetnost dovodi vizualnu
umjetnost pod okrilje literarne imaginacije. On je na odredeni nadin kroz svoja djela
utjelovljivao ekstremniju formu nominalizma te svjesno forsirao doslovno shvacanje jezi¢nih
formi.”® Neka od njegovih djela koja bi mogla posluziti za analizu odnosa slike i rije¢i su
L.H.O0.0.Q. Mona Lisa (1919.) i Apolinére Enameled (1916.). Takoder su vazna djela njegove
kutije — Kutija u koferu (1914.) i Zelena kutija (1934.) koja ukazuju na novi pravac razvoja
umjetnickog djela: sastoje se od umanjenih reprodukcija umjetnickih djela i niza tekstualnih i
likovnih skica razli€itih veli¢ina koje se mogu ¢itati/promatrati razli¢itim redoslijedom.

André Breton je u tri manifesta definirao nekoliko glavnih odrednica nadrealisticke poetike.
Osim toga, napravio je nekoliko vlastitih djela koja su ujedinjavala sliku, fizicki predmet 1 rijeci
pod nazivom Poem-object 1940-ih godina. Nadrealisticka tehnika automatskog pisanja, kao i
preokupacija temama koje su usko vezane s pojmom nesvjesnog znacajke su njegovih djela, ali i
djela drugih nadrealistickih umjetnika poput Joana Miréa. Kombiniranje vizualnih i verbalnih
elemenata kod Mirdéa dosegnulo je vrhunac u ciklusu njegovih djela u kojima se tematiziraju
snovi. Vec¢inom su to apstrahirane, organske forme uz koje on postavlja tekstualne natpise. U
ovom se kontekstu izdvajaju i djela Maxa Ernsta, Roberta Desnosa, Paula Kleea, Henrija

Michauxa, Yvesa Tanguya, Josepha Cornella i Mana Raya.”* Za nadrealiste, stati¢ka priroda

8 Usp. Lomas, David, ,,New in art, they are already soaked in humanity (Word and image 1900.-1945.)“, u: Art,
word and image (2000 years of visual/textual interaction), ur. Dixon, Hunt, John, Lomas, David, Michael Corris,
Reaktion books, London, 2010., str. 121

 Morley, S., nav.dj., str. 61.

0 Usp., Morley, S., nav.dj.

L Usp., Lomas, D., nav.d;.
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slike kocila je na odredeni nacin njihovu Zelju da zabiljeze tijek nesvjesnih misli. Za tu svrhu,
jezik je bio klju¢an novi element, zajedno s filmom. "2

Kao $to se Duchampova djela izdvajaju iz reda ostalih dadaistickih djela, tako se i djela
Renéa Magrittea izdvajaju iz reda ostalih nadrealisti¢kih ostvarenja prema gotovo radikalnom
raskidu s tradicionalnim poimanjem odnosa slike i rije¢i u vizualnoj umjetnosti. Jedno od
njegovih prvih djela u kojem spaja rijeci i slike je rad pod naslovom Interpretacija snova iz
1927. godine: naslikana su Cetiri predmeta, ispod svakog postavljena je rije¢ pisanim rukopisom,
a samo jedna od tih rije¢i odgovara reprezentiranom predmetu iznad rije¢i. Njegovo najpoznatije
djelo unutar tog koncepta je djelo La trahison des images (Varke slika) iz 1929. godine,
poznatije pod nazivom Ovo nije lula. Prema Michelu Foucaultu, Magritte ovim djelom razlucuje
slicnost i similarnost. Sli¢nost sluzi prikazivanju, a similarnost ponavljanju koje se kroz nju
provladi i aktivira kolanje simulakruma. Stoga ovo djelo daje formulu daljnjeg razvoja slike i
rije¢i u umjetnosti koji ¢e kulminirati u djelima pop-arta. Foucault sugerira da je upravo djelo
Campbell Soup Andyja Warhola iz 1962. godine nastavak onoga $to je Magritte zapoceo — slika
s imenom koje nosi ostaje bez identiteta zahvaljujuci similarnosti koja se u nizovima beskona¢no
prenosi.”

Americki povjesnicar umjetnosti Michael Corris navodi kako dijalog rijeci i slike u
umjetnosti nakon 1945. godine postaje simbol kompenzacije: simptom priznavanja
nemogucnosti vizualne umjetnosti 1 knjiZevnosti da reprezentiraju kolaps autonomnog
subjekta.” Upravo oko 1945. godine Isidore Isou u Francuskoj inicira pokret letrizma s ciljem
reduciranja jezika na slova. Letristi su u praksi postizali razli¢ita kaligrafska i tipografska
ostvarenja uz stilske varijacije koje su ukljuc¢ivale obic¢na tiskana ili napisana slova, gestikularne
tragove slova, pa ¢ak i trodimenzionalna slova u obliku odjeée ili namjestaja.” Izlozba This is
tomorow 1956. godine u Londonu simboli¢no je oznacila kulminaciju poslijeratnog istrazivanja
odnosa umjetnosti, znanosti, dizajna i popularne kulture. Izlozbu je organizirala skupina The
Independent Group (1952. — 1955.) ¢iji su glavni c¢lanovi bili Richard Hamilton, Nigel
Henderson, John McHale, Eduardo Paolozzi i William Turnbull. Za nas je najvazniji dio
spomenute izloZzbe, zanimljive po specificnoj postavci djela na neuobicajenim mjestima poput
stropa, onaj koji je reprezentirao alternativnu verziju buducnosti. U tom dijelu izlozbe formirana

je svojevrsna utopija kapitalistiCkog spektakla koja je sadrzavala niz djela inspiriranih ili izravno

"2 Isto, str. 160.

8 Usp., Foucault, M., nav.dj.

4 Usp., Corris, M., nav.dj., str. 215.
5 Usp., Morley, S., nav.dj., str. 102.
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preuzetih iz popularne kulture, na primjer filmskih plakata, kolaza filmskih ikona — Marlona
Branda i Marilyn Monroe, kao i razli¢itih drugih informativno-tekstualnih vizualizacija.”

Politicki aktivist i umjetnik Stuart Davis takoder je bio znacajan zbog Cestog koriStenja
tekstualnih naziva poznatih brendova u svojim slikama. Jedan od njegovih najpoznatijih radova
Lucky Strike iz 1924. godine smatra se jednom od prvih slika u kojima su integrirani
komercijalni produkti i popularni stripovi. Davis je snazno zagovarao koriStenje motiva
komercijalnih logotipova kao reprezentacije ameri¢kog identiteta. On je integrirao tekst u slike
kao dio formalne strukture, te je kroz razliCite stilove uvijek tretirao tekst kao formalni dio
vizualnog.”’

Pjesnicki pokret letrizma ranih 1950-ih okupio je umjetnike poput Mauricea Lemaitrea,
Gabriela Pomeranda i Guya Deborda. Debord je posebno zasluzan za koncept tzv. détournement.
Posebno bitan aspekt tog koncepta je koristenje poznatih fotografija ili slika na koje se postavlja
subverzivni ili sugestivni tekst. Jedan od primjera su rani radovi umjetnice Lutz Bacher poput
djela Jokes (Jane Fonda) iz 1985. godine. Navedeno djelo sadrzava pronadenu (readymade)
novinsku fotografiju glumice Jane Fonda kojoj je dodan novinski tekst u maniri kolaza.”

Pod utjecajem popularne kulture i potroSackog drustva 60-ih godina 20. st. pop-art
postaje jedan od vodecih stilova. Medu glavnim predstavnicima toga stila bili su Andy Warhol,
Roy Lichenstein, James Rosenquist, Ed Ruscha i Robert Indiana. Osim stila koji je
podrazumijevao koristenje reklama, crtanih filmova, stripova i gotovo svih vizualnih elemenata
popularne Kulture, pop-art je oznacio i kona¢ni kraj podjele umjetnosti na ,,visoku* i ,,nisku*.”
Navedeno je znacilo 1 prodor tekstualnog na djela vizualne umjetnosti.

U kontekstu proucavanja odnosa slike i rijeci posebno se valja osvrnuti na rad Eda
Rusche i Roberta Indiane. Koristenje iskljucivo rije¢i ili nekih fraza u vizualnoj umjetnosti
obiljezilo je veéi dio njihovih opusa. Neki od ranijih radova Eda Rusche sadrzavali bi samo
jednu rije¢, primjerice Boss (1961.), Vaseline (1967.) i Pool (1968.). Rijeci su bile postavljene u
sredini kompozicije, a tekstura i veli¢ina slova bile su razli¢ite, ovisno o postavljenoj rijeci.
Kasnije je koristio duze fraze i tvrdnje poput Listen, I'd like to Help Out, But (1973.), Nice, Hot
Vegetables (1976.) i He enjoys the Co. Of Women (1976.). Takve tvrdnje bi postavljao na sliku
bez ikakvog dodatnog konteksta, tako da je izbor varirao od banalnih i poznatih izjava pa do
ironi¢nih, iznenadujuéih. S druge strane, Robert Indiana je Cesto opisivan kao najliterarniji pop-

art umjetnik. U svojim djelima koristio je gotovo iskljucivo rijeci, bez ikakvih likovnih dodataka.

®Usp., Foster, H., Krauss, R., Bois, Y., Buchloh, B.H.D., nav.dj., str. 385- 389.
" Usp., Corris, M., nav.dj., str. 238 i 239.

78 |sto, str. 244.

9 Usp., Foster, H., Krauss, R., Bois, Y., Buchloh, B.H.D., nav.dj., str. 445.
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Jedno od poznatijih djela je Eat/Die (1962.). Sastavljeno je od dviju slika na kojima su
pojedinaéno ispisane dvije naslovne rije¢i.?’ Za razliku od Rusche, ¢ija djela veéinom zaziru od
ozbiljnijeg znacenja i privlaéna su upravo zbog banalnosti i apsurdnosti, Indiana je svojim
radovima viSe otvorio prostor kritickom postavljanju rije¢i u kontekst vizualne umjetnosti.

Lingvisti¢ki zaokret u vizualnoj umjetnosti, posebno u konceptualnoj umjetnosti, odvijao
se paralelno s razvojem novih teorija o jeziku u humanistickim znanostima. Primjerice, Claude
Lévi-Strauss se fokusirao na status jezika kao ideoloskog konstrukta. Louis Althusser je
naglaSavao vaznost uocCavanja strukture ideologije koju jezik podrzava C¢ime osigurava
ekonomsku osnovu drustvenog sustava. Noam Chomsky je pozicionirao proucavanje jezika u
sirem kontekstu kognitivne psihologije.®! Konceptualni umjetnici i umjetnice tezili su potpunom
prekidu s tradicionalnim medijima poput slikarstva, ali i konvencionalnim idejama o umjetnosti.
Koristenje jezika kao vaznog elementa u umjetnosti i zelja za propitivanjem verbalne i vizualne
komunikacije u umjetnosti moze se reprezentativno sagledati u djelima Josepha Kosutha, On
Kaware i Johna Baldessarija.

Joseph Kosuth je propitivao semanticke i leksicke konvencije te ukazivao na jezik kao
meduodnos znacenja uvjetovanih kontekstom i upotrebom. Jedan od njegovih radova iz ciklusa
Titled (Art as Idea as Idea) iz 1967. godine predstavlja tekstualnu definiciju, rje¢ni¢ku natuknicu
pojma ,,Ideja“. Rije¢ je o jednom od djela iz navedenog ciklusa od kojih svako predstavlja
definicije pojedina¢nih pojmova kao $to su slika, umjetnost, jezik i teorija. Osvréuéi se na ovo
djelo, Kosuth navodi kako je cilj bio ,,sugerirati da se stvarni kreativni proces i radikalni preokret
nalazi upravo u promjeni ideje o umjetnosti samoj*.8? John J. Curley usporeduje ovaj Kosuthov
ciklus s djelom Bellevue 1l Andyja Warhola iz 1963. godine koje se sastoji od dvanaest
fotografija tijela osobe koja je pocinila samoubojstvo, okruzenog policijom i medicinskim
djelatnicima. Curley navodi kako oba djela ustvari vizualno transformiraju uobicajenu
autoritativnost jezika i fotografije i time ukazuju na njihovu nedostatnost, posebice u masovnim
medijima. Naime, jednako kao $to Warhol manipulira fotografijom zamucujuéi neke dijelove i
poveéavajuci druge, tvore¢i tako nestalnu i treperavu povrsinu fotografije, tako Kosuthove
definicije, premda djeluju objektivno, nakon duzeg promatranja i Citanja, postaju neobicne i
defamilijariziraju prostor jezika. Nakon duzeg promatranja, svaka od rijeci lako sklizne u

alternativna znacenja i ne djeluje viSe tako jednoznac¢no kao na prvi pogled, a za svaku od

8 Usp., Ross, L., nav.dj., str. 94-99.
81 Usp., Morley, S., nav.dj., str. 140.
8 Morley, S., nav.dj., str. 147.
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Warholovih fotografija moze se re¢i da daje drugaciju definiciju jedne dokumentarne
fotografije.®

John Baldessari je 60-ih godina proslog stoljea producirao vise djela iskljuéivo
tekstualnog karaktera poput Tips for Artists Who Want to Sell, What this Painting aim to do i
What is Painting. Svako od njih sadrzi samo tekst, ve¢inom kratke tvrdnje o umjetnosti. Prema
njemu, jedan od ciljeva bio je izvaditi jezik iz originalnog konteksta i postaviti ga u novi,
provokativni kontekst koji nadahnjuje gledateljicu ili gledatelja na postavljanje novih i
neugodnih pitanja. Primjerice, tekst za djelo Tips for Artists Who Want to Sell parafraza je
naslova popularnih knjiga Kako slikati, ¢ime se postize ironija i potencijalna kritika odnosa
konceptualne umjetnosti i ki¢a.3* Baldessarijevi radovi ve¢inom se temelje na humoru, ali je
zanimljivo spomenuti navodnu Kosuthovu opasku uz njegov rad. Naime, Kosuth je jednom
prilikom naveo kako su Baldessarijevi radovi vise poluzabavne varijacije na pop-art nego
ozhiljni i stvarni radovi konceptualne umjetnosti.®

Japansko-americki umjetnik On Kawara najpoznatiji je po ciklusu radova Date Paintings
zapoc¢etom 1966. godine. Djela iz ovoga ciklusa ve¢inom sadrze brojeve i slova koja oznacavaju
odredeni datum, ali i novinske ¢lanke s datumom. Radove odlikuju iznimno c¢iste forme, a
datumi su vec¢inom izvedeni kKistom, imitirajuéi Sans Serif oblik slova. Njegov ciklus je nacelno
interpretiran kao propitivanje odnosa vremena, umjetnosti i pisanja.®® Istih godina njemacka
konceptualna umjetnica Hanne Darboven zapocela je svoje cikluse djela o vremenu i pisanju.
Njezina su djela, izmedu ostalog, predstavljala eksplicitnu vizualizaciju prolaska vremena kao
nerazdvojivog od akta pisanja. Monotone linije koje asociraju na odredena slova, bez ikakvog
cilja da budu citljive, sadrZzajno su ukazivale samo na protjecanje vremena. Ne biljeze nikakve
dogadaje u vremenu, jedini dogadaj i tema je vrijeme koje prolazi dok Darboven pise.®” Nesto
kasnije, tijekom 70-ih godina 20. st., Darboven je pocela ru¢no prepisivati knjizevna djela,
pocevsi od Odiseje koju je transkribirala rukom na gotovo 500 stranica. Tada je takoder u svoja
djela o vremenu pocela dodavati fotografije, razglednice i1 slicne objekte koji su sugerirali

odredene povijesne, kulturne i politicke reference.®®

8 Usp., Curley, John, ,,Fuzzy Language: Joseph Kosuth's "Titled (Art as Idea as Idea)’, 1967.“, Yale University Art
Gallery Bulletin, Yale University, 2005.

8 Usp., Morley, S., nav. dj., str. 142.

8 Usp., Ross, L., nav.dj., str. 114.

8 Usp., Morley, nav. dj., 2003., str. 144,

87 Usp., Ebers, Thomas, ,,Filled Time: Hanne Darboven an the Phenomena of Time Histories*, u: Hanne Darboven:
Enlightement, Time Histories (A Retrospective), Enwezor, Okwui, Rein Wolfs (ur.), Haus der Kunst, Munich, 2015.
8 Usp., Chaffee, Cathleen, ,,I can't describe so I will write“: Hanne Darboven's Abstract Correspondence,
predgovor izlozbi Hanne Darboven A Survey, Galerija Castelli, New York, 2013, dostupno na
https://www.castelligallery.com/publications/hanne-darboven [posjeceno 8. 8. 2021.].
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Umijetnici Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin i Harold Hurrel osnovali
su skupinu Art & Language u Engleskoj 1968. godine te su zajedno poceli uredivati ¢asopis Art
Language. 1971. godine kolektivu su se pridruzili 1 sjevernoameric¢ki umjetnici Ian Burn i Mel
Ramsden. Jedna od glavnih znacajki skupine bila je pretpostavka da je jezik odgovarajuéi alat za
propitivanje skrivenih znacenja i ideologija koje se kriju iza vizualnih djela. Tijekom godina
mnogi drugi ¢lanovi pridruzili su se grupi, ali od 1977. godine najvise radova producirali su
umjetnici Michael Baldwin i Mel Ramsden te likovni kriticar Charles Harrison. Jedan od
primjera su instalacije Index 01 i Index 02 iz 1972. godine. Te instalacije sadrzavale su vise od
350 tekstova, postavljenih u ormariée, koje su napisali ¢lanovi grupe. Na zidovima su bili popisi
tekstova 1 unakrsne reference njihovih (ne)kompatibilnosti tvore¢i tako oko 125.000
kombinacija. Neke od glavnih ideja instalacije su problematiziranje umjetnickog djela i
sukobljavanje razli¢itih ideja o umjetnosti, transformacija pasivne gledateljice ili gledatelja u
aktivnu sudionicu ili sudionika te ideja o umjetnici/lumjetniku kao autoru/autorici i
piscu/spisateljici.?® U intervjuu s Catherine Millet 1971. godine, na pitanje o vaznosti dijaloga
jezika i likovne umjetnosti, grupa Art & Language odgovorila je: ,,Za nas je jezik medij koji nam
koristi za o€uvanje naSeg rada u kontekstu istrazivanja i propitivanja. [...] To je specifi¢an medij
umjetnosti, ali iznad svega on definira malo bolje §to je to umjetnost, a §to nije.«*

U radovima The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems iz 1974./1975. godine
umjetnica Martha Rosler koristi dokumentarni format fotografija razli¢itih mjesta stanovanja s
podrucja New Yorka uz koje prilaze tipkani tekst kolokvijalnih izraza za opis tih mjesta,
primjerice ,,hard drinker, , bingo boy*, , boozehound*, ,.the worst for liquor*.®! Rosler postavlja
dvije vrste reprezentacija jednu pored druge — dokumentarnu fotografiju odredenog mjesta i
kolokvijalne termine koji se Koriste isklju¢ivo u privatnoj komunikaciji.®? Izvladenjem na
povrsinu izraza koji se koriste u privatnoj komunikaciji, ona razotkriva odnose izmedu sluzbenih
1 nesluzbenih verzija jedne realnosti, Sto izmedu ostalog ukazuje i na nedostatnost verbalnog i
vizualnog reprezentiranja.

U duhu umjetnic¢kog pokreta Arte povera u ltaliji umjetnici Mario Merz, Maurizio
Nannuci 1 Alighiero Boetti u nekoliko svojih radova koriste tekstualne elemente. Nannucijevo

djelo Phonetic Alphabet (1967. — 1968.) obiljezava pocetak njegova interesa za odnos jezika i

8 Usp., Kalyva, E., nav.dj., str. 189-190.

% Millet, Catherine, ,Intervju s Art & Language®, u: Conceptual Art: A Critical Anthology, Alberro, Alexander,
Blake Stimson (ur.), The MIT Press, Cambridge / London, 1999., str. 264.

%1 Svi navedeni izrazi generalno oznaavaju osobu koja ima kroni¢nu ovisnost o alkoholnim pi¢ima, ali postoji
odredena znacenjska nijansa izmedu njih koju nije moguce prevesti jer je rijec o kolokvijalnim terminima
specificnim za engleski jezik.

92 Usp., Morley, S., nav. dj].
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vizualnog. Ovo djelo je fonetska abeceda talijanskog jezika, a svako slovo je postavljeno
pomocu plavog neonskog stakla koje svijetli. Izmedu ostalog, rad propituje odnos izgovorenog,
napisanog i proCitanog. Alighiero Boetti u srediste svog interesa takoder je postavio jezik, ali s
ciljem oslobadanja jezika kao instrumenta za komunikaciju. Koristio je tehnike poput tapiserije
pomocu kojih bi razli¢ite fraze ponovno ispisivao drugacijim redoslijedom slova, pri ¢emu bi
odredena rije¢ izgubila prvotno znacenje, a dobila neko novo, vizualno atraktivno. Primjer toga
je njegovo djelo Order and Disorder (1974.).%

Nakon $to je dvadeset godina bio pjesnik, belgijski umjetnik Marcel Broodthaers od 60-ih
godina proslog stoljeca posvecuje se isklju¢ivo vizualnoj umjetnosti. Razli¢itim formalnim
izri¢ajima poput filma, skulptura, instalacija i performansa tematizirao je materijalnost jezika.
Jedan od njegovih najpoznatijih ciklusa je Museum (1968. — 1969.) u kojem problematizira
institucionalni status muzeja pomodéu verbalno-vizualnih instalacija.®* Sjevernoamericki
umjetnik Bruce Nauman i australski umjetnik lan Burn takoder problematiziraju odnos slike i
rije¢i u cijelom svojem stvaralastvu. Tijekom kasnih 1980-ih godina radovi Burnovi kroz
formalni odnos slike i rije¢i tematiziraju razli¢ita politi¢ka pitanja. Primjerice, djelo Homage to
Albert (South through the Ranges, Heavitree Gap 1952.) iz 1989. godine sadrzava figurativno
naslikani pejzaz preko kojeg stoji tekst ,,A landscape is not something you look but something
you look through“.®® Sama struktura ovog i sliénih njegovih djela ustvari prisiljava
gledatelja/gledateljicu da percipira sliku kroz tekst, odnosno sugerira mu/joj da ne moze vidjeti
sliku dok ne progita tekst.®® U jednom nenaslovljenom tekstu, objavljenom u ¢asopisu Art Press,
I. Burn je 1969. godine objavio dvanaest numeriranih, kratkih tvrdnji o jeziku u umjetnosti,

medu kojima su 1 ove:

Umjetnici istrazuju jezik kako bi otvorili prostor novim na¢inima gledanja.

Percepcija viSe nije izravni i ujedinjeni ¢in, kKroz jezik se ona fragmentira i rasprsuje.

Jezik je postao integrirani dio i alat umjetnicke aktivnosti.

Jezik sugerira, kroz ideju i gledatelja/gledateljicu, novu vrstu dijaloga.

Sudjelovanje u dijalogu daje gledatelju/gledateljici novo znacenje, drugacije od sluSanja,

gledatelj/gledateljica se uklju¢uje u reproduciranje i izmisljanje dijelova tog dijaloga.®’

9 Usp., Morley, S., nav. dj.

% Usp., Schwarz, Dieter, ,,'Look! Books in plaster!": On the First Phase of the Work of Marcel Broodthaers, u
Broodthaers, Writings, Interviews, Photographs, Buchloh, Benjamin H. D. (ur.), October 42, MIT Press, 1986.

% Krajolik nije nesto $to gledas, veé nesto kroz $to gledas.

% Usp., Corris, M., nav.dj., str. 222.

% Burn, Ian, ,,Dialogue®, u: Conceptual Art: A Critical Anthology, Alberro, Alexander, Blake Stimson (ur.), The
MIT Press, Cambridge / London, 1999., str. 110 -111.

36



Na sli¢nom tragu kao Burn, i Nauman u vecem dijelu svog opusa koristi jezik u vise
razli¢itih medija. Neki od najpoznatijih su hibridne arhitektonsko-skulpturalne instalacije koje je
Nauman producirao tijekom kasnih 1960-ih i ranih 1970-ih godina. Te su instalacije sadrzavale
rije¢i u pisanom ili govornom obliku, a oblikovanje prostora u kojima su se nalazile uglavnom je
poticalo gledatelja/gledateljicu na vise senzornih poticaja poput kretanja, gledanja, slusanja i sl.
Jedna od takvih instalacija je djelo Get Out of My Mind Get Out of This Room iz 1968. godine. U
navedenim djelima jezik je doslovno uprostoren kao vizualni element unutar fizickog prostora.
Osim spomenutih vrijedi istaknuti i nekoliko neonskih instalacija poput djela Run from Fear,
Fun from Rear iz 1972. godine. To djelo Koristi formalne strategije slicne Nannucijevim,
medutim, na sadrzajnoj razini se poigrava sa znac¢enjem rijeci postavljajuéi ih u ritmican poredak
¢ime spaja dvije suprotne fraze.%

Cy Twombly je od ranih 60-ih godina 20. st. poceo raditi slike ve¢ih dimenzija koje su
sadrzavale rije€i, slova, brojeve i reference na anticku literaturu. S formalne strane, njegove
pisane rije¢i ponekad podsjecaju na kaligrafiju, grafite ili pak djecji rukopis. Cesto je radio djela
izravno nadahnut odredenim poetskim zapisima. Tako ciklusi djela Analysis of the Rose as
Sentimental Despair (1985.) i The Rose (2008.) uz apstrahirane motive cvijeta sadrzavaju i
ispisane Rilkeove stihove. Ispisane rije¢i na njegovim djelima ponekad nisu ¢itljive i postavljene
su samo kao kompozicijski element, ali ponekad, kao na navedenim primjerima, jasno povezuje
vizualno i verbalno.*®

80-ih godina proslog stoljeca pocelo je sustavnije izlaganje vizualne umjetnosti u javnom
prostoru. Mogucnost brze recepcije forme slike 1 rijeci koja podsje€a na reklamu ponajvise je
iskoristio ¢ileanski umjetnik Alfredo Jaar koji je djelovao u SAD-u. Primjerice, njegovo djelo
Rushes iz 1986. godine postavljeno je kao reklamni plakat u podzemnoj Zzeljeznici. Djelo je
sadrzavalo fotografiju mladog rudara zlata iz Brazila uz tekstualni dio koji je informirao
gledatelja o cijenama zlata na burzama u Londonu, Frankfurtu i u drugim svjetskim
metropolama. Socijalni angaZman takvih njegovih djela ocitovao se u mogucem utjecaju na
svakodnevne prolaznike u New Yorku koji bi vidjeli fotografije siromaStva i iskoriStavanja
drugog dijela svijeta. Prema povjesni¢aru umjetnosti, Michaelu Corrisu, takve aktivisticke teznje
u javnom prostoru moguce je bilo izazvati samo kombinacijom slike i rije¢i, te smatra da

samostalna fotografija bez tekstualnog dijela ne bi izazvala reakciju kod slu¢ajnog prolaznika.®

% Usp., Kraynak, Janet, ,,Bruce Nauman's Words*, u: Please pay attention please: Bruce Nauman's Words (Writing
and Interviews), Kraynak, Janet (ur.), The MIT Press, Cambridge / London, 2005.

9 Usp., Jacobus, Mary, Reading Cy Twombly: Poetry in Paint, Princeton University Press, Princeton, 2016.

100 Usp., Corris, M., nav.dj., str. 228.
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Njemacki umjetnik Anselm Kiefer u svojim djelima iz 70-ih i 80-ih godina 20. stolje¢a
problematizira pitanja poput kolektivnog sjecanja, ratnog i postratnog identiteta, posebice u
kontekstu njemacke povijesti. Na nekoliko tih djela ispisuje recenice iz povijesti Njemacke
tvoreéi tako odredenu vrstu alternativnog ispisivanja povijesti putem rijeéi i slike. U tom smislu
mogu se izdvojiti djela Paths: March Sand (1980.) i Your Golden Hair Margarete (1981.).1%

Jedna od prvih umjetnica koja je izravno spajala rije¢ i sliku pod utjecajem feministicke
teorije bila je Nancy Spero. Jedan od reprezentativnih primjera je djelo The Hours of the Night
(1974.) koje tematizira tragedije Vijethamskog rata. U djelu umjetnica nasilje pozicionira kao
osnovicu patrijarhalnog poretka koriste¢i pritom niz tekstova iz razliCitih izvora poput
etnografskih studija i novinskih ¢lanaka. Glede spajanja slike i rije¢i na svojim djelima, Spero je
navela kako smatra da hibridnost i napetost izmedu verbalnog i vizualnog predstavlja centar
zenskog izri¢aja u reprezentaciji.'%?

Umjetnica Susan Hiller je na sli¢cnom tragu kasnih 70-ih godina 20. st. producirala
nekoliko radova interpretiranih kao pokusaj oslobadanja jezika od znacenja, ali 1 kao
feministicku intervenciju u jezik kao falocentri¢ni sustav. Njezini radovi, kakav je Elan (1982.),
sadrzavaju gestualne naznake slova 1 asociraju na odredenu vrstu automatskog pisanja.
Umjetnice Shirin Neshat i Simryn Gill Kkoriste tekstualne dodatke na svojim djelima kako bi
problematizirale razlicitosti zapadnjackih i isto¢njackih poimanja slike i rije¢i. Neshat u djelu
Unveiling (1993.) fotografira zenu u tradicionalnoj islamskoj odje¢i, a po njezinu licu kaligrafski
ispisuje stihove pjesme iranske pjesnikinje Furough Farokhzad.%®

Radovi Lorne Simpson iz kasnih 1980-ih temelje se na crno-bijelim fotografijima kojima
je pridruzen tekst. Primjerice, na djelu Stereo Styles (1988.) postavljeno je deset fotografija
razli¢itih frizura iste djevojke.’®* Izmedu fotografija u jednoj liniji stoje rije¢i koje asociraju na
opise frizura iz popularnih ¢asopisa — ,,Long & Silky*, ,,Boyish®, ,,Sweet* i ,,Daring“.105 Ovako
izdvojene fraze vjerojatno ukazuju na besmisao raskosnosti atributa koji sugeriraju vaznost
oblika zenske frizure u popularnim ¢asopisima.

Na koncu ovog poglavlja valja istaknuti da je broj umjetnika/umjetnica koji/koje koriste
sliku i rije¢ od 1945. godine do 2000. godine zaista opsezan. Za ukupni pregled svih, najiscrpnija
je knjiga Simona Morleya koja ne daje detaljniju analizu njihovih opusa, ali je vrijedna zbog

popisivanja gotovo svih umjetnika/umjetnica koji/koje su se u vec¢oj mjeri bavili/bavile jezikom

101 |sto, str. 279.

102 Usp., Morley, S., nav. dj., str. 302.

103 |sto.

104 Usp., Corris, M., nav. dj., 2010.

195 Duga i svilena®, ,Djecacka®, ,,Slatka®, ,,Odvazna“.
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u vizualnoj umjetnosti. U ovom poglavlju apostrofirali smo samo neke od umjetnica i umjetnika
s ciljem ukazivanja na razli¢itost korisStenja verbalnog u vizualnoj umjetnosti. S obzirom na
izrazitu individualnost i razli¢itost u pristupu Spoju rijeci i slike, ¢ak i onih umjetnica i umjetnika
koje bi tradicionalno grupirali u konceptualnu umjetnost, nije se tezilo prisilnoj grupaciji, ve¢ su

U sljedecem poglavlju detaljnije ¢e se predstaviti poredbena analiza feministicke kritike
povijesti umjetnosti i knjizevnosti s ciljem ukazivanja na problematiziranje mjesta umjetnice i

knjizevnice u dosadasnjim povijestima umjetnosti i knjizevnosti.

1.3. FEMINISTICKE REINTEPRETACIJE NARATIVNIH POVIJESTI
UMJIETNOSTI | KNJIZEVNOSTI%

U ovom poglavlju spomenut ¢e se nekoliko vaZznih znaajki i doprinosa feministicke kritike
povijesti umjetnosti i1 knjizevnosti. U tom smislu podjednako ¢e se referirati na feministicke
teoretiCarke knjizevnosti i povjesni¢arke umjetnosti s ciljem uocavanja zajednic¢kih polazista
feministi¢ke teorije i kritike. Na podruc¢ju knjizevnosti polazisne teze ¢e se ponajvise oslanjati na
radove teoretiCarki Toril Moi 1 Rite Felski, a na podru¢ju povijesti umjetnosti na radove
teoreticarki Griselde Pollock i Linde Nochlin. U skladu s idu¢im poglavljima, veéi ¢e dio ovog
poglavlja propitati problematizaciju periodizacije povijesti umjetnosti 1 knjiZevnosti s
feministi¢kog aspekta. Pri tom vazno je napomenuti da povijesti umjetnosti i knjizevnosti ne
zanemaruju samo problematizaciju odredenih periodizacija u odnosu na Zene, ve¢ je rije¢ i o
drugim metodoloSkim strategijama i zanrovskim ogranicenjima kojima su gotovo uvijek takve
povijesti obiljezene. Drugim rijeCima, moze se govoriti 0 nuznom upisivanju vrijednosnih
projekcija osobe koja pise takve povijesti, odnosno neizbjeznom selektivnom pristupu. Vaznost
ovog poglavlja je u tomu $to feministicka kritika povijesti umjetnosti i knjizevnosti postavlja
temelje za neke od glavnih teza ovoga rada koje se odnose na interdisciplinarno prosirivanje
interpretacije odabranog istrazivackog korpusa.

Teoreti¢ar vizualnih studija i sociologije kulture Richard Howells knjizi Vizualna kultura

piSe o problematici tradicionalne povijesnoumjetni¢ke percepcije. Govori o tomu kako je

196 Termini tradicionalne narativne povijesti knjizevnosti/umjetnosti, koji se detaljnjije razraduju u ovom poglavlju,
posudeni su, i to narativna povijest knjizevnosti od Davida Perkinsa iz studije Je i povijest knjizevnosti moguca?, a
tradicionalna narativna povijest umjetnosti od Richarda Howellsa iz knjige Vizualna kultura koju teoreticar
povezuje s Pricom o umjetnosti Ernesta Hansa Gombricha.
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tradicionalna povijest umjetnosti narativna povijest, pri ¢emu navodi primjer naslova kapitalnog
djela Ernesta Hansa Gombricha Prica o umjetnosti iz 1950. godine. Howells naglasava odabir
rijeCi prica u naslovu i1 konceptu tog djela, potom navodi kako price tradicionalno imaju svoje
znaCajke i kontinuitet te je na koncu svake pri¢e sve viSe-manje objaSnjeno. Prema njemu,
upravo su te znacajke problemati¢ne kad je rije¢ o povijesti umjetnosti. Njegova je glavna teza
da tradicionalna povijest umjetnosti ustvari namece ideju reda i pri€e s jasnim pocetkom i
krajem, ¢ime potice ljudsku potrebu za kreacijom odredene iluzije proslosti koja ima jasne
uzroke i posljedice. On takoder daje zanimljivu tezu da su ona djela koja se percipiraju kao
velika 1 najvaznija, primjerice Michelangelova, ustvari velika individualna postignuéa, ali
jednako tako i druStvena postignuc¢a. Odnosno, u svakom velikom djelu postoji vise znacajki i
vrijednosti koje nadilaze samu individuu koja je napravila to djelo. %’

Navedena promisljanja svakako su pod utjecajem Jacquesa Derridaa kojemu je jedna od
glavnih teza propitivanje filozofske tradicije koja percipira povijest ¢ovjeCanstva kao cjelinu
jasno usmjerenu od primitivnih, zivotinjskih stadija do idealnog, upotpunjenog covjeka. Tom
zapadnjackom 1 teleologijskom poimanju povijesti CovjeCanstva Derrida suprotstavlja svoje teze
0 povijesti pisanja.t®

U povijesti knjizevnosti postoje sli¢na propitivanja periodizacije koja se percipiraju kao
nuzno arbitrarna. Vladimir Biti navodi kako ,klasifikacijske kategorije zapravo proistjecu iz
reakcije sistema knjizevne znanosti na potrebu za temporalizacijom.“1%® U svojoj natuknici o
periodizaciji takoder se dotiCe Cinjenice da pojedine autorice i autori povijesno pripadaju, na
primjer, romantizmu, ali imaju mnoStvo znacajki preko kojih bi se mogli pripisati 1 nekom
drugom periodu. Do takvih rascjepa dolazi ponajvise ,,stoga S§to je periodizacija zbog svoje
kronologijske ustrojenosti duzna pretociti su-vremenost zanrovski i stilski razli¢itih aspekata
jednog knjizevnog teksta, autora ili opusa u nekakvu vremensku uzastopnost i takvom
homogenizacijom prikriti njihovu hibridnost.“*® Glede problematike periodizacije iz
feministi¢ke perspektive, Lada Cale-Feldman i Ana Tomljenovi¢ pitaju se: ,,Ako je naime
povijest uvijek neka pri-povijest, i za nju ¢e vrijediti logika naslijedenih narativnih obrazaca, a

onda i Zenskog mjesta u (civilizacijskoj) pri€i, pa ¢e i tu biti nuzno preokrenuti tradicionalne

107 Usp., Howells, Richard, Visual Culture, Polity Press/Blackwell Publishing Company, Cambridge, 2003., str. 58-
59.

108 Usp., Glendinng, Simon, Derrida (A Very Short Introduction), Oxford University Press Inc., New York, 2011.,
str. 34 .

109 Biti, Vladimir, Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 2002., str. 366.

10 Biti, V., nav.dj., 2002., str. 369.
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zaplete, skrenuti dakle pri¢u u smjeru Zenskog protagonizma.“!'! Referirajué¢i se na Juliju
Kristevu, dalje navode, ako je odredena civilizacija kadra sebe samorazumijevati jedino u
vremenu kao linearnom odvijanju koje polazi i nekamo stize u vremenu povijesti, onda ¢e
zensko vrijeme nuZno pripasti nekoj drugoj temporalnosti.'*2

Francuski sociolog Pierre Bourdieu razlaze sociolosSke uvjete koji utjeCu na odredeno
kulturalno i umjetni¢ko djelo. On izdvaja pojmove habitus i field koji tvore utjecaje na odredeno
djelo. Habitus se odnosi na razli¢ite drustveno-kulturoloske sustave koje individua prozivljava
tijekom vremena kao dio svoje drustvene pozadine, stoga ono oznacava osobni utjecaj. Field se
odnosi na posebne socioloske uvjete u kojima nastaje odredeno djelo i oznacava institucionalni
utjecaj.!™® Prema Howellsu, veéina kulturalnih i umjetnic¢kih ostvarenja su polisemi¢na i samim
tim zahtijevaju polisemi¢ne metodologije.*** U kontekstu ovog rada, vazno je dodatno naglasiti
tu posljednju njegovu tezu. Naime, radovi ovih umjetnica ve¢ na prvoj, formalnoj razini
promatranja djeluju viSeznacno, ali interpretacije koje su ih pratile ve¢inom nisu posezale za
teorijskim alatima izvan povijesnoumjetni¢kog konteksta.

Konceptualni umjetnik Joseph Kosuth u jednom od svojih eseja govori o problematici
percipiranja povijesti umjetnosti kao objektivne i znanstvene discipline. On navodi kako
povjesnicari umjetnosti ¢esto naruSavaju druStvenu ideju pravednosti kada im se dopusta da se
kriju iza maske objektivnosti i pritom se ne trazi od njih da jasno preuzmu subjektivnu
odgovornost za ono §to piSu. S druge strane, prema njemu, umjetnice i umjetnici su tijekom
povijesti morali jasno preuzeti subjektivnu odgovornost za svoja djela. Drugim rije¢ima, on
propituje ¢injenicu da se povjesnicarima umjetnosti ¢esto dopusta ideja potpune objektivnosti i
autoriteta.**®

Kada se govori o vaznosti odnosa odredenog umjetni¢kog djela 1 druStvenog konteksta,
nuzno je spomenuti i cuvene teze Arthura Dantoa koji je formalistickom definiranju umjetnickog
djela suprotstavio pojam umjetnosti utemeljen na vezi odredenog umjetnickog djela sa svijetom,
odnosno povijesnim i teorijskim kontekstom djela koje mu omoguéava umjetnicki status.®

Drugim rije¢ima, Danto je postavio tezu da umjetni¢ko djelo nije samo predmet ili osjetilna

pojava, ve¢ povijesno determinirana kategorija. Norman Bryson takoder smatra da kontekst nije

11 Cale-Feldman, Lada, Tomljenovi¢, Ana, Uvod u feministicku knjizevnu kritiku, Leykam international d.o.o.,
Zagreb, 2012., str. 106.

112 Isto.

113 Usp., Howells, R., nav.dj., str. 89.

114 Isto, str. 126.

115 K osuth, Joseph, ,,Intention (s), u: Conceptual Art: A Critical Anthology, ur. Alberro, Alexander, Stimson, Blake,
The MIT Press, Cambridge/London, 1999., str. 465.

116 Usp., Briski Uzelac, Sonja, Vizualni tekst — studije iz teorije umjetnosti, cvs_centar za vizualne studije, Zagreb,
2008., str. 16.
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jednostavno dan, on je konstrukt, jer ono Sto pripada kontekstu odredeno je interpretativnim
strategijama. Njegovu izjavu da ,,[...] ono §to uzimamo za pozitivisticko znanje proizvod je
interpretativnih izbora, povjesniCar umjetnosti uvijek je prisutan u Kkonstrukciji koju

proizvodi“’

ustvari mozemo postaviti, uvjetno re¢eno, kao odgovor na Kosuthova propitivanja
0 objektivnosti povjesni¢ara umjetnosti.

Sve navedeno ustvari govori o izmjeni percipiranja povijesti umjetnosti koja je usla u
svoje post-epistemolosko razdoblje u kojem se kriti¢ki napustaju ranije uspostavljene paradigme.
Tako su teze Heinricha Wolfflina da nacin promatranja ima svoju povijest i da su muzeji i
povijest umjetnosti oduvijek stvarali drugaciju realnost u konstrukcijama povijesti i identiteta
posebno bitne u kontekstu ovoga rada.!!® Usto valja pridodati i ¢injenicu da su povjesnicarke i
povjesnicari umjetnosti ¢esto pod okriljem autoriteta i objektivnosti kroz povijest perpetuirali
odredene interpretacije, valorizacije i kategorizacije umjetnica i umjetnika. Na tom tragu treba
spomenuti i rijeci teoretiCarke Luce Irigaray, koja navodi kako su patrijarhat i falokracija jednim
dijelom mitovi koji sebe smatraju jedinim mogué¢nim poretkom. Posljedica toga jest parcijalna,
reduktivna i sterilizirajuéa koncepcija povijesti.®

Preispitivanje navedenog dovelo je i do feministicke revizije povijesti umjetnosti.
Pionirski status ima esej Linde Nochlin Why have there been no great women artists? iz 1971.
godine i knjiga Rozsike Parker i Griselde Pollock Old Mistresses — Women, Art and Ideology iz
1981. godine. Autorice Parker 1 Pollock na samom pocetku svoje knjige navode: ,,Otkriti povijest
Zena 1 umjetnosti znaci preispitati nacine na koje je povijest umjetnosti pisana. Razotkrivanje
pretpostavki, vrijednosti, predrasuda 1 preSucenih stvari u percipiranju umjetnica klju¢no je za
definiranje umijetnosti u nasem drustvu.“!?® Nesto dalje u knjizi naglasavaju da je vazno
prepoznati i analizirati ,,ideologiju koja reproducira vrijednosti i sustave vjerovanja dominantne
grupe, ona nije samo reproducirana u nacinu na koji se raspravlja o umjetnosti, ve¢ i u
umjetnickim djelima. Ona je upisana u sam jezik umjetnosti.«?!

Kada je rije¢ o propitivanju naina pisanja o umjetnicama, za pocetak se mogu uzeti
primjeri nekih od najutjecajnijih pregleda povijesti umjetnosti, poput onih Ernsta Gombricha i H.
W. Jansona. U vrijeme objave eseja Linde Nochlin nijedan od njih nije ukljucio niti jednu

umjetnicu u svom pregledu povijesti umjetnosti. Nesto kasnija izdanja, poput Gombrichova iz

117 Bal, Mieke, Bryson, Norman, ,,Semiotics and Art History*, Art Bulletin, sv. LXXIII, br. 2, 1991., prema: Briski
Uzelac, S., nav.dj., str. 25.

118 Usp., Briski Uzelac, S., nav.dj., str. 27-28.

118 Usp., Irigaray, L., nav.dj., 1999., str. 19.

120 parker, Rozsika, Pollock, Griselda, Old Mistresses — Women, Art and Ideology, HarperCollinsPublishers,
London, 1981., str. 3.

121 1sto, str. 80.
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2002. godine, spominju samo jednu umjetnicu izmedu viSe od dvjesto umjetnika, dok su u
Jansonovu izdanju iz 2001. godine spomenute 42 umjetnice i 643 umjetnika.'??> S druge strane,
uocava se da Janson pripisuje status genija petnaestorici umjetnika, dok takvom titulom ne
okrunjuje nijednu umjetnicu. Djela nekoliko umjetnica atribuira ,,Sarmantnima‘“, a pisu¢i o
kiparici Camille Claudel primarno se fokusira na njezinu privatnu i umjetni¢ku vezu s
Augusteom Rodinom.'?® Takvo pisanje je zasnovano na pretpostavkama koje onemogucuju
metodoloski precizno sagledavanje rada ovih umjetnica. Prije svega, jer postavlja formalisticki
kriterij kao jedini koji moze pruziti objektivne definicije umjetnosti. Nasuprot tomu, feministicke
kriticarke za taj kriterij tvrde da je kulturoloski konstruiran i da ne moze biti prihvacen kao
univerzalna istina.*?*

U povijesnoumjetnickim tekstovima nije samo problematican nain na koji se piSe o
umjetnicama, nego i odabir reproduciranih djela. Dominacija jedne grupe ljudi olituje se U
nac¢inu uporabe jezika i slika koje prezentiraju svijet iz samo jednog, odredenog kuta gledanja.
Navedeno potvrduju i autorice Pollock i Parker kada navode: ,,Zena je prisutna kao slika, ali s
odredenim konotacijama tijela i prirode koje ih ¢ine pasivnim, dostupnim, zaposjednutim,
bespomo¢nim. MusSkarac je odsutan sa slike, ali njegov govor, njegov pogled, njegova
dominantna pozicija je ono $to sliku oznadava.“'?® Tako je ¢ak i u tekstovima u kojima se ne
spominje nijedna umjetnica reproduciran niz djela u kojima je Zena uvijek promatrana iz
muskarcevog kuta gledanja, tj. muSkog pogleda (engl. male gaze).

Griselda Pollock izdvaja tri pozicije s kojih feministicka kritika propituje povijest
umjetnosti nakon 1970-ih godina. Prva od njih je propitivanje kanona koji je iskljucujuci,
odnosno valoriziranje zaboravljenih i iskljucenih umjetnica u povijesti umjetnosti. U tom smislu
se konac¢no shvaca da su mnoga utjecajna djela povijesti umjetnosti, poput spomenutih Jansona i
Gombricha, ustvari djela koja se ti¢u isklju¢ivo muskaraca. Ova pozicija takoder propituje
genijalnost kao pojam koji se pripisuje isklju¢ivo umjetniku, tj. muskarcu. Druga pozicija
propituje polozaj umjetnica u odnosu na strukture moci koje se ticu rase, roda, klase i
seksualnosti. Stoga se posebna paznja pridavala kanonskoj podjeli umjetnosti izmedu kreativnih
I dekorativnih praksi. Naime, kroz preglede povijesti umjetnosti cesto bi se izdvajale samo one

umjetnice koje su se bavile stereotipno zenskim praksama, poput tekstilne umjetnosti. Unatoc¢

122 Usp., Clark, Roger, Folgo Ashley, Pichette, Jane, ,,Have there now been any great women artists? An
investigation of the visibility of women artist in recent art history textbooks*, Art Education, 3, 2005., str. 7-1.

123 Usp., Bolin, Paul, ,,Discussions and depictions of women in H. W. Janson's History of art“, Journal of Social
Theory in Art Education, Fourth Edition, 15, 1996., str. 149-153.

124 Usp., Hagaman, Sally, ,Feminist Inquiry in art history, art crticism and aesthetics: An overview for art
education®, Studies in Art Education, Vol. 32, No. 1, 1990., str. 27-35.

125 parker, R., Pollock, G., nav.dj., str. 116.
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remek-djelima tekstilne umjetnosti, povijest umjetnosti ukazivala je na relativnost kulturalnih
valorizacija odredene umjetnicke prakse. Tre¢a pozicija se odnosi na kanon kao diskurzivnu
strategiju u produkciji 1 reprodukciji seksualne razlike. Ova pozicija se viSe ne odnosi na
dodavanje i valoriziranje umjetnica u pregledima povijesti umjetnosti niti na nove interpretacije
dekorativnih umjetnosti. Ona se odnosi na proSirivanje povijesti umjetnosti u odnosu na zZenski
pokret koji se dogadao na razini razli¢itih disciplina i institucija.?®

Sli¢na su se propitivanja provodila i sa strane feministicke knjizevne kritike. Naime,
jedna od glavnih primjedbi feministickoj knjizevnoj kritici je ta da ne postoji autonomni set
regulativnih termina i interesa feministicke kritike koji bi rezultirao novim terminoloskim i
analitickim uvidima. Takva tvrdnja proizlazi iz pretpostavke da je knjizevna teorija izgradila svoj
autonomni terminoloski instrumentarij poput pojmova fabule, lika, romana, novele i sl. Jednako
tako, ista nacelna neutralnost vrijedi i za teatroloske, filmoloske i povijesnoumjetnic¢ke termine.
Uzevsi to u obzir, sasvim je jasno da feministicka kritika nije izgradila autonoman sustav
knjizevnoteorijskih termina jer su se uglavnom zanimali za ve¢ uvrijezene pristupe knjizevnom
fenomenu, poput problema uspostave povijesti knjizevnosti, hermeneutike teksta i studija
recepcije. FeministiCka knjizevna kritika svoje utemeljenje pronalazi u izvanumjetnickoj sferi,
odnosno problemima definicije spola, seksualnosti i rodnog identiteta u rasponu od fiziologije,
psihologije, pa sve do politicke raspodjele moéi. Ona je nuzno upucena u terminologiju niza
drugih disciplina uz ¢iju pomo¢ se jedino moze konstituirati. Tom u prilog ide ¢injenica da
knjizevnost konstituiraju ne samo tekstovi ve¢ cijela mreZa njihove tvorbe, posredovanja,
distribucije, procjene i o¢uvanja.’?’ Posljednje navedeno mozemo primijeniti i na feministicku
kritiku povijesti umjetnosti. Naime, kao $to knjizevnost ne ¢ine samo tekstovi, tako ni povijest
umjetnosti ne C€ine samo umjetnicka djela, ve¢ 1 cijeli Siri kontekst stvaranja tih djela,
distribucije, procjene, valorizacije i o¢uvanja.

U tom su smislu znakovite recenice Linde Nochlin u njenom ve¢ spomenutom
legendarnom eseju iz 1971. godine kada navodi kako nije slucajnost to Sto se krucijalno pitanje
uvjeta stvaranja umjetni¢kog djela gotovo rijetko kada spominje ili analizira. Cak su pojedine
povijesnoumjetnicke studije o uvjetima i kontekstu stvaranja umjetnickog djela cesto odbacivane
jer su se smatrale presirokim, nestru¢nim ili pak primjerenijima disciplinama poput sociologije.
Sve navedeno Nochlin potkrepljuje primjerima koji mistificiraju genij umjetnika, a moze se

dodati da su se neki od njih zadrzali do danas. Naime, mnoge anegdote i price vezane uz one koji

126 Usp., Pollock, Griselda, Differencing the Canon — Feminist Desire and the Writing of Art's Histories, Routledge,
London, New York, 1999., str. 23 — 26.
127 Usp., Cale-Feldman, L., Tomljenovi¢, A., nav.dj., str. 19-21.
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se jednoglasno smatraju velikim umjetnicima, poput Goye, Michelangela, Moneta, Picassa i dr.,
odnose se na neku vrstu urodenog, genijalnog talenta kojemu nije bio potreban nikakav rad niti
vjezba, nego jednostavno mitska pri¢a o rodenju genija.'?8

Sli¢na propitivanja nacina pisanja o autoricama dogadala su se i u knjizevnoj kritici.
Feministi¢ka kritiCarka i kreatorica pojma ginokritike, Elaine Showalter, takoder navodi kako
7ene imaju posebnu povijest koja je podlozna analizi.’?® Annette Kolodny je u nizu svojih
utjecajnih studija o feministickoj kritici poticala ispitivanje valjanosti estetskih sudova, odnosno
detektiranje svrhe kojoj ti sudovi koriste te ideoloskih stavova kojima ti sudovi pomazu.™*°
Podsjetimo se opet na trenutak Wolfflinove teze da nadin promatranja ima svoju povijest te
Koshutova promisljanja o laznoj objektivnosti pojedinih povjesni¢ara umjetnosti. Upravo su
takva i sli¢na promisljanja omogucila razvoj razlic¢itih identitetskih teorijskih pristupa umjetnosti
kakav je i feministicki.

Kao $to navodi Toril Moi, razlika izmedu feministicke 1 nefeministicke kritike nije u
tomu S§to je jedna politicna, a druga nije. Razlika je u tomu $to feministicka kritika jasno 1
otvoreno objavljuje svoju politiku, dok su nefeministi¢ke nesvjesne svoga sustava vrijednosti ili
ga &ak poopéuju kao nepolitican.’® Drugim rije¢ima, propitivanje onih tekstova koji se
predstavljaju kao objektivni, nepoliticni i1 autoritativni, poput spomenutih tekstova utjecajnih
povjesni¢ara umjetnosti Gombricha i Jansona, klju¢no je za feministicku umjetnost i teoriju. S
druge strane, ono je klju¢no i za ostale, marginalizirane ili u potpunosti izostavljene umjetnice i
umjetnike u takvim pregledima poput LGBTIQ osoba, osoba koje pripadaju etni¢kim ili rasnim
manjinama, osoba s invaliditetom itd.

Na koncu, bilo bi korisno kratko se osvrnuti na teze Fredrica Jamesona jer su bitne u
propitivanju odnosa ideologije, objektivnosti i estetike. Njegovo kapitalno djelo Politicko
nesvjesno iz 1981. godine korisno je u ovom kontekstu iz vise razloga. Prva recenica njegova
uvoda u knjigu ujedno je i moto cijele knjige — ,,Uvijek historizirajte!“**? Kao $to podnaslov
djela sugerira, klju¢ni pojmovi u knjizi su odnosi povijesti, pripovijedanja i drustveno-politickog
konteksta. Prosirujuci poimanje povijesti Louisa Althussera, Jameson predlaze novu formulaciju

povijesti. Prema njemu, povijest nije samo tekst ili pripovijedanje, ali nam je dostupna samo u

128 Usp., Nochlin, L., nav.dj., 1971., str. 7.

129 Usp., Toril M., nav.dj., str. 77.

130 Isto, str. 107.

181 Isto, str. 121-122.

182 Always historicize!*, Jameson, Fredric, The Political Unconsious (Narrative as a Socially Symbolic Act),
Routledge, London and New York, 2002., 1981., str. 9.
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tekstualnoj formi, pri ¢emu je na$ pristup tomu uvjetovan narativizacijom politi¢ki nesvjesnog.
Pritom svako tekstualiziranje povijesti nosi sa sobom razlicite verzije povijesti.'*®

Jameson razlaze tri razine politiCkog nesvjesnog, a u trecoj razini konstruira termin
ideologija forme. Termin se odnosi na specifiéne poruke koje $alju razli¢iti sustavi znakova koji
koegzistiraju unutar umjetnickog procesa, ali i generalnih drustvenih formacija. Cilj navedenog
termina je otkriti prisutnost odredenih formi koje nose ideoloske poruke. Za to navodi primjer
seksizma i patrijarhata. Prema njemu, patrijarhat i seksizam su nataloZeni ostaci forma otudenja
specificni za starije modele proizvodnje ljudske povijesti s podjelom rada izmedu Zena i
muskaraca ili podjelom mo¢i izmedu starijih i mladih. Analiza ideologije forme trebala bi otkriti
formalnu dosljednost takvih arhaic¢kih struktura otudenja i specifi¢ne sustave znakova koji ih
prate. Navedeno zakljucuje pozivom na oslobodenje od robne opredmecenosti i transformacije
dominantnog modela proizvodnje, §to nuzno treba pratiti radikalno restrukturiranje svih
arhai¢nih modela produkcije koji koegzistiraju na razli¢ite nacine.3

Prije uocavanja feministickih znacajki odabranog opusa bitno je osvrnuti se i na nekoliko
klju¢nih teza francuske i angloameri¢ke feministicke teorije autorica Luce Irigaray, Hélene
Cixous i Rite Felski. O spolnoj razlici pisala je Luce Irigaray. Na ve¢ spomenutu tvrdnju kako
spolna razlika oblikuje jezik, ali i jezik oblikuje nju, Irigaray nastavlja s tezama kako se
zahvaljujuéi spolnoj razlici osiromasuje kultura i svodi samo na jedan pol spolnog identiteta.
Prema njoj, Zenski rod je postao ustvari ne-muski rod, odnosno neka nepostojeca apstraktna
stvarnost. Na tom tragu, ona navodi kako je status spolne razlike povezan s kulturom i jezicima,
kao 1 to da je seksualna ekonomija kakvu imamo ustvari stoljeCima odvojena od svakog
estetickog, spekulativnog 1 etickog promisljanja. Sve to rezultira regresijom spolne kulture koju
prati uspostavljanje razli¢itih, navodno univerzalnih vrijednosti, koje se zapravo pokazuju kao
vlast jednog dijela ¢ovje¢anstva nad drugim.'®

Kada je rije¢ o muSkom i Zenskom diskursu, ona na primjeru francuskog jezika navodi
kako je najceS¢e ono Sto se drZzi vrijednim oznaceno muSkim rodom, dok Zenski rod u
francuskom, ali i drugim romanskim jezicima, ostaje sintakticki sekundarna oznaka.'*® Dalje
navodi: ,,NeunoSenje spolnosti u jezik i pismo znaci zapravo trajno odrZavanje pseudo-
«137

neutralnosti zakona i tradicija koje privilegiraju muske genealogije i njihove logi¢ke kodove.

Ove misli iznimno su bitne ako ih se sagleda u kontekstu ovog poglavlja gdje se na viSe mjesta

133 Usp., Jameson, F., nav.dj., str. 20.
134 Isto, str. 84-86.

135 Usp., Irigaray, L., nav.dj., str. 13-17.
136 |sto, str. 25-26.

137 Isto, str. 41.
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naglasilo percipiranje periodizacije i pisanja povijesti kao univerzalne, neutralne price s
pocetkom i krajem. To Irigaray takoder razbija i naglasava kako svako daljnje neunosenje spolne
razlike u takve narative nastavlja odrzavati pogresnu ideju o neutralnosti zakona i tradicija.

Vratimo se na trenutak na promisljanje odnosa slike i rije¢i M.-J. Mondzain koja navodi
kako je unutar kr$¢anskog diskursa Otac/Bog onaj koji imenuje i koji je rije¢, dok je
zena/Djevica Marija ona koja kroz tijelo rada savrseno utjelovljenje slike i rije¢i — Krista. U tom
je smislu neizostavno bilo povezati navedeno s oprekom prirode i kulture onako kako je
percipira Luce Irigaray. Medutim, navedeno se moze uociti i u pisanju Héléne Cixous. U svom
eseju Coming to writing Cixous navodi kako je pisanje Bog, ali ne za svakoga, te kako je s
osamnaest godina otkrila ,,kulturu®, §to dodatno naglagava navodnicima.*® Navedeni pasus!*® bi
se mogao protumaciti upravo u opreci kultura—priroda.

Cixous prizeljkuje promjenu stanja jezika, pa tako ona piSe jezikom ,.koji Zene govore
kada nema nikog da ih ispravi“.!*® S druge strane, ona navodi kako pri pisanju nema legitimnog
mjesta ni jezika s kojeg polazi, nema svoje povijesti i korijena, §to naziva efektom dijaspore.'*!
Navedeno ponavlja viSe puta, a nesto kasnije u eseju navodi kako je potrebno biti nepovjerljiv
prema svim rije¢ima jer su one samo druitveni alati.’*?> Esej zavriava pozivom na pisanje
zenskim tijelom, oslobadanjem od povijesti i otkrivanje onog istinito poetskog 1 Zenskog. Pri tom
se zensko pisanje ne odnosi samo na Zenski spol, ve¢ i na muskarce u kojima zenskost ,,nije
zabranjena‘. 143

Nasuprot normativne estetike francuskih feministkinja Luce Irigaray, Hélene Cixous i
Monique Witting, teoretiCarka Rita Felski se usprotivila feministi¢koj estetici I pretpostavci da
postoji nekakav neophodni odnos izmedu Zenskog roda i neke zasebne vrste knjizevne strukture,
stila ili forme.'*

Polazi$na tocka za raspravu u njenom poznatom djelu Beyond feminist aesthetics iz 1989.

godine je prijepor i odnos izmedu angloamericke i francuske knjizevne teorije kakav je uocila

138 Usp., Cixous, Héléne, ,,Coming to Writing* and Other Essays, ur. Deborah Jenson, prev. Sarah Cornell, Deborah
Jenson, Ann Liddle, Susan Sellers, Harvard Universtiy Press, Cambridge, 1991., str. 11.

139 Pasos u originalnom engleskom prijevodu: ,,Writing is God. But it is not your God. Like the Revelation of a
catedral: | was born in a country where culture had returned to nature — had become flesh once again. (...) At the
age of eighteen, | discovered 'culture'. (italic B.M.), Cixous, Héléne, ,, Coming to Writing* and Other Essays, Ur.
Deborah Jenson, prev. Sarah Cornell, Deborah Jenson, Ann Liddle, Susan Sellers, Harvard Universtiy Press,
Cambridge, 1991., str. 11.

140 Cixous, H., nav.dj., str. 21.

141 Pasos u originalnom engleskom prijevodu: ,,I had no grounds from which to write. No legitimate place, no land,
no fatherland, no history of my own. (...) I have no roots: from what sources could | take in enough to nourish a
text? Diaspora effect. I have no legitimate tongue.“, Cixous, H., nav.dj., str. 15.

142 Isto, str. 49 .

143 1sto, str. 55-58.

144 Usp., Cale-Feldman, L., Tomljenovi¢, A., nav.dj., str. 28.
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Toril Moi u svom iznimno utjecajnom djelu Seksualna/Tekstualna politika iz 1986. godine.
Prema Felski, ideologiju se treba promatrati kao potencijalnu funkciju svake kulturoloske
aktivnosti, a ne kao nerazdvojiv dio odredenog diskursa.!*® Ona se takoder doti¢e i vaznosti
pitanja femistiCke javne sfere za koju navodi da ima dvostruku funkciju. Prva je interna, koja
generira rodno specifi¢ne identitete koji su unutar odredene zajednice i solidarnost izmedu tih
identiteta. Druga je eksterna, ¢iji je cilj uvjeravanje druStva u validnost feministi¢kih zahtjeva i
sustavno propitivanje postojec¢ih struktura autoriteta posredstvom politicke aktivnosti i teorijske
kritike. 4

Prema Riti Felski, politicnost estetske sfere ne bi trebala implicirati da se estetske
kategorije interpretiraju kao izravna refleksija odredene politicke ideologije. Takoder navodi
kako ni knjiZevna znaCenja ne bi trebala biti svedena samo na trenutne politiCke znacajke
zenskog pokreta. Sukladno debatama angloamerickih i francuskih feministickih teoreticarki,
Felski navodi kako se uoc¢ava tenzija izmedu dviju pozicija. Prva je pragmati¢na, koja politizira
knjizevni tekst ubacujuci ga u svakodnevne komunikacijske prakse. Druga pozicija je svjesnost
potencijalne ogranicenosti Ciste funkcionalisticke estetike, odnosno prve pozicije. Ograni¢enost
se odnosi na nemogucnosti sagledavanja knjiZzevnosti kao mjesta viSestrukog oznacavanja i
estetskog uzitka koji moze prenositi dominantne ideoloske pozicije, ali im se i suprotstaviti.'4’

U kontekstu ovog rada zanimljivo je spomenuti kako Felski navodi upravo primjere dvaju
djela vizualne umjetnosti: Judy Chicago i njezino djelo The Dinner Party i Mary Kelly i njezino
djelo Post-Partum Document kao primjere eksperimentalne umjetnicke forme koja moze odigrati
vaznu ulogu u razvoju kriticke feministicke misli. Takoder navodi kako ta dva djela predstavljaju
dva potpuno razli¢ita pristupa konceptu rodnih identiteta, ali da su oba bila jednako kontroverzna
u kontekstu feministicke umjetnosti.'*® Time dolazimo do jedne od najbitnijih teza Rite Felski u
kontekstu ovog rada. Ona, naime, navodi kako je za ucinkovitu feministicku analizu puno
korisnije prigrliti najsiri moguci raspon knjizevnih formi koje piSu i Citaju Zene kako bi se
prosirila teoretizacija Zenskog poloZaja u drustvu 1 kulturi. Pri ¢itanim formama ona

podrazumijeva sve forme popularne kulture koje su prisutne na razliite na¢ine u zivotu zena —

televizija, novine, reklame itd. Felski naglaSava vaznost tog preokreta od Zelje za jedinstvenom

......

145 Usp., Felski, Rita, Beyond feminist aesthetics: feminist literature and social change, Harvard University Press,
Cambridge, 1989., str. 63.

148 Isto, str. 168.

147 Isto, str. 175.

148 |sto, str. 174.
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formi.1*® Ovom se moze pridodati da se pod tim oéito podrazumijevaju i vizualne umjetnicke
forme.

U svojoj knjizi Granice kritike Rita Felski piSe o ulozi sumnje u znanosti o knjizevnosti.
Uloga sumnje se zasniva na frazi hermeneutika sumnje koju je skovao francuski filozof Paul
Ricoeur kako bi definirao novi tip militantnog ¢itanja knjizevnog djela. Premda je taj izraz
skovan za moderno doba, odnosno raniji period intelektualne povijesti, prema Felski on
utjelovljuje raspolozenje sadasnjice. U uvodu knjige Felski daje uputu da njezina analiza kritike
nadilazi razlike pojedinih polja i disciplina, te da tvrdnje koje iznosi mogu imati §iri doseg.*>°

Felski apostrofira viSe puta doprinose feministicke teorije knjizevnoj kritici, ali i
kulturalnih studija. Navodi kako je feminizam ustvari oja¢ao knjizevni entuzijazam, afirmirao
djela koja su napisale Zene, pozabavio se zanemarenim zanrovima, oblicima i temama, ali 1
izazvao valove znatizelje. Tako Felski navodi: ,,Feministkinje su prve medu kriti¢arima isticale
afektivnu dimenziju interpretacije, govorile o ¢itanju kao o otjelovljenoj praksi, a knjizevnost
shvacale kao sredstvo kreativnog oblikovanja.“!®! Vazan doprinos kulturalnih studija Felski
prepoznaje u osmi$ljavanju jezika kojim se moze govoriti o afektivnoj i formalnoj raskosi
popularne 1 masmedijske umjetnosti, kao i u ¢injenici da su uvrstili Sirok raspon predmeta medu
objekte estetskog prou¢avanja.t>

Felski navodi kako se simptomati¢na teznja za dopiranjem do pravih znacenja, koju
uocavamo od 70-ih godina 20. st., infiltrirala u studije knjiZzevnosti, filma i kulture. Ta teZnja
oznacava uvjerenje da je temeljna zadaca znanosti o knjizevnosti ogoliti, u€initi vidljivim i
prodrijeti ispod povrSine. Raspravljaju¢i o tomu, Fredric Jameson navodi kako interpretacija
uvijek pretpostavlja neki mehanizam mistifikacije ili potiskivanja zbog kojeg ima smisla tragati

za latentnim znacenjem koje se krije iza onog manifesnog. Za Felski, te misli govore o tomu da

idiom.1%3

Kljuéne tvrdnje za pravilnu kritiku i znanost o knjizevnosti Felski sazima pomocu tri
jednostavne postavke. Prvu postavku naslovljuje ,,Povijest nije kutija®“. Ona se naslanja na ve¢
spomenute Cinjenice o nedostatnosti postoje¢ih povijesti. Felski to jo§ jednom potvrduje i
navodi: ,, [...] standardni nacin razmisljanja o povijesnom kontekstu ne mogu objasniti kako se

umjetnicka djela kreéu kroz vrijeme. Potrebni su nam modeli tekstualne mobilnosti 1

149 Isto, str. 180.-181.

150 Usp., Felski, Rita, Granice kritike, MeandarMedia, Zagreb, 2019., prev. Anera Ryznar, str. 15-16.
151 Isto, str. 65.

152 |sto.

153sto, str. 110-111.
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transhistorijskih veza koji nece ustuknuti pred nepovredivim statusom povijesnih perioda i
razdjelnica.“™> Moze se primijetiti da je navedeno u skladu s feministickim reinterpretacijama
povijesti umjetnosti i knjizevnosti u ovom poglavlju.

Druga postavka odnosi se na tvrdnju da knjizevne tekstove treba promatrati kao neljudske
aktere, odnosno da sposobnost teksta da nesto promijeni ne proizlazi iz njegova neprihvaéanja
svijeta, ve¢ iz veza koje taj tekst uspostavlja sa svijetom. Na koncu, treca se pretpostavka odnosi
na uspostavljanje ideje o postkritiCkom c¢itanju koje, prema ovoj autorici, najjasnije moze
prikazati ,,transtemporalnu zivost tekstova i sukonstitutivnost tekstova i ¢itatelja — a da pritom
misao ne suprotstavi emociji, niti da intelektualnu strogost odijeli od afektivne privrzenosti.*1*®

S obzirom na to da Felski navodi kako se njezine tvrdnje mogu primijeniti i izvan
knjizevnosti, navedene postavke se pokuSavaju primijeniti u ovom radu 1 pristupu analizi
odabranih umjetnica. Na tom tragu, ona navodi nekoliko klju¢nih ideja novog historizma. Sama
povijest umjetnickih djela se ocrtava kao kosnica najrazliCitijih tekstova, poput sudskih spisa,
dnevnika, priru¢nika ili novinskih ¢lanaka, sve to ¢ini prijenos drustvenih energija. Prateci tu
logiku, svako umjetnic¢ko djelo ostaje zapleteno u ¢vrsto istkanu mrezu mo¢i kao samo jedno od
drustvenih artefakata. ViSe se ne dozivljava knjiZzevnost kao prednji plan, a kontekst kao
pozadina, veé je rije¢ o sustavnom poravnavanju tih razlika.>®

Kao §to je prethodno receno, uocene problematic¢nosti periodizacije i kategorizacije u
povijesti knjizevnosti mogu se primijeniti u pojedinim primjerima i na povijest umjetnosti. U
tom smislu, vrijedi navesti jo§ nekoliko teoreti¢ara koji su problematizirali navedeno. Primjerice,

hrvatski knjizevni teoretiCar Vladimir Biti navodi:

[...] Svako je kulturalno paméenje rascijepljeno diskontinuitetima izmedu svojih etni¢kih, nacionalnih,
religijskih, rasnih, spolnih i strukovnih zona. S obzirom na takvu raznorodnost i mnogovrsnost, ne postoji
jedna tehnika koja bi opsluzila interese cijele kulture. To naravno ne znaci da svaka tehnika raspolaze
jednakom mo¢i, statusom, utjecajem i perspektivom u svakome drustvenom i povijesnom trenutku.
Budu¢i da je njihova medusobna nejednakost ¢injenicno stanje — bilo u okviru pojedinacnih nacionalnih
kultura ili globalne svjetske kulture — moramo se svagda, ne uzimajuéi nijednu predloZzenu
periodizacijsku mrezu za rijec, zapitati tko ju je nacinio, suoCen s kakvim problemima, u kakvim
povijesnim, situacijskim, institucijskim i 'Zzanrovskim' okolnostima, s kojim pobudama i ciljevima te s

kakvim posljedicama. Tehnike su periodizacije zacijelo nuzne, ali ne i neproblemati¢ne drustvene prakse.

154 Felski, Rita, Granice kritike, MeandarMedia, Zagreb, 2019., prev. Anera Ryznar, str. 275.
155 |sto, str. 276.
156 |sto, str. 279-280.
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Valja ih pazljivo medusobno omjeravati da se ne bi okamenile ili posvetile te da bismo razlike koje ih

dijele jednu od druge osvijestili kao sastavnice samoga njihova ‘unutarnjeg' identiteta.™’

Navedene rije¢i mogu se, uvjetno receno, shvatiti kao upute za kriticko iSCitavanje
povijesti knjizevnosti, ali 1 povijesti umjetnosti. Na tom tragu, vrijedi spomenuti i doprinose
knjizevne teoretiGarke Ivane Zuzul, poglavito one iz knjige Izmisljanje knjizevnosti objavljene
2019. godine. Iako Zuzul istrazuje u¢inke fikcije u povijestima knjizevnosti poglavito u
hrvatskom kontekstu, nekoliko njenih uvida se moZze primijeniti i u kontekstu ovog rada.

Veé u uvodu same knjige, Zuzul navodi &injenicu kako su povijesti knjizevnosti zadrzale
status posvecenog zanra, te da se bilo koje potkopavanje ideje neupitne znanstvene objektivnosti
ili nepristranih uvida shvaca kao svojevrsno oskvrnuce. Takoder navodi kako je misao vodilja pri
analizi dvije povijesti knjizevnosti (Ivo Frange$§ i Slavko JeZi¢) bila upravo teza Rolanda
Barthesa da ne postoje neduzne povijesti knjizevnosti. Isti¢e kako je povijest knjizevnosti
istodobno i pripovijest Cija je naracija oblikovana logikom price s jakim pripovjednim
subjektom. %8

U nekoliko navrata Zuzul se oslanja na teze teoreti¢ara knjizevnosti Davida Perkinsa i
francuskog filozofa Michela Foucaulta koje vrijedi spomenuti u kontekstu ovog rada. Perkins

navodi kako se periodizacija danas pokuSava promatrati kao nuzna fikcija:

[...] nitko povijest knjizevnosti ne moZe napisati bez periodizacije. Stovise, zahtijevamo koncept

heterogenosti, fluktuacije, diskontinuitet i sukobe koji su sad nasa preferirana kategorija za razumijevanje

bilo kojeg trenutka proslosti.™®

Michel Foucault u knjizi Poredak diskursa iz 1971. godine takoder na sli¢nim
pretpostavkama razraduje promiSljanje povijesti kao diskursa. Prema njemu, svi sustavi
predstavljaju diskurse, odnosno diskurzivne nizove koji, neovisno o autoru, proizvode odredeni
smisao ¢ime postaju izvori za daljnju proizvodnju novih diskursa. Suvremena povijest odustaje
od homogenog poretka dogadaja prema uzro¢no-posljedicnom principu i naglaSava vazZnost
uvjeta pojavljivanja dogadaja.*®® Stoga i Zuzul, na osnovu njegovih promisljanja dodaje: ,,U tom

smislu predmet povjesnicareva interesa nije viSe kao do sada usmjeren na razdoblja, kulturni

157 Biti, Vladimir, Strano tijelo pri/povijesti, Eticko-politicka granica identiteta, Hrvatska sveucilisna naklada,
Zagreb, 2000., str. 91-92., prema: Zuzul, Ivana, Izmisljanje knjizevnosti, MeandarMedia, Zagreb, 2019., str. 166.

158 Usp., Zuzul, Ivana, Izmisljanje knjizevnosti, MeandarMedia, Zagreb, 2019., str. 9 i 14.

19 perkins, David, Is literary history possible?, The John Hopkins University Press, Baltimore and London, 1993.,
str. 65., prema: Zuzul, Ivana, Izmisljanje knjizevnosti, MeandarMedia, Zagreb, 2019., str. 168.

160 Usp., Zuzul, Ivana, Izmisljanje knjizevnosti, MeandarMedia, Zagreb, 2019., str. 189.
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kontinuitet, opise utjecaja, tradiciju, nego na fenomene prijeloma, prekida, rezova, presjeka,
granica, toCnije na teorijsku eksplikaciju tih rezova i preobrazaja kao 1 na ogoljivanje
ideologijske pozadine proslosti.“®! Upravo uocavanje tih fenomena prijeloma, granica i

preobrazaja ciljevi su i ovog rada.

2. NARATOLOSKO-FEMINISTICKI ASPEKTI ODABRANIH
UMJETNICA

Djela umjetnica Mary Kelly (r. 1941.), Jenny Holzer (r. 1950.), Barbare Kruger (r. 1945.) i
Adrian Piper (r. 1948.) pripadaju istom razdoblju i podrucju nastanka. Djela koja ¢e se analizirati
u ovom radu nastajala su u Sjedinjenim Americkim DrZavama, a sve Cetiri umjetnice i danas su
stvaralacki aktivne. Predmet ovog istrazivanja bit ¢e odabrani radovi vizualne umjetnosti u
kojima je tekst dominantni element koji otvara srodna pitanja kao $to su prava zena, politicnost,
diskriminacija, jezik, mo¢, identitet, klasa, rasa, rod. Budu¢i da su i djela kojima ¢emo se baviti
okupljena po tom kriteriju, analiza odnosa rije¢i i slike u ovom istrazivanju uzela je u obzir
aspekte feministicke teorije i kritike.

Kao sto je vidljivo iz prethodnih poglavlja, tijekom 60-ih i 70-ih godina 20. st. kod veceg
broja umjetnika i umjetnica jezik postaje dominantni element vizualnog umjetnickog djela. Na
osnovnoj razini, ono §to razlikuje ove umjetnice od prethodno navedenih su njihove srodne
tematsko-motivske preokupacije, koje se izravno mogu povezati s feministickom teorijom i
kritikom. U ovom poglavlju izdvojit ¢e se teze viSe autorica i autora Koji su se u razliitim
kontekstima kriti¢ko-teorijski bavili spomenutim umjetnicama. Ukazat ¢emo na nedostatak
feministicke analize u dosadasnjim stilsko-kronoloskim kategorizacijama i tumacenjima, a u
cilju dokazivanja jedne od hipoteza ove doktorske disertacije — odabrani istrazivacki korpus zbog
tematskih 1 formalnih znacajki trebao bi se interpretirati u feministickom teorijskom 1 kritickom
kljucu. Ova hipoteza, kao i razrada argumenata za nju, vodit ¢e nas do posljednja dva poglavlja u
kojima ¢emo predstaviti temelj za daljnju razradu.

Za pocetak Ce se parafrazirati kategorizacija koju predlaze umjetnica Mary Kelly u
intervjuu s Paulom Smithom. Mary Kelly izdvaja Cetiri kategorije feministicke umjetnicke
prakse. Prvu naziva kulturalnim feminizmom, a odnosi se na istrazivanje jezika, kulture i1

umjetnosti koju su producirale zene tijekom povijesti, a $to nije valorizirano. To oprimjeruje

161 7wzul, Ivana, Izmisljanje knjizevnosti, MeandarMedia, Zagreb, 2019., str. 190.

52



radovima Judy Chicago (Womanhouse, Dinner Party). Druga se odnosi na koristenje tijela i
naglasak na Zenske genitalije. Ovdje navodi da se ta kategorija moze uvelike oslanjati na
teorijske postavke Luce Irigaray. Treca kategorija obuhvaca Zensko iskustvo, ali 1 propitivanje
pravila koja dominiraju u reprezentaciji zenskog tijela. Ova kategorija se odnosi ponajviSe na
performativnu umjetnost. Ovdje navodi primjer Hannah Wilke i njezine performanse. Cetvrta
kategorija propituje drustvene konstrukcije muskih i zenskih identiteta i nije homogena. S jedne
strane naginje prema ekonomskom determinizmu (poput Marthe Rosler), a s druge strane teoriji
subjektiviteta poput njezina vlastitog rada (Mary Kelly). U ovoj kategoriji naglasak je na
granicama psiholoskog i drustvenog te na¢inu na koji to dvoje konstruira rodni subjekt.'®? U
eseju Art and Sexual Politics Kelly daje nesto drugaciju kategorizaciju Zenskih umjetnic¢kih
praksi. Imenuje ih kao ,Zenska kultura®, ,,Zenska anatomija‘, ,Zensko iskustvo“ i ,,Zenski
diskurs®. Glede ,,Zenskog diskursa“ kaze da se ve¢inom radi o tekstualno-vizualnim djelima bas
zato Sto ona pokusavaju artikulirati neizreeno, Zensko, negativno oznaceno u jeziku koji je u
harmoniji s patrijarhatom.'®® Ova posljednja misao posebno je bitna zbog sljede¢ih poglavlja
koja ¢e se detaljnije baviti ovim $to ova umjetnica naziva ,,zenski diskurs®. Medutim, ovdje se
moze re¢i kako je jasno da i sama Kelly svjesno izdvaja tekstualno-vizualne umjetni¢ke prakse
feministickog predznaka od onih drugih, poput djela koja su navedena u prethodnim
poglavljima.

Kada je rije¢ o kategorizaciji umjetnica, zanimljivo je primijetiti da je veéina autorica i
autora naglasavala aktivisticki pristup u koriStenju verbalnog u vizualnoj umjetnosti kod
umjetnica 70-ih godina 20. st. Masako Kamimura, primjerice, navodi kako se Barbaru Kruger
moze svrstati medu umjetnice koje koriste medijske slike ili jezik u svrhu poticanja drustvene
promjene. U tom kontekstu navodi sljedece umjetnice: Jenny Holzer, Sherrie Levine, Daru
Birnbaum, Marthu Rosler, Louise Lawler, Laurie Simons, Cindy Sherman, Silviju Kolbowski i
Judith Barry. Navodi kako je medu njima Kruger zasigurno jedina eksplicitno feministicka
umjetnica. Na istom fonu tvrdi da Kruger dijeli zajednicko polaziste s umjetnicama Mary Kelly i
Marie Yates.'**

U sli¢nom kontekstu slobodnijeg isprepletanja slike i rijeci, uz Barbaru Kruger i Adrian
Piper, Vid Simoniti navodi i Marthu Rosler, Allana Sekulu, Victora Burgina, Hansa Haackea,

Andreu Fraser, Jenny Holzer i Lornu Simpson. Kao Kamimura i Simoniti izdvaja aktivisticki

182 Usp., ,,No essential Feminity: A conversation between Mary Kelly and Paul Smith, Mary Kelly*, u: Mary Kelly,

Nixon, Mignon (ur.), October Files / The MIT Press, London, 2016.

183 Usp., Kelly, Mary, ,,Art and Sexual Politics®, u: Kelly, Mary, Imagining Desire, MIT Press, London, 1996.

164 Usp., Kamimura, Masako, Barbara Kruger: ,,Art of Representation®, Woman's Art Journal, vol. 8, br. 1, 1987,
str. 40.

53



aspekt ovih umjetnica i umjetnika. U tom smislu navodi kako je kustos i povjesnicar umjetnosti
Miwon Kwon skovao termin ,discursive art“ koji oznaCava isprepletanje rijeci i slike s
politickim diskursom. S obzirom na to da ovakvi radovi ¢esto obuhvacaju ve¢i tekstualni dio,
prema Simonitiju, oni lako migriraju u oblike blize knjizi ili politiCkom eseju. Iako je
konceptualna umjetnost 60-ih godina 20. st. uvela koristenje rijeci, brojeva i razli¢itih tipova
slova, ali i potaknula pisanje kao novu estetsku moguénost, kod diskurzivne umjetnosti slika i
tekst postaju koherentniji i namjerno usmjereni prema odredenoj politi¢koj ideji. Umjetnost
postaje argument.'®® Ako bismo se vodili tim predloZenim terminom, onda bi zasigurno pravi
primjeri za ,,discursive art” bili umjetnicki projekti Mythic Being (Adrian Piper), Inflammatory
Essays (Jenny Holzer) i Post-Partum Document (Mary Kelly). Sva tri projekta obuhvacéaju vece
tekstualne dijelove, ali s jasnom usmjereno$¢u prema artikulaciji politickih ideja. Uopéeno
govoreci, kod Piper bi to bilo propitivanje rasne i rodne diskriminacije, kod Kelly raskrinkavanje
ideje majcinstva, a kod Holzer izravna inspiracija u sadrzaju i formi na temelju stvarnih
politi¢kih eseja, poput manifesta Mao Tse-tunga.

O drustvenoj angaziranosti ovih umjetnica govori i zaklju¢na misao koju je Jenny Holzer
dala prilikom jednog intervjua s Michaelom Aupingom: ,,Nadam se da je moj rad koristan.*1%® Iz
navedenog je oCito da Holzer ima teznju da njena umjetnost bude drustveno angaZzirana u
odredenom segmentu. Sto se ti¢e utjecaja, Holzer navodi umjetnice Louise Bourgeois, Nancy
Spero, Hanne Darboven, Rebeccu Horn, Laurie Anderson, Barbaru Kruger, Cindy Sherman,
Rosemarie Trockel i Louise Lawler. Od umjetnika navodi Marcela Duchampa, Josepha Beuysa i
Andyja Warhola. Ono $to je zanimljivo, jest da kao utjecaje ili izravnu inspiraciju za svoj rad
izdvaja i spisateljice Emily Bronte, George Sand, Valerie Solanas, Rachel Carson i Margaret
Sanger. %

Kada je rije¢ o terminina koji oznacavaju opus odredene umjetnice, zanimljivo je
spomenuti primjer vezan uz Adrian Piper. Naime, kasnih 80-ih i ranih 90-ih godina proslog
stolje¢a kriti¢ari su proizveli termin ,,identity politics art“, koji su primjenjivali, izmedu ostalog,
na radove Adrian Piper.1®® Medutim, Vid Simoniti se u najrecentnijoj knjizi o stvaralastvu Piper
ostro suprotstavlja takvom terminu. On zastupa tezu da je njezin rad tek kasnije postao politicki,

a da se pogresno interpretira kao da je cijeli bio politicki usmjeren. Navodi za primjer utjecaj

185 Usp., Simoniti, Vid, ,,Adrian Piper and the rhetoric of conceptual art, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New
York, 2018., str. 247-250.

186 Auping, Michael, Jenny Holzer, Universe Series on Women Axrtists / Universe Publishing, New York, 1992, str.
110.

187 Isto, str. 110.

188 Usp., Smith, Cherise, Enacting others: Politics of Identity in Eleanot Antin, Nikki S. Lee, Adrian Piper, and Anna
Deavere Smith, Duke University Press, London, 2011.
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filozofije na radove bijelih umjetnika poput Josepha Kosutha. U tom slucaju nitko nije analizirao
rad ovog umjetnika u odnosu na njegov rod ili etni¢ku pripadnost, ve¢ su povezivali rad
iskljucivo s filozofijom. Isto tako, smatra da se Piperini rani radovi ne bi trebali svrstavati pod
politicku umjetnost.’®® Ovdje nije suvisno dodati i &injenicu da je Piper uz umijetni¢ki rad
paralelno gradila akademsku karijeru kao znanstvenica i profesorica filozofije. Osim nekoliko
desetaka znanstvenih radova, objavila je dvije velike studije o Kantu, a 1987. godine postala je
prva zena crne rase koja je izabrana u zvanje redovne profesorice filozofije u trajnom zvanju.
Kada je rije¢ o odnosu prema konceptualnoj umjetnosti, nekolicina autora razraduje
razliku u pristupu jeziku u vizualnoj umjetnosti u odnosu Josepha Kosutha i Sola LeWitta prema
Adrian Piper i Mary Kelly. Naime, sama Piper u viSe je navrata navodila kako je jedan od
najvecih utjecaja na njezino stvaralastvo imao Sol LeWitt. S druge strane, kriti¢ari i povjesnicari
umjetnosti smatrali su da je poimanje konceptualne umjetnosti LeWitta u suprotnosti s

Kosuthovim. U tom smislu, Alexander Alberro pise:

Za razliku od Kosuthove teorije estetike koja pozicionira tezu da se sama ideja moze smatrati umjetnoscu,
za LeWitta proces koncepcije stoji u komplementarnom odnosu s procesom realizacije, jednako
podrzavaju jedno drugo i stoga su jednake vaznosti. Ja interpretiram LeWittovu teoriju estetike kao
suprotnu Kosuthovoj. Kosuthova djela karakterizira racionalni pristup umjetni¢koj produkciji $to
potvrduje da je on taj koji odluCuje o umjetnickom procesu od pocetka do kraja. LeWittov pristup je
suprotan racionalizmu, umjetnicko djelo je stvoreno prateci logic¢ne slijedove koji ne zahtijevaju intuiciju,

kreativnost ili racionalnu misao.'"®

Dakle, za LeWitta umjetnik nije privilegirani autor, nositelj znacenja koje recipijent ne
moze shvatiti. Alberro takoder navodi da su umjetnici poput Piper i Acconci uveli tjelesnost u
konceptualni diskurs ¢ime su decentralizirali figuru umjetnika kao mjere za znacenje
umjetnickog djela. Na tom tragu Nizad Shaked navodi kako je Piper uspjesno povezala paradoks
Kosuthova logi¢kog pozitivizma i tradicionalnijeg pristupa LeWitta. Ona je usmjerila svoje
stvarala$tvo na sintezu ta dva pola konceptualizma. Shaked navodi kako je istu stvar napravila
Mary Kelly. Obje su predstavile jedan novi oblik subjektivnosti. U tom smislu navodi i
umjetnice Cindy Sherman, Barbaru Kruger, Felix Gonzalez-Torres, Andreu Fraser i Renee

189 Usp., Zabunyan, Elvan,“ Body and Soul®, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New York, 2018., str. 261.
170 Alberro, Alexander, ,,Reconsidering Conceptual Art: 1966. — 1977.“, u: Conceptual Art: A Critical Anthology,
Alberro, Alexander, Blake Stimson (ur.), The MIT Press, Cambridge / London, 1999, str. 20.
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Green. One su sve implementirale taj sintentizirani pristup tijekom 80-ih i 90-ih godina proslog
stoljeca.t’

Povjesniarka umjetnosti Margaret Iversen takoder usporeduje Kosutha i Kelly. Ona
navodi kako, za razliku od Kosutha (Jedna i tri stolice, 1965.) koji ne koristi heterogenost znaka
(nadeni objekt, fotografija, tekst) za razjaSnjavanje icega osim ideje same po sebi, Kelly donosi
potencijal ovih razli¢itih registara i njihovih razlika za gledateljicu ili gledatelja. Prema lversen,
njezina briga za refleksivnim iskustvom promatracice ili promatraca je ono §to je vodi integraciji
formalnih karakteristika minimalne skulpture u svojim instalacijama. Iversen navodi da je
vjerojatno rije¢ o utjecaju instalacija Donalda Judda, Carla Andrea i Eve Hesse. Iversen izdvaja
sljede¢e formalne oznake njezina stvaralastva: fragmentacija vizualnog polja, nametanje
vremenskog niza, nametanje perifernog vida, kratkotrajnost svjetlosti i1 fizicka prisutnost
gledateljice ili gledatelja u instalaciji. Takoder navodi utjecaj nadrealizma na rad Kelly
nabrajajuci sljedece karakteristike njezina rada koje bi opravdale takvu usporedbu: kombinacija
nadrealistickih tendencija, psihoanaliza, politika, tekstualno-vizualna umjetnicke praksa, nadeni
objekti, ali i etnografsko istrazivanje i dokumentacija.l’?

U intervjuu s Griseldom Pollock, Kelly navodi:

Nije ugodna pozicija biti involviran u praksu pisanja i vizualne umjetnosti usporedno, zato jer je to
postalo nepopularno nakon 1980-ih [...]. Nije bilo puno pisanja od strane Zena. Sjetam se ovog jako
jasno, ljudi su se suprotstavljali ljudima i idejama poput Art & Language, ali su definitivno bili angaZirani
s nekim poput Josepha Kosutha, i mislila sam ,,Ako Zene ne rade to — ne naprave ovaj kriticki pregled —

onda njihov rad neée imati prezentaciju kakvu bi trebao imati, povijesno.*”

U intervjuu s Laurom Mulvey nastavlja se na te misli: ,,[...] razluciti Kosuthovu izreku da je
umjetnost analiti¢na propozicija, 1 re¢i da umjetnost nije ograni¢ena samo pricom o umjetnosti,

113

ona se moze referirati na stvari izvan, moZe imati ono §to bi mogli nazvati 'druStvena svrha'.

Dalje navodi:

Ako ¢emo pricati o postmodernizmu, onda neki temelji modernizma jo$ uvijek nisu izazvani. Prvo, tu je
pitanje medija. Kada su sredstva za vizualizaciju apsolutno diktirana primatom sadrzaja, onda kriticko

umjetnicko djelo ne moze biti definirano samo u skladu sa strateSkom ulogom medija. Drugo, tu je pitanje

171 Usp., Shaked, Nizan, ,,Propositions to politics®, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New York, 2018., str. 90—
92.

172 Usp., Iversen, Margaret, ,,Visualizing the Unconscious: Mary Kelly's Installations®, u: Mary Kelly, Iversen,
Margaret, Crimp, Douglas, Bhabha, Homi K., (ur.), Phaidon, London, 1997., str. 38 — 39.

173 Conversation with Griselda Pollock (extract), 1989., u: Iversen, M., Crimp, D., Bhabha Homi K., (ur.), nav.dj.,
str. 130.
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1 autorstva. [...] ne mislim da moZemo o tomu pricati bez propitivanja problema seksualnog identiteta i

onda dolazimo do kljuénog odnosa feminizma i postmodernizma.'™

Kada se govori o feministickim umjetni¢kim praksama, ucestalo je razlikovanje onog §to
se produciralo tijekom 1970-ih i 1980-ih. Za objasnjavanje razlike u pristupu uzimaju se dva
djela: The Dinner Party Judy Chicago i Post-Partum Mary Kelly. Prvo se smatra
esencijalistiCkim pristupom umjetnosti, a drugo teorijski utemeljenim pristupom. lako su oba
dovrSena 1979. godine, Cesto se smatra da ukazuju na generacijski rasplet odnosa prema
feministickoj umjetnosti — svojevrsni napredak od esencijalizma do teorije. Helen Molesworth
prosiruje interpretaciju tih djela pojmom radnistva. To jest, ona stavlja navedena djela u kontekst
djela Mierle Laderman Ukeles Maintenance Art Performances (1973. — 1974.) i djela Marthe
Rosler Semiotics of the Kitchen (1975.) te Domination and the Everyday (1978.), djela
produciranih u sliénom razdoblju i pod sliénim kulturalnim utjecajima, a tematiziraju
naturaliziranje kuénog rada.*”

Sva Cetiri rada bave se, na odredenim razinama, privatnim sferama zenskog iskustva i
Zivota: majéinstvo, CiS¢enje, kuhanje i zabava. Takoder, u navedenim djelima mozemo vidjeti
vaznost koriStenja teksta: kod Chicago su na podu ispisana imena zena, kod Rosler tekst se vrti
na dnu ekrana, a kod Ukeles ciklus djela sadrzi tablice, pisane manifeste i pecat s naslovom
,Maintenance Art“. Svaka od njih, ustvari, udara na privilegiranu ulogu vizualnog u estetici, a
kombiniraju prakse minimalne, performativne i konceptualne umjetnosti. Usto ih Molesworth
svrstava u dio procesa stvaranja umjetnicke prakse pod nazivom ,institucionalna kritika“
(,,Institutional Critique®). Radikalna rekonceptualizacija funkcije umjetnicke aktivnosti, prema
Griseldi Pollock, velika je ostavStina feministickih intervencija u kulturi od kraja kasnih
Sezdesetih. Ono §to je problematicno jest da je jako malo ili gotovo nimalo paznje pridavano
povezivanju ovih djela s naslijedem Duchampa u vidu umjetnickog istrazivanja samog znacenja
umjetnosti, vrijednosti i institucionaliziranja. Svako od ovih djela nosi u sebi razinu kritike
institucionaliziranih uvjeta umjetnosti.}’® Ovom mozemo pridodati da to isto ¢ine djela Barbare
Kruger, Jenny Holzer i Guerrila Girls.

Kada je rije¢ o autoricama i autorima spominjanim u prethodnom poglavlju, u
istrazivacica i istrazivaca odnosa slike i rijeci u povijesti umjetnosti uo¢ava se nekoliko pokusaja
kategorizacije odabranih umjetnica. Michael Corris svrstava Kruger i Holzer zajedno na osnovi

njihove teznje za transformacijom javnog prostora jezikom — jedna od najvaznijih zajednickih

174 Mary Kelly and Laura Mulvey in Conversation®, u: Kelly, Mary, Imagining Desire, str. 33- 35.

175 Usp., Molesworth, Helen, ,,House Work and Art Work*, u: Mary Kelly, Nixon, M. (ur.), str. 24.
176 Usp., isto., str. 29.
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znaajki im je Zelja za druStvenom promjenom. On takoder istice nepravilnost termina
neokonceptualna umjetnost koji se koristi ponekad za djela nastala sredinom 1980-ih — djela
umjetnica poput Kruger i Holzer ustvari oznacavaju slikovni zaokret onako kako ga tumaci W. J.
T. Mitchell.X’” Coriss u svom pregledu rije¢i i slike u povijesti umjetnosti ne navodi umjetnice
Mary Kelly i Adrian Piper.

Autor Simon Morley djelo Post-Partum Document Mary Kelly svrstava u konceptualne
umjetni¢ke prakse, a djela Holzer i Kruger svrstava u postmoderne umjetni¢ke prakse s
naglaskom na utjecaj masovnih medija na njihov rad.”® On takoder ne navodi niti jedno djelo
Adrian Piper u kontekstu slike i rijeci.

Leslie Ross u svom pregledu slike i rijeci djela Kruger svrstava uz Gilberta&Georgea,
Marthu Rosler i Shirin Neshat. Njihovo svrstavanje u isti kontekst opravdava ¢injenicom da su
oni pomoc¢u slike i rije¢i razotkrivali nafine na koje se jezikom manipulira, kontrolira ili
dominira. Drugim rije¢ima, radi se o razotkrivanju zloupotrebe jezika u razliitim situacijama.
Kao dominantni medij Holzerina stvaralastva Leslie Ross izdvaja njene LED instalacije s
tekstom. Na osnovi njih ona svrstava Holzer u grupu koju naziva ,,trodimenzionalne i pokretne
rije¢i“. U navedenoj grupi, uz Holzer, naglasava utjecaje umjetnika Claesa Oldenburga, Jacka
Piersona i umjetnice Cossje van Bruggen.!’® Ross uopée ne navodi Kelly i Piper.

Kim Dhillon daje mozda najkonkretnije grupiranje ovih umjetnica. Ona jasno imenuje
Mary Kelly, Barbaru Kruger i Jenny Holzer kao drugu generaciju konceptualne umjetnosti
kasnih 1970-ih i 1980-ih, koja nastaje pod izravnim utjecajem feministicke teorije i koja poc€inje
propitivati materijalnost teksta te istrazuje ideje poput identiteta, reprezentacije i moci putem
slike 1 rijec¢i. Uz Holzer 1 Kruger ona svrstava i umjetnika Glenna Ligona, koji takoder propituje
nove forme citanja, s naglaskom na postavljanje umjetnosti u javni prostor. Feministi¢kim
umjetnickim praksama imenuje i radove Adrian Piper i Nancy Spero, a za radove Kruger i
Holzer navodi kako su oni oznacili preokret od konceptualne umjetnosti prema
postkonceptualnoj umjetnosti.*e°

Iz svega navedenog vidljivo je da postoji odredena neusuglasenost pri kategorizaciji ovih
umjetnica u odnosu na konceptualnu, postkonceptualnu i postmodernu umjetni¢ku praksu. S
druge strane, takoder je vidljivo da nitko od ovih autorica i autora nije detaljnije razradivao
odnos slike i rijeci iz feministi¢ke perspektive, ali gotovo svi su suglasni da se radovi Holzer,

Kruger 1 Kelly smatraju feministickim umjetnickim praksama. Takoder je vazno uociti da od

177 Usp., Corris, M., nav. dj., str. 33.
178 Usp., Morley S., nav. dj.

179 Usp., Ross, L., nav.dj.

180 Usp., Dhillon, K., nav.dj.
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ovih umjetnica u navedenim studijama slike i rijei u povijesti umjetnosti ponajviSe mjesta
zauzimaju Holzer i Kruger, a ponajmanje ili gotovo nikako Piper. Osim doktorske disertacije
Kim Dhillon, koja spominje Piper u istom kontekstu kao ostale umjetnice, drugi su u potpunosti
izostavili Piper, a Kelly spominju samo s njenim kapitalnim radom Post-Partum Document.
Kada je rije¢ o terminima koji se ucestalo spominju u ovim izvorima, a vezu Se Uz navedene
umjetnice, to su ponajvise ,,masovni mediji®, ,,javni prostor i ,druStvena angaziranost®. Na
koncu, valja spomenuti ¢injenicu da je aktivisticka grupa Guerrilla Girls osnovana 1985. godine
formalno i idejno bliska radovima Holzer i Kruger, ali nitko od navedenih teoreti¢arki i
teoreticara je ne navodi.

Na idu¢im stranicama izdvojit ¢e se kljuéne feministiCke znacajke odabranog
istrazivackog korpusa. Navedeni ¢e se aspekti pritom detektirati u odabranim reprezentativnim
djelima umjetnica. Cilj je uocavanje razliCitih nacina na koje umjetnice reprezentiraju
dominantno feministicke tematsko-motivske preokupacije. Usto ¢e se izdvojiti kljucne
interpretacije onih teoreticarki, teoreticara i povjesni¢ara umjetnosti koji su interpretirali njihove
opuse u feministiCkom teorijskom kljucu. Prije nego krenemo u analizu djela, kratko ¢emo se
osvrnuti na povijesni kontekst stvaranja vecine analiziranih djela.

Kada je rije¢ o feministickom teorijskom pristupu bilo kojoj temi, ono je nuzno povezano
s politicko-aktivisti¢kim situacijama, poput borbe za Zenska prava i ostala seksualno-manjinska
prava. Povijesni kontekst u kojima su nastajala djela koja se analiziraju u ovom radu zahvaca
drugi i tre¢i val feminizma. Smatra se da drugi vala feminizma traje od 60-ih do 80-ih godina
20.st. i oznacava borbu za reproduktivna prava, borbu protiv nasilja nad Zenama i radnic¢ka prava
Zena. Tre¢i val feminizma pocinje 1990-ih i izravno nastavlja se na drugi val. U tre¢cem valu
naglasak je na intersekcionalnosti, posebno queer Zena i Zena razlicitih etni¢kih i rasnih
pripadnosti. On se takoder suprotstavlja esencijalizmu drugog vala i propituje stereotipne
reprezentacije zena.U SAD-u objavljivanje djela Drugi spol Simone de Beauvoir 1953. godine i
The Feminine Mystique Betty Friedan 1963. godine snaZno je utjecalo na razvoj feministicke
misli. Drugadijim raspravama i pogledima o Zenskoj seksualnosti pridonijela su dva velika
dogadaja — seksualna revolucija kasnih 1950-ih i 1960-ih, ali i dostupnost kontracepcijskih
pilula. Navedenom su pridonijela i istrazivanja o zenskoj seksualnosti Alfreda Kinseya 1950-ih
godina i Williama Mastersa i Virginije Johnson 1960-ih godina. Iako se odredeni aspekti
njihovih istrazivanja danas smatraju u potpunosti neto¢nim, neeticnim i diskriminatornim,

primjerice stav 0 homoseksualnosti Mastersa i Johnson, njihova istrazivanja postavila su daljnji
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temelj u istrazivanju 1 legitimiranju Zenske seksualnosti, poput istrazivanja klitoralnog
orgazma.'®

Svakako se moze dodati i to da se veci broj feministickih teorijskih djela spomenutih u
prethodnim poglavljima vremenski poklapa s ve¢im dijelom odabranih radova u ovom poglavlju.
O tome koliko su pojedina teorijska djela imala (ne)izravan utjecaj na formiranje feministickih

misli u odabranom korpusu bit ¢e rijeci na sljede¢im stranicama.

2.1. NARATOLOSKI POTENCIJALI FEMINISTICKE UMJETNOSTI

Prodor knjizevnoteorijskih termina i metoda u istrazivacko podru¢je vizualnih umjetnosti
omogucen je zahvaljuju¢i radovima teoretiara i teoreti¢arki, poput W. J. T. Mitchella, Mieke
Bal i Normana Brysona. Unato¢ tomu, kada je rije¢ o radovima iz podru¢ja vizualne umjetnosti
koji su primarno tekstualni, pribjegavanje naratoloskoj analizi nije uobicajeno. Istrazivacki
korpus ovog rada nije sustavnije analiziran u tom kontekstu, stoga je cilj ovog poglavlja prouciti
naratoloske potencijale odredenih djela odabranih umjetnica. Pritom ¢e se uzeti u obzir nekoliko
reprezentativnih radova odabranih umjetnica. Na§ cilj je uociti na koje nacine navedene
umjetnice Kkoriste tekst i s kojom namjenom, kako bismo te uvide prosirili novim spoznajama u
idu¢im poglavljima ove disertacije.

Uzevsi u obzir prethodno navedeno, ovo poglavlje ¢e se osloniti uglavnom na
postklasi¢nu naratologiju, ali dijelom i na klasi¢nu naratologiju, prvenstveno na autorice i autore
poput Gerarda Gennettea, Seymoura Chatmana, Mieke Bal, Shlomith Rimmon-Kenan, Wolfa
Schmida i Susan Lanser. Imajuci to na umu, cilj je propitati naratoloske znacajke odabranih
radova, $to bi u konacnici imalo dva ishoda kompatibilna s postavljenim hipotezama ovog rada,
a to su: 1) uocavanje i definiranje odredenih naratoloskih znacajki u odabranim umjetni¢kim
opusima moguce je i ono pridonosi novoj, sustavnoj i interdisciplinarnoj interpretaciji tih opusa;
te 2) stvoreni uvidi mogu biti iskoriSteni u paradigmatskom smislu primjenjivom na druge, sli¢ne
umjetnicke opuse.

Za pocetak treba ukratko definirati osnovno ustrojstvo pripovjednog teksta. Mieke Bal
pripovjedni tekst definira kao ,tekst u kojem neka instancija posreduje pricu u odredenom

mediju poput jezika, predodzbi, zvuka, arhitektonskih zdanja ili neke kombinacije

181 Usp., French, Marilyn, From Eve to Dawn, A History of Women (Revolutions and the Struggles for the Justice in
the 20th Century), The Feminist Press, New York, 2008., str. 380-388.
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navedenog“.’®? Roland Barthes navodi dvije velike razine pripovjednog teksta: prica koja
podrazumijeva ,kratak sadrzaj i obuhvaca logiku radnje i sintaksu likova™ i diskurs Kkoji se
odnosi na ,,vrijeme, kodove i oblike pripovijednog teksta“.'®® Naratolog Seymour Chatman
takoder polazi od te dvije razine. On navodi kako svaki pripovjedni tekst ima dva dijela: pricu,
sadrzaj ili lanac dogadaja te diskurs, odnosno izraz, nafin na koji se prenosi sadrzaj.
Jednostavnije re¢eno, pri¢a je ono Sto pripovjednog teksta, a diskurs je ono kako.!8* Ako malo
detaljnije promotrimo definiranje pripovjednog teksta koje su ponudili Chatman i Bal, uocavaju
se potencijalno zanimljive usporedbe rijeci i slike.

Chatman navodi kako pod tekstom smatra svaku komunikaciju koja privremeno
kontrolira vlastitu recepciju kod publike.!® Sli¢no navodi i Bal koja u uvodu svoje knjige
Narratology: Introduction to the theory of narrative definira pripovjedni tekst kao tekst u kojem
agent ili subjekt prenosi pricu u nekom mediju (jezik, slika, zvuk, zgrada) adresatu (Citatelju,
gledatelju ili slusatelju).®® Na tragu G. E. Lessinga, koji je razlikovao vrijeme i prostor kao
glavne odrednice za razlikovanje poezije i slikarstva, Chatman navodi kako se slike tradicionalno
predstavljaju kao holisticke, a verbalno pripovijedanje kao linearno. U tom smislu on navodi i
istrazivanje Marianne Torgovnick koja istice kako su psiholozi pokazali da ljudsko oko ne
percipira slike holisti¢ki niti percipira rije¢i sekvencijalno. On takoder navodi kako modalnost u
kojem pripovijedanje funkcionira moze biti vizualna ili auditivna. U vizualnoj kategoriji su
neverbalno pripovijedanje (slika, skulptura i sl.) i napisani tekst. Slicno promisljanje vidimo i u
njegovom dijagramu pripovjedne strukture u kojem navodi da je diskurz forma pripovjedne
strukture u razli¢itim medijima (verbalni i vizualni).

Chatman se oslanja na Gérarda Genettea, koji pak slijedi Platona, u razlikovanju dvaju
narativnih modela: diegesis (Cisto pripovijedanje: pjesnik govori i ne sugerira da itko osim njega
govori) i mimesis (pjesnik govori kao da je netko drugi, kao lik). Genette identificira

pripovijedanje kao diegesis, a dramu kao mimesis.’®” U §irem kontekstu odnosa slike i rije¢i,

182 Bal, Mieke, Narratology, Introduction to the Theory of Narrative (Second Edition), Buffalo and London /
University of Toronto Press, Toronto, 1997., str. 5; prema Grde$i¢, Masa, Uvod u naratologiju, Leykam
International d.o.o., Zagreb, 2015, str. 15.

183 Barthes, Roland, ,,Uvod u strukturalnu analizu pripovjednih tekstova®, u: Biti, Vladimir (ur.), Suvremena teorija
pripovijedanja, Globus, Zagreb, 1992, str. 52; prema Grdesi¢, nav. dj., str. 15.

184Usp., Chatman, Seymour, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Cornell University
Press, Ithaka and London, 1978., str. 19.; prema Grdesi¢, nav. dj., str. 18.

185 Usp., Chatman, Seymour, Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Cornell University
Press, Ithaca and London, 1990., str. 7.

18 Usp., Bal, Mieke, Narratology: Introduction to the theory of narrative, University of Toronto Press,
Toronto/Buffalo/London, 2017., str. 5.

187 Usp., Chatman, S., nav. dj., 1990.
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vazno je Chatmanovo razlikovanje mimesisa kao vrste price koja je kazivana (npr. novela) i
diegesisa kao vrste price koja je prezentirana, odnosno prikazana (npr. film).188

Tijekom 80-ih godina 20. st. naratologija je doZivjela promjene iskazane u dvjema
tendencijama. Prva tendencija se ocitavala u udaljavanju od formalizma i strukturalizma Sto je
znacilo da je naratologija pocela privlaciti Siroki raspon drugih teorijskih paradigmi. Druga
tendencija ocitava se u ¢injenici da su odredene naratoloske paradigme prihvacéene i primijenjene
izvan knjizevnosti. Ove tendencije su vukle porijeklo i iz ranih 60-ih godina 20. st. kada je niz
ne-knjizevnih disciplina pokazao veéi interes za narativnim reprezentacijama, poput
sociolingvisti¢kih studija Williama Labova i Joshue Waletzkya. '8

Prema teoretiCarki Marie-Laure Ryan osnovna problemati¢nost uspostavljanja
transmedijalne naratologije je Cinjenica da je naratologija poimana kao isklju¢ivo verbalno
temeljena. TeoretiCari poput Seymoura Chatmana, Geralda Princea i Gérarda Genettea najcesce
su zauzimali poziciju da je narativ pripovjedacev ¢in pripovijedanja prema publici. Prema Ryan,
takav koncept odbija mogucnosti vizualnih ili glazbenih formi narativa. Ryan takoder izdvaja
problemati¢nost radikalnog relativizma medija. To se odnosi na ideju da dva razli¢ita medija ne
mogu prenijeti sli¢na znac¢enja. Ona navodi kako takav pristup ignorira temeljnu ¢injenicu da su
konceptualni alati verbalne naratologije Cesto posudeni iz drugih medija, primjerice tema iz
glazbe ili perspektiva iz slike. Stoga, Ryan navodi da je najve¢i problem uspostavljanja
transmedijalne naratologije pronalazak alternativnih definicija postoje¢im verbalno baziranim
definicijama klasi¢ne naratologije. 1%

Kada se govori o odnosu narativnosti i vizualnih umjetnosti, valja spomenuti i
mogucnosti intermedijalne naratologije. Marie-Laure Ryan u uvodu svog zbornika navodi kako
postoji tehni¢ki i estetski pristup intermedijalnoj naratologiji.!®! Estetski pristup pripovijedanju
bavi se prvenstveno konkretnim tekstualnim aspektom djela, a ne eventualnim kognitivnim
implikacijama ili iskoracima prema drugim medijskim vrstama. Za taj pristup je znacajno
promatranje narativnosti, fikcionalnosti i literarnosti. U tom slucaju sve stilske strategije su
integrirane s istom svrhom postizanja cjelovitog umjetni¢kog dozivljaja, tako da nije od osobitog

znacaja ulazi li koja od njih u dijalog s drugim medijima. Tehnic¢ki pristup naraciji izdvaja

188 Isto.

189 Usp., Meister, Jan Christoph, Kindt, Tom, Schernus, Wilheim, ,,Introduction®, u: Narratology beyond Literary
Criticism: Mediality, Disciplinarity, Meister, Jan Christoph, (ur.), Walter de Gruyter, Berlin/New York, 2005., str.
10-11.

190 Usp., Ryan, Marie-Laure, ,,On the Theoretical Foundations of Transmedial Narratology*, u: Narratology beyond
Literary Criticism: Mediality, Disciplinarity, Meister, Jan Christoph, (ur.), Walter de Gruyter, Berlin/New York,
2005., str. 2-4

191 Usp., Purgar, Kresimir, Slike u tekstu: talijanska i americka knjizevnost u perspektivi vizualnih studija, Durieux /
Hrvatska sekcija AICA, Zagreb, 2013.
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narativne operacije i sredstva od svih ostalih postupaka tvorbe znacenja unutar djela. Ryan ga
naziva i segregacijskim jer on rastavlja umjetnicko djelo na zamisljene sastavne dijelove pri
&emu se gubi iz vida da djelo funkcionira kao cjelina.?

Ryan takoder navodi: ,, [...] S jedne strane, naracija je tekstualni ¢in reprezentacija —
tekst koji desifrira odredenu vrstu znacenja. [...] S druge strane, naracija je mentalna slika —
spoznajni konstrukt — koji je izgradio tuma¢ kao odgovor na tekst.“!% Kregimir Purgar navodi
kako je ovo iznimno vazan uvid: ,,[...] ako svaka, pa i neverbalna, forma posjeduje odredeni
stupanj narativnosti, tada klju¢ne intermedijalne veze medu njima neéemo moéi uspostaviti
kvantitativnim kategorijama kolicine narativnosti, nego prvenstveno razmatranjem oblika i vrsti,
tj. onoga §to Ryan naziva 'reakcijama na Zivot' (mi bismo dopunili: Zivot slika).<1%*

Ono $to je bitno za ovaj rad su dvije klasifikacije narativa koje Ryan predlaze u svom
uvodu zbornika. U prvoj izdvaja devet pripovjednih primjera potaknutih mijeSanjem medija.
Posebno je vazna osma kategorija: umetanje jednog medija u drugi (npr. tekst u slikarstvu,
fotografije u romanima), a narativna primjena je propitivanje nafina na koje umetnuti mediji
pomazu osnovnom u pri¢anju pri¢e.'® U ovu bi se kategoriju mogla svrstati veéina radova koji
se analiziraju u ovoj disertaciji.

Prema tipologiji razli¢itosti medija koji utjeCu na narativnost, Ryan navodi viSe
kategorija. Prema navedenim kategorijama, radovi ovih umjetnica bi spadali u posljednju
kategoriju — viSestruki kanali komunikacije koji su prostorno-vremenski odredeni. Pod
viSestrukim kanalima misli se na akusti¢ne, lingvisticke, vizualne i kineticke. U tu kategoriju bi
spadali joS: ples, stripovi, umjetnicke knjige, novine, slikovnice, opera, televizija i dr. S druge
strane, slika, fotografija i skulptura pripadaju samo prostornom, odnosno jednom kanalu
komunikacije koji je vizualan i stati¢an.'%

Njemacki muzikolog Werner Wolf dao je vazan doprinos proucavanju intermedijalnosti.
U jednom od svojih radova razradio je mogucnosti narativne kategorije opisa koja nadilazi
dotadasnju ideju da ono pripada samo jednom mediju i jednoj disciplini. Prema njemu,

opisivanje je transmedijalni fenomen, odnosno fenomen koji se moze pojaviti u vise medija. lako

se opisivanje ve¢inom promatralo iz perspektive jednog medija — knjizevnosti — Wolf donosi

192 Isto.

193 Ryan, Maurie-Laure, Narrative across Media: The Languages of Storytelling), University of Nebraska Press,
Lincoln, 2004., str. 9.; prema Purgar, K., nav. dj., str. 96.

19 purgar, K. nav. dj., str. 96.

195 Vidi u Purgar, K., nav. dj., str. 100-101.

19 Usp., Ryan, Marie-Laure, ,,Introduction®, u: Narrative across Media: the languages of storytelling, ur. Marie-
Laure Ryan, University of Nebraska Press, Lincoln and London, 2004.
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nove spoznaje o tom kako se opisivanje o¢itava u likovnoj umjetnosti i glazbi.!®” Prema ovom
autoru, razli¢iti mediji imaju razlicite potencijale opisivanja. Potencijal se moze promatrati kroz
dvije dimenzije — opseg fenomena koji se mogu opisati unutar jednog medija i specificna
podrucja u kojima odredeni medij moze doseci vrsnocu opisivanjem. Kada je rije¢ o opsegu,
glazba je ponajvise ogranicena. Nakon glazbe, ograniceno je likovno opisivanje, dok knjizevnost
kao predstavnik verbalnih medija ima najveéi opseg potencijalnih fenomena za opisivanje.!%

Na koncu svoje analize, Wolf shematski prikazuje razlike i dosege opisivanja kod ta tri
medija. Verbalni mediji su simboli¢ni, dinami¢ni i neogranic¢eni. S druge strane, likovni mediji
su ikonicki, stati¢ni i ograniceni. Za predstavnika verbalnih medija uzima knjizevno djelo, a za
predstavnike likovnih medija uzima sliku.}®® Moze se primijetiti da Wolf slijedi razgrani¢enja i
karakteristike slike i rije¢i onako kako su navedene kroz teorijsku povijest razlikovanja slike i
rijei. Medutim, glavna razlika je Cinjenica da on uzima teorijski fenomen koji se smatra
primarnim u jednom mediju (knjizevnost) i razlaze njegove moguénosti primjene u drugim
medijima.

Werner Wolf dao je dodatni doprinos transmedijalnosti u zborniku koji se bavi okvirima i
okvirnim granicama u knjiZevnosti 1 drugim medijima. U uvodu on razlaZe ¢injenicu kako je
definiranje termina okvira steklo mnostvo razli¢itih, ponekad i suprotnih znacenja. On Koristi taj
termin kao opéi pojam koji se odnosi na diskurzivne razmjene u produkciji i recepciji
knjizevnosti i drugih medija. 2%

Wolf razlaze mogucénosti razli¢itih okvira, pa tako navodi moguénost kognitivnih okvira
koji mogu biti definirani kao kulturalno formirani metakoncepti od kojih vecina posjeduje
odredenu stabilnost. Takvi metakoncepti omogucuju da se interpretira stvarnost i umjetnicka
djela, odnosno oni se primjenjuju u percepciji, iskustvu i komunikaciji. Tako shvacéeni okviri
ustvari predstavljaju osnovne orijentacijske alate koji nam pomazu pri navigaciji nasih iskustava
i generalno funkcioniraju kao preduvijet svake interpretacije.?! S druge strane, kada je rije¢ o
okvirima 1 uokvirivanju u knjizevnosti 1 drugim medijima, Wolf isti¢e razli¢ita terminoloska
rjeSenja i interpretacije. Termin okvir u povijesti umjetnosti odnosi se na fizicki okvir slike. U

filmskoj umjetnosti, okvir oznacava jednu sliku kao minimalnu vizualnu jedinicu filma. U

197 Usp., Wolf, Werner, ,,Description as a Transmedial Mode of Representation General Features and Possibilities of
Realization in Paiting, Fiction and Music®, u: Description in Literature and Other Media, Wolf, Werner, Bernhart,
Walter, (ur.), Rodopi, Amsterdam-New York, 2007., str. 3-4.

198 Usp., Wolf, W., nav.dj., 2007., str. 76-77.

199 |sto, str. 78.

200 Usp., Wolf, Werner, ,,Introduction: Frames, Framings and Framing Borders in Literature and Other Media*, u:
Framing Borders in Literature and Other Media, Wolf, Werner, Bernhart, Walter, (ur), Rodopi, Amsterdam-New
York, 2006., str. 2.

201 Isto, str. 5.
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knjizevnosti, okvir naj¢eS¢e oznacava okvirni dio okvirnih pri¢a poput Decamerona. Medutim,
kada je rije¢ o postmodernistickim naruSavanjima granica, onda se okvir zna koristiti kao
sinonim za metalepsu. Takoder, termin okvir se koristi 1 za narativne postupke pomocu kojih se
daje znacaj posebno vaznim dijelovima narativa.?%?

Rasplepletanje terminoloskih rjeSenja Wolf zapocinje tvrdnjom da ono §to treba biti u
centru paznje u analizi uokvirivanja u knjizevnosti i drugim medijima je uokvirivanje koje se
odnosi 1 vodi interpretacijom umjetnickih djela kao artefakata. Stoga on predstavlja tri specificna
okvira: okvir umjetnickog djela koji ima specifican estetski pristup, zanrovski okvir 1 okvir
fikcionalnosti koji podrazumijeva specificnu komunikaciju i1 konstruira razliite druge
fikcionalne svjetove.?%

Pored toga, ovaj autor navodi sedam kriterija razlikovanja okvira unutar umjetni¢kog
djela. Ovdje ¢e se navesti samo oni koji se smatraju klju¢nim u kontekstu ovog rada. Prvi Kriterij
razlikovanja uokvirivanja odnosi se na potencijalne izvrSioce: posiljatelj (pisac, slikar, redatelj),
primatelj (Citatelj, gledatelj, slusatelj), poruka (djelo) i kontekst. Oni se razlikuju ponajvise
prema tom Sto posiljatelji 1 primatelji predstavljaju interpretativne aktivnosti kodiranja, dok ovi
koji predstavljaju poruku i kontekst mogu biti interpretativni signali i shvatiti se kao svojevrsna
datost. Trec¢i kriterij odnosi Se na broj medija ukljuenih u same okvire: oni mogu biti
homomedijalni ili heteromedijalni.?®* U slu¢aju analiziranih djela u ovoj disertaciji, oni svi
funkcioniraju kao heteromedijalni. Sto se ti¢e prvog kriterija, tu je posebno zanimljiva funkcija
zasnovana na primatelju kada je rije¢ o radovima Barbare Kruger, Jenny Holzer 1 Guerrilla Girls.
Naime, Wolf navodi kako ta funkcija predstavlja iznimno uocljivu interpretativnu pomo¢ 1
kontrolu. Navedeno se moZe uociti u uokvirivanju u kojima je sadrZzan poziv za odredenim
recipijentima poput npr. reklama.?®® Radovi spomenutih umjetnica snazno se oslanjaju na ovo
uokvirivanje, sto ¢e biti vidljivo iz analize.

Prema Wolfu, glavna funkcija okvirnih granica je pomo¢ recipijentu da odabere okvire
interpretacije koje su relevatne za odredeno djelo. Ako se polazi od premise da su okviri vodic¢i
ili alati interpretacije, onda uokvirivanje ima klju¢nu interpretativhu funkciju. Takoder, on
navodi da okvirne granice Cesto pridonose prevladavanju onoga $to je postalo tipicno, ali i
definiranju neodredenosti. U tom smislu, navodi da u knjizevnosti okvirne granice pomazu

stvaranju ili stabiliziranju odredene receptirane situacije u kojoj umjetnicko djelo dobiva smisao.

202 |sto, str. 8-9.
203 |sto, str. 13.
204 Isto, str. 16 i 18.
205 |sto, str. 31.
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Pri tom, one ne isticu to umjetnicko djelo samo kao takvo, ve¢ i njegove veze s autorom i
odredenim kontekstom.2%

Feministi¢ka teoreticarka Susan Lanser u radu Toward a Feminist Narratology,
objavljenom u casopisu Style 1986. godine, postavila je temeljna pitanja feministicke
naratologije. Na pocetku clanka, Lanser imenuje tri glavna problema koja se ti¢u razlike
feminizma i naratologije: uloga roda u stvaranju teorije naratologije, status narativa kao mimeze
i semioze i vaznost konteksta pri determiniranju zna¢enja u odredenom narativu. Ona navodi da
su temelji naratologije ,,muski tekstovi ili tekstovi tretirani kao muski tekstovi.“?®’ Navedeno
razraduje dalje, pa tako navodi da niz poznatih naratoloskih analiza, poput Proppove morfologije
odredenih vrsta folklora i Barthesove analize Balzaca, ustvari predstavlja primjere u kojima
,maskulini tekst predstavlja univerzalni tekst“.2®® U ovim tezama, ¢ini se da Lanser polazi od
temeljnih pretpostavki feministicke teorije gdje se postavlja kritika percipiranja i interpretiranja
muske perspektive kao univerzalne. Prema Lanser, izazovi svojevrsnog spajanja feminizma i
naratologije su brojni. Za nju pocetak tog spajanja bi predstavljalo istrazivanje narativa u relaciji
prema znacenjskom kontekstu koji je istovremeno lingvistic¢ki, knjizevni, povijesni, biografski,
drustveni i politicki.?®

Dvije godine nakon objavljivanja rada Susan Lanser, knjizevna teoretiarka Nilli
Diengott uputila je snazan odgovor na postavljene teze. Diengott se slaze s Lanser da je veéina
teoretiara naratologije rodno indiferentna u kategorijama koje postavljaju, ali je za nju
problemati¢no Sto Lanser ulazi u polje interpretacije, a ne postavljanje Cistih teorijskih modela.
Diengott uzima za primjer kategoriju fokalizacije za koju Lanser tvrdi da bi se trebala izmijeniti.
Prema Lanser, trebalo bi se naglasiti iz ¢ije perspektive se gleda ili govori u odnosu na rod, dok
Diengott tvrdi da bi takve kategorije trebale ostati indiferentne prema rodu, da je potpuno nebitan
rod fokalizatora ili naratora. Rod moZe biti od velike vaZnosti, ali isklju€ivo u interpretaciji
teksta. Sukladno tom, najvec¢u zamjerku radu Susan Lanser Diengott pronalazi u tom S§to je
interpretacija ¢in koji ne bi trebao biti dio narativnih kategorija.?!? Diengott smatra da su pitanja
koja Lanser postavlja sasvim validna, ali da ne vidi nikakvu potrebu da se feminizam spaja s

naratologijom. Za nju, sasvim je legitimno i korisno da postoji pluralizam pitanja oko nekog

206 |sto, str. 26.

207 Lanser, S., Susan, ,,Toward a Feminist Narratology*, u: Narrative Reader, McQuillan, Martin, (ur.), Routledge,
London&New York, 2002., str. 198-199.

208 |sto, str. 199.

209 Isto, str. 200.

210 Usp., Diengott, Nilli, ,,Narratology and Feminism*, u: Narrative Reader, McQuillan, Martin, (ur.), Routledge,
London&New York, 2002., str. 202.
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problema na nacin da su kriticari svjesni da pitaju razli¢ita pitanja.?!’ Drugim rije¢ima, za
Diengott pitanja vezana uz feminizam spadaju isklju¢ivo u domenu interpretacije nekog djela, a
ne u domenu naratoloskih kategorija.

Na navedeno Lanser je odgovorila da smatra da je Diengott zarobljena unutar paradigme
odredene teorije 1 da je nuzno za naratologiju da ukljuci sve elemente diskursa koji utjecu na
strukturu narativnog teksta. U odgovoru na tu cijelu debatu, teoreticar naratologije Gerald Prince
priklonio se strani Susan Lanser komentiraju¢i da jedan od ciljeva naratologije jest objasnjavanje
funkcioniranja narativa, pri ¢emu se moraju razviti na¢ini propitivanja odredenih utjecaja, poput
roda, na procesiranje i produkciju narativa.?*2

Uloga i funkcija metanarativa u diskursima znanja iznimno je bitna feministi¢koj teoriji.
Jean-Francois Lyotard medu prvima je postavio teze za propitivanje razlicitih narativnih sustava
i njihove pretpostavljene univerzalnosti. Jirgen Habermas isticao je tezu da je postmoderno
stanje okarakterizirano malim i viSestrukim narativima koji ne traZe univerzalnu stabilizaciju ni
legitimaciju, a Fredric Jameson je naglasio kako obojica ustvari pisu iz pozicije velikih narativa.
Referiraju¢i se na takve i slicne debate, teoreticarka Linda Hutcheon primjecuje kako su se
feministicka 1 poststrukturalisti¢ka teorija preklopile u definiranju postavki postmoderne
umjetnosti. Prema njoj, postmoderna umjetnost je paradoksalno samo-refleksivna i povijesno
utemeljena, a istovremeno je parodijska i politicka. Za temeljne primjere navodi radove Barbare
Kruger 1 Victora Burgina. Za nju, takva umjetnost je ironi¢na, ali ne i nostalgi¢na u svojoj
snaznoj poveznici s povijesti i povijesti umjetnosti. 213

Susan Lanser u svojoj knjizi Fictions of Authority razlaze pojam pripovjednog glasa na
razmedu naratologije 1 feministi¢ke teorije. Pri tom, ona pokuSava dokazati da je taj pojam jako
povezan s drustvenim identitetom Zene, te predlaze tri kategorije narativnhog glasa: autorski,
osobni i zajednicki. Narativni glas 1 narativni svijet su nedjeljivi, nema pri¢e bez kazivaca, niti
kazivaca bez price. Ta meduovisnost daje naratoru liminalnu poziciju koja je istovremeno
privilegirana i slucajna - pripovjeda¢ ne postoji izvan teksta, ali je on taj koji dovodi tekst u
postojanje. Razlika poimanja pripovjedackog glasa u naratologiji i feministickoj teoriji poglavito
se oCitava u Cinjenici da se iz feministiCke perspektive naglasavaju tocke gledista koje su

isklju€ivo Zenske. S druge strane, prema Lanser, narativne teorije kada pri¢aju o narativhom

21 [sto, str. 204.

212 Usp., Mezei, Kathy, ,,Introduction — Contextualizing Feminist Narratology*, u: Ambiguous Discourse (Feminist
Narratology & British Women Writers, Mezei, Kathy, (ur.), The University of North Carolina Press, Chapell Hill
and London, 1996., str. 8.

213 Usp., Hutcheon, Linda, ,,Coda. Incredulity Toward Metanarrative: Negotiating Postmodernism and Feminisms®,
u: Ambiguous Discourse (Feminist Narratology & British Women Writers), Mezei, Kathy, (ur.), The University of
North Carolina Press, Chapell Hill and London, 1996., str. 262 i 263.
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glasu pretezito se ticu formalne strukture, a ne ulaze u pitanja ideologije ili drustvenih
implikacija odredenih narativnih praksi. Naravno, Lanser istice da postoje iznimke ove tvrdnje,
ali da se uopéeno moze govoriti o toj razlici feministi¢ke teorije i naratologije.?'*

Prema Lanser, narativne tehnike nisu samo produkt ideologije, ve¢ su one same
ideologija. Drugim rijeCima, ona smatra da je narativni glas kategorija koja je smjeStena na
sjeciStu drustvenih pozicija i knjizevnih praksa ¢ime utjelovljuje drustvene, ekonomske i
knjizevne uvjete pod kojima se producirao odredeni tekst. Lanser uocava kako su spisateljice
kroz povijest morale usvajati konvencije dominantnih narativnih glasova koje su gotovo uvijek
bile mugke.?!®

Lanser predlaze tri kategorije narativnog glasa. Prvu kategoriju naslovljuje autorskim
glasom. Takav glas upucuje tekst impliciranom citatelju koji je jednak publici koja cita tekst.
Odnosno, to je konvencionalni nadin gdje se autor i pripovjeda¢ izjednacavaju, ¢ime se daje
autorskom glasu privilegirani status u narativhim formama. Osobni glas je ¢esto formalno
neodvojiv od autobiografije pri ¢emu ne nudi moguénost rodno neutralne pozicije, kao Sto je
slucaj s autorskim glasom. Tijekom povijesti, osobni glas se izbjegavao upravo iz straha da se
odredeni rad ne shvati isklju¢ivo autobiografskim i time ozna¢i manje vrijednim. Na koncu,
Lanser pod pojmom zajednickog glasa podrazumijeva spektar praksi koje artikuliraju kolektivni
glas ili skupinu glasova koji dijele narativni autoritet. Pod tim, ona ne misli samo na glasove koji
krecu iz pozicije prvog lica mnozine, ve¢ na narativni autoritet koji je duboko uronjen u neku
zajednicu i tekstualno upisuje razlicite autoritativne glasove koji predstavljaju tu zajednicu. Ova
kategorija primarno se povezuje s marginalnim i potisnutim zajednicama.?!®

Ako bismo pokusali navedeno primijeniti na ovaj istrazivacki korpus, onda bismo mogli
re¢i da tu prepoznajemo sva tri narativna glasa, prema Susan Lanser. U opusu Mary Kelly
uocava se koristenje osobnog i zajedni¢kog glasa, posebno u radovima Post-Partum Document i
Interim. Barbara Kruger i Jenny Holzer koriste naj¢es¢e autorski glas u svojim radovima, upravo
zato $to Zele uspostaviti autoritativni narativni glas u svojim radovima. Adrian Piper svojstven je
zajednicki 1 autorski glas. Zajednicki glas se ponajviSe o€itava u pojedinim radovima ciklusa
Mythic Being gdje narativni glas predstavlja razli¢ite glasove marginalizirane rasne skupine. Na
koncu, Guerrilla Girls koriste gotovo isklju¢ivo zajednicki glas pri ¢emu jasno naglasavaju da

predstavljaju glasove potisnute i diskriminirane skupine zena u svijetu umjetnosti.

214 Usp., Lanser, Susan, Fictions of Authority — Women Writers and Narrative Voice, Cornell University Press,
Ithaca and London, 1992., str. 4.

215 |sto, str. 7.

218 |sto, str. 16- 21.
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Veliki doprinos feministickoj teoriji u kontekstu filma dala je teoreticarka Teresa de
Lauretis. lako njezini primarni teorijski uvidi potjecu iz semiotike, antropologije i teorije filma,
vazno je spomenuti nekoliko uvida koji se ti¢u Zudnje i narativa. Polazeéi od prijedloga Rolanda
Barthesa da postoji strukturalna poveznica izmedu narativa i Edipova kompleksa, de Lauretis
analizira antropoloske i strukturalne uzorke tog mita. Pri tom, ona povezuje uvide Proppa, Lévi-
Straussa, Freuda, ali i feministicke teoreti¢arke Laure Mulvey. Njezin glavni cilj je propitivanje
teze da se zudnja ne bi trebala analizirati tematski, ve¢ strukturalno. Odnosno, da muska zudnja
generira narativ, a u srediStu svakog narativa je herojski pothvat za ispunjenjem. Pri tom,
ispunjenje je u obliku Zene koja predstavlja zudenu nagradu.?!’

Jedan od vaznijih doprinosa njezine analize je tvrdnja da proces identifikacije
gledateljice?®® ukljucuje dva simultana seta identifikacijskih relacija — jedan iz perspektive
kamere i muskih likova, a drugi sa slikom, odnosno pejzazem filma. Takvu tvrdnju ona
zapocinje analizom mitolosko-tekstualnih mehanizama u kojima junak price mora biti muskarac,
a prepreka koju on mora prijeci je uvijek personifikacija zenskog, pa ¢ak i same maternice.
Prema toj ideji, primarna mitoloska struktura odredenog narativa je uspostaviti granice, ali
isklju¢ivo granice seksualne razlike. Percipirana suprotnost pojmova, poput unutra/vani,
sirovo/kuhano, zivot/smrt samo Su izvedenice temeljne opozicije izmedu granice i prolaska. Pri
tom, prolazak moze biti u bilo kojem smjeru, izvana prema unutra ili obrnuto, iz zivota u smrt ili
obrnuto, ili bilo koji drugi suprotni par pojmova. Ono §to je zajednic¢ko prelasku granica jest da
je taj prelazak uvijek u obliku heroja muskarca koji prodire u drugi prostor. De Lauretis ¢ak to
naziva penetracijom u drugi prostor kako bi dodatno naglasila seksualnu razliku na kojoj temelji
ovu analizu. U tom prelasku, muskarac je mitoloski subjekt, aktivni stvaratelj kulture,
ustanovitelj i stvaratelj razlika.?*® Podsjetimo se analize iz prvog poglavlja ovog rada, gdje se
uocila rodna osnova za razlikovanje pojmova slike i rijeci na osnovu teorije W. J. T. Mitchella.
Iz naratoloske perspektive, tomu se mogu pridodati 1 navedena promisljanja De Lauretis. Uz to,
moze se uociti da odabrane umjetnice preuzimaju i narativnu ulogu heroja muskarca koji stvara
razlike i granice onako kako to poima De Lauretis.

O odnosu naratologije i seksualnosti pisala je opsezno feministicka teoreticarka Judith
Roof. U knjizi Come As You Are: Sexuality and Narrative iz 1996. godine teze o naratologiji i
seksualnoj razlici zapoCinje promisljanjima povjesniCara Haydena Whitea. On navodi kako

svako pitanje o prirodi narativa nuzno predstavlja refleksiju na samu prirodu kulture, pa cak i

217 Usp., De Lauretis, Teresa, ,,Desire in Narrative®, u: Narratology, Onega, Susana, Landa Garcia, Jose Angel, (ur.),
Routledge, London and New York, 1996., str. 262.

218 U originalu: Female Spectator

219 Usp., De Lauretis, T., nav.dj., 1996., str. 264.
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prirodu CovjeCanstva uopce. Na tim pomalo uopéenim temeljima, Roof izvodi teze kako je
sveprisutnost narativa ucvrSéena cinjenicom da ono ne postoji niti moze funkcionirati bez
identiteta, ideologije, subjektivnosti i seksualnosti, odnosno svega onog prema cemu se
organizira postojanje i iskustvo. Drugim rije¢ima, ona stoji uz Susan Lanser navode¢i kako
narativ funkcionira poput ideologije, a istovremeno je i oblikovan kao ideologija.??

Na koncu, treba reci kako prema Rimmon-Kenan pri¢e ovise o stilu, jeziku i mediju koji
ih posreduje. Prema tom pristupu, Masa Grdesi¢ navodi kako ¢e razliCiti diskursi znaciti razli¢itu
pricu.??! S obzirom na to da je osnovni cilj ove disertacije propitati odnose slike i rije¢i iz
feministicke perspektive, vaznost ovog poglavlja je, izmedu ostalog, detektiranje elemenata

pripovjedne ekspresije opéenito te potencijalna znacenja konkretnih prica.

2.2. MARY KELLY

Radovi Mary Kelly medu prvim su primjerima feministicke umjetnosti koji jasno tematiziraju
dihotomiju privatnog i politickog. Njeni radovi se izdvajaju prema dominantnom koriStenju
teksta u muzejskom prostoru i teznji za stvaranjem tematskih umjetni¢kih projekata koji se
sastoje od veceg broja pojedinacnih djela. Pri tom, svako od izloZenih djela vezano je iskljucivo
uz projekt. Drugim rije¢ima, znacajke pojedinacnih djela ovisne su o njima kao cjelini i ne mogu

se izlagati posebno. Kategorizaciju svojih prvih radova Kelly komentira na ovaj nacin:

Kada sam dosla u SAD kasnih 80-ih godina 20.st., moj rad je bio historiziran unutar konteksta koji je
postavio naglasak na institucionalnu kritiku, fotografski rad i prisvajanje. To je takoder bio trenutak kada
je tzv. esencijalni feminizam bio propitivan od strane onog $to se danas naziva socijalnim
konstruktivizmom, ali je postao oznaka za moj i druge radove, primjerice Jenny Holzer i Barbare Kruger.

Tijekom 70-ih godina 20. st., ta podjela izmedu esencijalizma i konstruktivizma nije bila o&ita.???

Moguce utjecaje naratologije i psihoanalize na njen rad apostrofirala je povjesnicarka
umjetnosti Margaret Iversen. Ona navodi kako je Kelly 60-ih i 70-ih godina 20. st. u Londonu
bila u bliskom kontaktu s Juliet Mitchell koja je 1974. godine objavila djelo Psihoanaliza i

220 Usp., Roof, Judith, ,,Extract from Come As You Are: Sexuality and Narrative®, u: Narrative Reader (ur.
McQuillan, Martin), Routledge, London&New York, 2002., str. 213-214.

221 Usp., Grdesi¢, M., nav. dj., str. 19.

222 Douglas Crimp in conversation with Mary Kelly, u: Mary Kelly, ur. Margaret Iversen, Douglas Crimp, Homi K.
Bhabha, Phaidon, London, 1997, str. 8-9.

70



feminizam, ali i s Laurom Mulvey koja je napisala ¢uveni esej Vizualni uzitak i narativni film
1975. godine.??®

Istrazivanje odnosa privatnog i politickog u feministickom kontekstu najvidljivije je u
projektima koji ¢e se analizirati na sljede¢im stranicama — Post-Partum Document i Interim.
Kada je rije¢ o vaznosti odnosa privatnog i javnog u kontekstu feministicke umjetnosti,
teoreticarka Rosalyn Deutsche navodi: ,,Ono §to je prepoznato u javnom prostoru je legitimitet
debate o tome $to je legitimno, a §to ne“.??* Na navedenu izjavu osvrée se povjesni¢arka
umjetnosti Helen Molesworth u okviru opusa Mary Kelly. Ona navodi kako publicitet umjetnosti
1 umjetnicko tradicionalno oslanjanje na javnu sferu za legitimnost i vrijednost je ono $to Cini
umjetnost bogatim terenom za feministicku kritiku. Drugim rije¢ima, jedna od nasljeda
feministicke kritike je da se uspostavi privatna sfera koja moze pomo¢i da se reartikulira javna
sfera, a ne obrnuto. Ona se referira i na filozofkinju Carole Pateman koja navodi da je javna sfera
uvijek ta od koje se o¢ekuje da osvijetli privatnu sferu, a nikada obrnuto.??® Da su ovo neke od
glavnih znacajki opusa Mary Kelly moze se potkrijepiti i rije¢ima same umjetnice. Primjerice, za
Post-Partum Document Kelly je navela kako pokuSava dekonstruirati dominantne forme
reprezentiranja razlike i opravdavanja podredenosti u nasem dru$tvenom poretku.??® A u
intervjuu s Laurom Mulvey navodi kako je iznimno privla¢i ideja Julije Kristeve prema kojoj su
sve socijalne prakse ekspresije generalnog drustvenog zakona ili simbolicke dimenzije. 22

O nacinu dozivljaja muzejskog prostora koji sadrZzava primarno tekst pisao je teoretiar
Norman Bryson. On navodi kako Kelly s projektima Interim i Post-Partum Document mijenja
nac¢in gledanja vizualne umjetnosti. Umjesto uobicajenog odnosa slike naspram gledateljice ili
gledatelja, u njenom slucaju slika preuzima tijelo na nacin da se gledateljevo tijelo pretvara u
reprezentacijski spektakl. Prema njemu, uobiCajeni slikovni sustav bi trebao imati tri
komponente: slika (reprezentacija), tijelo onoga tko gleda (meso i krv) i sila ili Zudnja koja se
deSava izmedu slike i promatracice i promatraca u oba smjera (gledatelj/ica Zeli sliku, a slika Zeli

njega/nju). Kod Mary Kelly je obrnuto: ono $to se dogada izvan slike postaje klju¢no pitanje. 22

223 |versen, Margaret, Visualizing the Unconscious: Mary Kelly's Installations, u: Mary Kelly, ur. Margaret Iversen,
Douglas Crimp, Homi K. Bhabha, Phaidon, London, 1997., str. 35

224 Molesworth, Helen, House Work and Art Work, u: , Mary Kelly, ur. Mignon Nixon, October Files, The MIT
Press, London, 2016., str. 34.

225 [sto.

226 Usp., No essential Feminity: A conversation between Mary Kelly and Paul Smith, Mary Kelly, ur. Mignon
Nixon, October Files, The MIT Press, London, 2016., str. 22.

227 Usp., Mary Kelly and Laura Mulvey in Conversation, u: Imagining Desire, MIT Press, 1996., str. 39.

228 Bryson, Norman, Invisible Bodies: Mary Kelly's Interim, New Formations Number 2, Summer, 1987., str. 30.
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2.2.1. AMBIVALENTNOST DISKURSA U PROJEKTU POST-PARTUM
DOCUMENT

U ovom dijelu analizirat ¢e se istrazivacko-umjetnicki projekt Post Partum Document (1973. —
1979.). (SI.1.) Ovo djelo je odabrano iz viSe razloga: ono je reprezentativno za cijeli opus Mary
Kelly; potom, na formalnoj i sadrzajnoj razini otkrivaju se autori¢ini interesi koji ¢e se u
buduc¢im djelima razradivati; naposljetku, tekstualni dio je dominantan, a samo djelo zauzima
znacajnu povijesnu poziciju u feministickoj umjetnosti.

Za pocetak treba re¢i kako je Mary Kelly na pitanje o kategoriziranju svoje umjetnosti
vise puta odgovorila: ,,Ja sam umjetnica ¢&iji je rad pod utjecajem feminizma.“??® Cinjenica jest
da se njezini radovi ve¢im dijelom bave feministickim pitanjima te se time moze opravdati
interpretacija njezina rada u feministickom kontekstu. Narativnost u njezinu radu cesto se isticala
kao jedna od glavnih znacajki. U istom intervjuu Kelly navodi kako je zanima narativizacija
prostora, odnosno nacini na koje gledatelj moze biti uvucen u prostor i involviran u iskustvo
stvarnog vremena. Takoder izdvaja zanimanje za konvencionalno pripovijedanje u muzejskom
prostoru.® U jednom drugom intervjuu eksplicitno navodi: ,,Ono $to ja Zelim je specifi¢na
relacija izmedu znacenja teksta, materijalnosti teksta i prostora. Moze se re¢i da me zanima
pripovjedna organizacija prostora.“?*! Navedeno je potvrdila i u intervjuu s Laurom Mulvey.?*2

Post-Partum Document Kelly je opisala kao ,,Moje iskustvo bivanja majkom i moja
analiza tog iskustva“.?3 Projekt je zapocela 1973. godine prikupljajuéi podatke prvih Sest godina
djetetova zivota. Podijeljen je u Sest dijelova, a ukupno ukljucuje 135 djela. Cilj je bio staviti
dijelove svakodnevnog Zivota u neocekivano 1 institucionalizirano mjesto poput galerije. Kelly
navodi kako ne vidi svoj rad pripovjednim u tradicionalnom smislu. lako su dnevnici majke
pisani u prvom licu, to je u metadiskurzivnom stilu — koriste se fusnote u kojima je dominantno
trece lice. U tradicionalnom pripovijedanju mogla bi se izdvojiti neka sredisnja tocka u kojoj ¢e
glavna heroina donijeti neke kljuéne odluke ili nesto reéi $to ¢e utjecati na krajnji efekt. Iz njene
perspektive, dnevnici samo prolongiraju opis dogadaja na jednoj razini, a rezolucija, odnosno

krajnji efekt je prezentiran u fusnotama. Mary Kelly navodi kako projekt opisuje odnos majke i

djeteta kao sukob Realnog 1 Imaginarnog koje je uvijek strukturirano primatom Simboli¢kog, a

229 Mary Kelly in Conversation with Margaret Iversen®, u: Nixon, M. (ur.), nav. dj., str. 115.

230 Usp., isto.

281 Interview with Klausom Ottmann (extract)“, 1992., u: Nixon, M. (ur.), nav. dj., str. 140.

232 Usp., ,,Mary Kelly and Laura Mulvey in Conversation®, u: Kelly, M., Imagining Desire, str. 29.

233 |versen, Margaret, ,,Visualizing the Unconscious: Mary Kelly's Installations®, u: Iversen M., Crimp, D., Bhabha,
H. K., nav.dj., str. 39.
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to se moze uzeti, uvjetno receno, kao krajnje razrjeSenje projekta. Navedeno manje ima veze s
pripovjednim, a puno vise s teorijskim koje vidi pozicioniranje subjekta i konstrukciju zenskog
unutar ograni¢enja jezika i kulture.?®*

Prvi dio (SI. 2.) sadrzi grafove i tablice izradene na temelju pracenja djetetova hranjenja,
napretka u tezini i visini i fizickoj aktivnosti. U tom dijelu takoder biljezi stanje djetetova fecesa.
Uz to izlaze platnene, uprljane djetetove pelene. U drugom dijelu Kelly biljezi prve rijeci djetea,
uz svoje objasnjenje znaCenja odredene rijeCi, odnosno pokusaja formiranja rijeci. U tre¢em
dijelu (SI. 3.) izlaze razgovor djeteta i majke, u ¢etvrtom uz tekstualni dio postavlja objekte koji
su majci bitni (npr. djecji prekrivac). Tekstualni dio u tom dijelu odnosi se na dnevnicke zapise
maj¢inih pomijesanih osjeCaja oko odrastanja i odvajanja od djeteta. U petom dijelu (SI. 4.)
dijete istrazuje svijet, izloZzeni su objekti koji su djetetu zanimljivi (biljke, insekti i sl.). U
tekstualnom dijelu su zabiljeZzene znanstvene Cinjenice o skupljenim objektima.

Kada je rije¢ o frazeoloskom i ideoloskom planu, moglo bi se re¢i da se u ovom djelu
uocavaju tri razli¢ita plana. Prvi je znanstveni, koji tezi objektivnom biljezenju odnosa majke i
djeteta pa se koriste grafovi ili latinski nazivi biljaka i insekata. Mogli bismo ovaj dio
okarakterizirati kao teznju za enciklopedijskim opisom, prema retorickoj podjeli vrsta opisa,
kako ih definira Mieke Bal.?*® Drugi je dje¢ji, ve¢inom necitljiv i nerazumljiv, ali je i dalje
prisutan u svakom dijelu, u vidu S$aranja, prvih pokuSaja izgovora rije¢i itd. Ovaj plan
funkcionira i na vizualnoj i na verbalnoj uspostavi zna¢enja. Na vizualnoj kao likovni element
koji pridonosi razli¢itosti svih prisutnih formi pisanja, a na verbalnoj kao prvi pokusaji ulaska u
jezik. Treéi je majcin, koji tezi dnevnickoj formi, o ¢emu ¢e biti vise rijeci nesto kasnije.

Posebna paznja obratit ¢e se na Sesti dio projekta — Document VI (SI. 6.). On obuhvaca 15
tekstova isprintanih na papiru i uokvirenih pleksiglasom. Svaki od njih sadrzi tri vrste pisma.
Prvi po redu je djetetov rukopis, odnosno njegov pokusaj svladavanja pisanja abecede. Drugi je
majcin, odnosno autori¢ino ru¢no pisano objasnjenje tih prvih djetetovih pokusaja ulaska u jezik:
»[--.] S IS FOR SPOON. He calls it 'curvy c¢' or sometimes 'a snake'. When he has difficulty
saying 's', he makes a hissing sound. [...]“.?®® Treé¢i dio je radunalni dnevnicki zapis s
nadnevkom. Dakle, sva tri segmenta teksta razlikuju se ponajprije po svojoj formi, odnosno
odabranoj tipografiji. Ako se prisjetimo kako, prema Freudu i Lacanu, preddiskurzivno i

prirodno pripada maj¢inskom, dok ono diskurzivno 1 simbolicko pripada ocinskom, onda

23 Usp.,“No essential Feminity: A conversation between Mary Kelly and Paul Smith, Mary Kelly*, u: Nixon, M.
(ur.), nav. dj., str. 9 11.
235 Usp., Bal, M., nav. dj.
236 Tekst je transkribiran s fotografije djela koja je dostupna u Iversen, M., nav. dj., str. 91. Slobodni prijevod teksta:
»[---] S je za zlicu. On ga naziva krivudavo C, ponekad i zmijom. Kada ima pote§koce s izgovorom slova S, onda
nacini $isteci zvuk [...]“.
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mozemo 1 ovo stupnjevanje prema tipografiji shvatiti kao svojevrsnu formalnu znacajku
propitivanja odnosa preddiskurzivnog i diskurzivnog. Svakako, u formalnoj suprotnosti stoji prvi
dio teksta, gotovo neditljiv, s dje¢jim pokuSajima svladavanja linije i slova, te posljednji dio
teksta Cija je forma raCunalni ispis 1 savrSeno c¢itljiva. Ono izmedu je formalni, ali 1 sadrzajni
pokusaj objaSnjavanja puta od prediskurzivnog do diskurzivnog.

Prema Chatmanu, pripovjedni iskazi mogu biti process (kada se neSto dogada ili netko
reagira na nes$to) i stasis (kada tekst ima samo stati¢ne tvrdnje ili navode, bez dogadaja). One
mogu biti kompatibilne s ve¢ spomenutom razdiobom na diegesis i mimesis, odnosno da su
process ¢ine kazivalacki, a stasis prikazivalacki pripovjedni iskazi.?®” U ovom analiziranom
slucaju prvi dio teksta bi se svrstao u stasis, a druga dva u process.

SrediSnji dio teksta, majc¢ino objaSnjenje djecjeg teksta, moglo bi se svrstati u eksplicitni
komentar, onako kako ga definira Chatman. Nadalje, taj bi se dio mogao imenovati kao
interpretacijski komentar, koji pokusava dodati znacenje cijeloj pri¢i. Ono $to je zanimljivo
uociti, jest da dnevnicki zapisi ve¢inom spadaju u privatnu naraciju, odnosno naraciju upucenu
adresatu koji postoji unutar tekstualnog svijeta. Medutim, u ovom slucaju dnevnicke zapise u
sklopu cijelog projekta mozemo smatrati 1 javnom naracijom, onako kako to definira Susan
Lanser.?*® Naime, ovdje je naracija implicitno upuéena adresatima izvan tekstualnog svijeta. Ovo
djelo demistificira tradicionalno oznaceno majcinstvo kao nesto §to je iskljucivo prirodno i
intuitivno. U tom smislu, izlaganje dnevnickih zapisa kao javne naracije ima jednaku vaZnost
kao i izlaganje cijele ove teme u vidu racionalnih i strukturiranih vizualno-verbalnih izlozaka.

Ako okarakteriziramo vecinu tekstova u ovom projektu kao pripovjedne tekstove, onda
mozemo primijetiti da se oni pripovijedaju u prvom licu. S tim u vezi, Franz Stanzel navodi kako
se dugo vremena pripovijedanju u prvom licu izbjegavao dati fikcionalni status zbog njegove
sli¢nosti s autobiografijom ili memoarima.?®® Tom moZemo pridruziti i rije¢i Mary Kelly koja
odbacuje ideju autobiografskog diskursa, iako se radi o tematskom projektu vezanom za nju i
njezina sina.?4

Kada je rije¢ o pripovjedacu u prvom licu: “[...] vaZznu funkciju ima 'tjelesno jastvo'
pripovjedaca u prvom licu, odnosno dojam da i pripovjedno ja ima tijelo i da je to tijelo

egzistencijalno povezano s tijelom pripovjednog ja — za razliku od pripovjedaca u tre¢em licu

237 Usp., Chatman, S., nav.dj., 1978.

238 Usp., Grdesi¢, M., nav. dj., str. 125.

O javnoj i privatnoj naraciji u kontekstu feministicke naratologije vidjeti viSe u Lanser, Susan, ,,Toward a Feminist
Narratology*, u: Hoffman, M. J., Murphy, P.D. (ur.), Essentials of the Theory of Fiction, Leicester University Press,
London, 1996.

239 Usp., Grdesi¢, M., nav. dj., str. 115.

240 Usp., ,,No essential Feminity: A conversation between Mary Kelly and Paul Smith“, u: Nixon, M. (ur.), nav. dj.,
str. 11.
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¢ije je tijelo, ako se na njega uopée referira, 'puki funkcijski mehanizam'.<?*! Iako je ovdje rije¢ o
pripovjedacici u prvom licu, upravo to tjelesno jastvo je zanimljivo postavljeno u odnosu na
odabir vizualnih elemenata. Naime, iako su postavljeni tragovi tjelesnog poput uprljanih pelena,
grafova rasta i sl., stvarne reprezentacije tijela majke ili djeteta u vidu figurativne slike nema. To
primjecuje i Norman Bryson u svom osvrtu na ovo djelo. Naime, on navodi kako vidimo da
tijelo ulazi u pripovijedanje u svakoj tocki (tragovi probave i fecesa, zvukovi, odjeca), ali se
nikada ne pojavi. Bryson zakljuuje da je o€ito da Post-Partum Document izbjegava taj trenutak
postavljanja majke i djeteta u njihovoj stvarnoj pojavnosti. Oko tih nedostupnih tijela, odvija se
cijeli diskurs i primarna gesta ovog djela je antislikovna. Nadalje, on takoder sugerira kako se to
djelo moze promatrati kao prica u dijelovima o ulasku tijela u Zeljeni kulturalni sustav,
zabiljezenom kroz nekoliko faza. Toc¢nije, to je pripovijest o djetetovu ulasku u kulturu koja
postoji uz metanarativ, pricu iza price, uz analizu Lacana.?*?

Sto se ti¢e odnosa razli¢itih formi teksta u ovom projektu, povjesni¢ar umjetnosti Paul
Smith navodi kako se koristenjem razli¢itih diskursa implicira odredena hijerahija diskursa.
Takoder navodi kako je njezin rad sklon racionalnim strukturama poput dijagrama, grafova i
teorijskog diskursa koji mogu biti interpretirani kao tradicionalno muski. Kelly navodi kako je
njezin cilj u Post-Partum Document-u konstantno razmjestanje razlic¢itih formi jezika, a ne
hijerahija. Navodi primjer kako se u ¢etvrtom dijelu projekta referira na djecje tragove kao neku
Vrstu anagrama majéinskom tijelu.?*3

Svaki dio ovog projekta zavrSava modificiranim Lacanovim dijagramom subjekta. Kelly
s jedne strane uzima njegovu psihoanalizu ozbiljno, ali istovremeno je namjerno parodira
postavljajuci te dijagrame na isprljane djecje majice 1 pelene. Sama je navela da se osjeca
duboko ambivalentno prema tim dijagramima.?** Stoga, kada je rije¢ o stilu tekstualnih dijelova,
onda se moze re¢i da su oni kombinacija administrativnog, znanstvenog, dnevnickog, ali 1
razgovornog stila.

Kada je rije¢ o odnosu slike 1 rijeci, Mary Kelly navodi:

Za mene je pisanje jednostavno ovo — tekstura govora, slusanja, dodirivanja, nacin vizualizacije to¢no
onoga $to se pretpostavlja da je izvan vizualnog, nereprezentativnog, neizrecivog. [...] Konacno, cilj

naglasavanja tekstualnih elemenata nije samo kreiranje znaCenja izvan odsustnosti zenske slike kao

241 Grdesi¢, M., nav. dj., str. 115 i 116.

242 Usp., Bryson, Norman, ,,Invisible Bodies: Mary Kelly's Interim*, New Formations, br. 2, 1987, str. 2 i 4.

28 Usp., ,,No essential Feminity: A conversation between Mary Kelly and Paul Smith*, u: Nixon, M. (ur.), nav. dj.,
str. 171 21.

24 Usp., Iversen, Margaret, ,,Visualizing the Unconscious: Mary Kelly's Installations*, u: Iversen, M. (ur.), nav.dj.,
str. 41. i 48.
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reprezentacijskog ili ikonickog znaka, to je pokusaj izmjene implikacije njezine prisutnosti u spektaklu

praksi i povijesti koje determiniraju postmoderno stanje umjetnosti.?*

Navedeno je u skladu s interpretacijom Laure Mulvey koja navodi kako joj se Cini da
Post-Partum Document postavlja naglaske na jezik u podru¢ju koje je inaCe oznaceno
nedostatkom jezika i nedostatkom prezentacije unutar kulture. Ona smatra da je navedeno djelo
puno radikalnije nego §to se percipira zato §to reprezentira rascjep izmedu slike i rijeci u
kontekstu poimanja majcinstva. Na navedenu interpretaciju Kelly odgovara: ,,[...] Zeljela sam
ispitati pojam majéinstva kao reprezentacije neke vrste neizrecive drugosti. Zeljela sam napraviti
ocitim da je ovo iskustvo unutar reda jezika u najsirem smislu.“?*® Na $to Mulvey zakljuduje:
.»|...] ovakva veza (majka — dijete) nije bila govorena iz kulture, iako su poezija i umjetnost tu da
govore o onom neizrecivom, ovo podrucje neizrecivog je bilo upadljivo u svojoj odsutnosti, dok
ti nisi do§la.“**’ Sve ovo govori o tomu koliko je tema majéinstva veéinom mistificirana ili
neizreciva, odnosno nedokuéiva u svojoj drugosti. S druge strane, jasno je da Mulvey daje na
vaznosti verbalnim elementima u ovom djelu, posebice u kontekstu feministicke dekonstrukcije
pojma majcinstva onako kako to radi M. Kelly.

O tomu da Post-Partum Document predstavlja odredeni rascjep izmedu zene kakva se
reprezentira 1 iskustva stvarne zene s maj¢instvom pisala je i sama Kelly. U biljeSkama o tom
djelu umjetnica navodi kako je zbog odnosa jezika 1 patrijarhata ono Zensko metaforicki uvijek
na strani neimenovanog i neizreCenog. Njezinim rije¢ima, ovo djelo je pokusaj artikuliranja
zenskosti kao diskursa, ono ne opisuje jedinstveni autobiografski subjekt, ve¢ decentralizirani,
drustveno uspostavljeni subjekt zajednickog diskursa. Odnos svjesnog i nesvjesnog ostavlja
rascjep u djelu prikazan kao skriptovizualan u nadi da ¢e pokazati kako nesvjesni procesi
uzurpiraju oznaditeljske prakse i sistematski poredak jezika.?*® Moze se zaklju¢iti da navedeno
djelo problematizira vise rascjepa: izmedu rijeci 1 slike, izmedu svjesnog i nesvjesnog te izmedu

reprezentacije 1 stvarnosti Zene.

285 Kelly, Mary, ,,Preface and Footnotes to the Post-Partum Document®, nav.dj., 1996., str. 140-141.

246 Mary Kelly and Laura Mulvey in Conversation®, u: Kelly, Mary, Imagining Desire, MIT Press, 1996., str. 39.
247 Isto.

248 Usp., Kelly, Mary, ,,Notes on Reading the Post-Partum Document®, u: Kelly, M., nav.dj., 1996., str. 20- 23.
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2.2.2. FEMINISTICKA REINTERPRETACIJA
INSTITUCIONALIZIRANIH DISKURSA U DJELU INTERIM

Ovaj dio rada posvecen je analizi djela Interim (1984. — 1989.) Mary Kelly koje ima sli¢nu
formalnu koncepciju kao Post-Partum Document. Naime, djelo je formalno organizirano kao
neka vrsta projekta u kojem se svi izlozeni dijelovi medusobno formalno i znacenjski vezu.
Stoga, kao u slu¢aju djela Post-Partum Document, nemoguce je izdvojiti jedan dio i odvojeno ga
izloziti. Sama rije¢ Interim (Sl. 6.) ozna¢ava meduvrijeme tijekom kojeg nesto ¢eka ili je u
procesu transformacije.?*® Svaki dio ovog umjetnickog projekta odnosi se na odredeni
institucionalizirani diskurs: fikcija, moda i medicina u Corpusu (Tijelo), obitelj u Pecuniji
(Novac), mediji u Historia (Povijest) i drustvene znanosti u Potestas (Mo¢).?*° Sli¢no kao §to se
Post-Partum Document bavio fetiSizmom majcinstva, Interim se bavi pojmom identifikacije i
reprezentacije zenskog identiteta u srednjim godinama. Navedena problematika dovedena je u
vezu s psihoanalitiCkom kategorijom histerije i recentnijim feministickim re-evaluacijama slike
histerije. Margaret Iversen navodi kako se Interim adresira prema gledateljici kao subjektu
Zudnje, pritom insinuirajuéi ideju da je sredovjena zena izbaCena iz diskursa — neizgovorena,
nevidljiva, teska.?! Iako svaki od ovih dijelova sadrzi odredenu verbalnu i vizualnu komponentu
rada, formalno su drukéije postavljeni. Prije detaljnije analize pojedinacnih dijelova rada,
osvrnut ¢emo se na promisljanja knjizevne teoretiCarke Emily Apter koja je Interim dovela u
vezu s pojmom maskerade.

Iako se odnosi na zensko tijelo, Interim ne sadrzi fotografije ni slike Zenskog tijela. Djelo
na taj nacin problematizira starenje Zene, a izbjegava kulturalno fiksirane konstrukcije slike
zenskosti. Apter smatra da je jedan od tekstova koji je utjecao na ovaj projekt esej Zenskost kao
maskerada psihoanaliti¢arke Joan Riviére iz 1929.2%2 Navedeni je esej odgovor na esej Ernesta
Jonesa pod nazivom The Early Development of Female Sexuality objavljen iste godine.
Najcitiraniji dio eseja Riviére odnosi se na njezinu tezu da je zenskost ustvari kamuflirana
muskost, odnosno da kroz maskeradu Zena imitira Zenskost. Pritom navodi: ,,Citatelj/ica se moze

sada pitati kako ja definiram Zenskost ili gdje povla¢im crtu izmedu Zenskosti i 'maskerade’. Moj

249 Usp., Mulvey, Laura, ,,Mary Kelly's Corpus*, u: Mary Kelly, ur. Mignon Nixon, October Files, The MIT Press,
London, 2016., str. 54.

20Usp., ,,That Obscure Subject of Desire: An Interview with Mary Kelly by Hal Foster®, u: Nixon, M. (ur.), nav.dj.,
str. 76.

21 Usp.,Iversen, Margaret, ,,Visualizing the Unconscious: Mary Kelly's Installations*, u: Iversen, M. (ur.), nav.dj.,
str. 48-52.

252 Usp., Apter, Emily, ,,Fetishism and Visual Seduction in Mary Kelly's Interim®, u: Nixon, M. (ur.), nav.dj.,str.
103.
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prijedlog nije zapravo da postoji ikakva razlika, radikalna ili povr$na, oboje je ista stvar.“?>* lako
je njezin esej kasnije izazvao mnostvo kritika upravo zbog nuzne praznine reprezentacije koja se
nalazi u srzi njenog promisljanja o Zenskosti, ostao je kao iznimno vazna teorijska podloga za
daljnju razradu pitanja performativnosti rodnih identiteta u mnogim teorijskim studijama od
kojih su mozda najpoznatije one Luce Irigaray i Judith Butler.

Jacques Lacan navedeni termin preuzima od Joan Riviére, te navodi kako je maskerada
definicija Zenskosti ba$§ zato $to je konstruirana s referencom prema musSkom znaku. Interim
propituje muski pogled (eng. gaze), ali tako Sto razotkriva implicitni falocentrizam. Prema Apter,
naslovi pojedinih cjelina u ovom projektu sluze kao zaledeni oznacitelji, ali 1 kao tropi, figure
govora koje oznacavaju neSto izvan njihove leksicke originalnosti na grékom. Ona takoder
sugerira da bi se upravo ovaj projekt mogao smatrati svojevrsnim odgovorom na zahtjeve
francuskih feministkinja poput Luce Irigaray i Monique Wittig za utopijskim i ginocentri¢nim
jezikom. S druge strane, latinski nazivi poput Pecunia, Potestas, Populis, Laboris vracaju se
patrijarhalnom jeziku rimskog zakona.?*

Mary Kelly je navela kako je jedan od ciljeva rada bio otkrivanje formacije odredenih
diskursa u kontekstu feministi¢kog pokreta. U skladu s tim pojedini se dijelovi rada odnose i na
odredene povijesne trenutke feministickog pokreta. Primjerice, Corpus sazima debate 70-ih
godina 20.st. s naglaskom na psihoanaliticku perspektivu poimanja Zene, Historia obuhvaca
razradu drustvenih mehanizama opresije ranih 80-ih godina 20. st., Pecunia materijalni fetiSizam
60-ih godina 20.st., a Potestas pozicionira pitanja novca, vlasni$tva i pozicije Zene u Sirem
kontekstu te parodira neku vrstu bioloske, socioloske, psiholoske, pa ¢ak 1 binarne opozicije u
zapadnoj kulturi. Navedenom Kelly pridodaje kako je Zeljela istraziti nacine na koje moc
reproducira podjele u jeziku preko vizualne reprezentacije.?®® Ovaj rad je pokusaj svojevrsne
dekonstrukcije povijesti feministicke kriticke misli u verbalnim i1 vizualnim medijima. Upravo
njime su obiljezene kratke analize pojedinih dijelova rada koje ¢e uslijediti u daljnjem tekstu.

U Corpusu (SI. 7.) je svaki od Sest panela nazvan prema pozama koje je psihijatar Jean-
Martin Charcot identificirao kao simboli¢ne za seksualno oc¢ajavanje histeri¢nih pacijentica u 19.
stolje¢u. Laura Mulvey u tom odabiru naziva iSCitava dvije razli¢ite povijesne psihoanaliticke
tradicije — prva koja se temelji na fizickim simptomima (Charcot), a druga koja se temelji na

rijecima 1 jeziku (Freud). Takoder, evidentno je da se Kelly s takvim nazivima vraca u korijene

28 Riviere, Joan, ,,Womanliness as a Masquerade, The International Journal of Psychoanalysis (IJPA)“, vol. 10.,
1920., str. 38., prema: Apter, Emily, Feminizing the Fetish (Psyhoanalysis and Narrative Obsession in Turn-of-the
Century France, Cornell University Press, Ithaca and London, 1991., str. 92.

2% Usp., Apter, E., ,,Fetishism and Visual Seduction in Mary Kelly's Interim*, nav.dj., str. 105-107.

2% Usp., ,,That Obscure Subject of Desire: An Interview with Mary Kelly by Hal Foster*, u: Nixon, M. (ur.),
nav.dj.,str. 65-66.
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fascinacije histerijom kao specificno zenskom emocijom. Corpus je organiziran u nekoliko
dijelova, a svaki dio je triptih. Svaki triptih je postavljen oko odredenog dijela Zenske odjece.
Prve dvije slike u svakom triptihu povezane su u binarnoj opoziciji. Prva predstavlja maskeradu
— zenska reprezentacija u filmovima, novinama i sl., dok druga otkriva skriveno, odnosno
reprezentira tjelesnu ranjivost. Treca slika, s eksplicitnim seksualnim referencama na diskurs
perverzije, otvara pitanja koja konstruiraju polarizacije: javno/privatno, unutra/vani,
voajerizam/egzibicionizam, majka/kurva, musko/zensko itd.?®® Dijelovi teksta u ovom dijelu
rada postavljeni su tako da se gledateljica ili gledatelj mogu u njima ogledati fizicki. U rukom
ispisanom tekstu na pleksiglasu pripovijeda se pri¢a u prvom licu jednine. Odjeca je poslozena
na razli¢ite nacine, a pojedini dijelovi odje¢e naznaceni su crvenom bojom.

Kada je rije¢ o histeriji, Kelly navodi kako su je inspirirale drugacije feministicke
interpretacije histerije. Navodi kako za Luce Irigaray histerija oznacava iskljuéenje Zena iz
diskursa, za Monique Plazu revolt protiv patrijarhata, dok za Jaqueline Rose histerija oznacava
problem seksualne razlike.?®" Kada je rije¢ o tekstualnim dijelovima u Corpusu, oni nisu
organizirani kao konvencionalne price, ali izrazito upucuju na tradicionalne forme poput osobnih
ispovijesti i bajki. Sredi$nji dio teksta podsje¢a na melodramu, stereotipno Zenski Zanr u ¢ijem je
sredi$tu heroina, a pojedine price zavrSavaju formulom ,,zivjeli su sretno do kraja zivota®, Sto je
jasna aluzija na zavrsetke bajki.®® Na jednoj razini, pri¢e u Corpusu djeluju kao da
reprezentiraju jednostavno, poznato, Zensko iskustvo. Medutim, kada se pogleda formalna i
znalenjska cjelina strukture triptiha, te priGe dobivaju potpuno drugacije znadenje.® To
drugacije znacenje ustvari vjesto povezuje privatno i javno, odnosno uspostavlja kriticki jasne
odnose izmedu povijesti, osobnog, suvremenog 1 politickog, a sve to kroz prizmu verbalnog i

vizualnog. Na koncu, treba spomenuti kako Kelly za Corpus navodi:

Odjeca, prezentirana kao fotografije, na rubu je ikonickog. One su mracne i ukljucuju neku vrstu
paranoje, strah od gledanja, ¢itanja. lako je ukljuceno doslovno Citanje teksta, ja sam viSe razmisljala o
teksturi pisanja, kao dokaza tijela. KoriStenje prvog lica indicira da slusa$ nekog tko govori, rije¢ je o

iskustvu glasa.?°

2% Usp., Mulvey, L., ,,Mary Kelly's Corpus*, nav.dj., str. 62 -63.

257 Usp., Kelly, Mary, ,,Preface and Footnotes to the Post-Partum Document*, u: Kelly, M., Imagining Desire, str.
137.

28 Usp., Mulvey, L., ,Mary Kelly's Corpus*, nav.dj., str. 61.

29 Usp., Kelly, Mary, ,,Re-presenting the Body*, u: Kelly, M., Imagining Desire, str. 132.

260 Douglas Crimp in conversation with Mary Kelly*, u: Iversen, M., (ur.), nav.dj., str. 19.
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Pecunia (SI. 8.) se bavi identitetom sredovjecnih Zena na osnovi objekta za kojim zude.
Debatira se oko zenske pozicije kao objekta razmjene, ali i subjekta konzumacije. Te su dvije
pozicije predstavljene kroz Cetiri drustvene pozicije: majka, kéi, sestra i zena. Svaki od naslova
je na latinskom: Mater, Conju, Sorot i Filia. A moze se re¢i da svaka od tih pozicija predstavlja
set druStvenih odnosa za koje se pretpostavlja da ih Zena treba ispuniti. U formalnoj izvedbi,
svaki dio Pecunie je celik tretiran tako da oblikom i teksturom podsjeca na Cestitke. Tekst unutar
tih Cestitki preuzet je iz svakodnevnice zena, a poneki se ticu ¢lanaka iz popularnih magazina sa
savjetima poput: kako steé¢i prvi milijun i sI.?5* Za logotip svake estitke postavljen je natpis
,,Pecunia non olet“ §to znaéi ,,Novac ne smrdi*, ali u svakom je prekrizena rije¢ ,,non* 252

U intervjuu s Emily Apter Mary Kelly objasnjava navedeni logo. Ona navodi kako
Michel Foucault inzistira na drustvenom savezni$tvu koje nije samo povezano ekonomijom
ugovora za prijenos bogatstva, ve¢ i1 kroz tijelo koje producira i konzumira. Sukladno tome,
Kelly navodi kako ona pokusSava pratiti trag fizicke ekonomije kroz ove drustvene odnose. Stoga
se logo ,,Pecunia non olet” referira na materijalisticki feti§, peCat autorstva, oznaku zudnje,
psihoanaliticki feti§. Drugim rijeima, odnosi se na specificnu povijest tog diskursa sve do
definicije perverznog subjekta.?®®

U dijelu Historia (SI. 9.) tekstualni dio se odnosi na Cetiri osobne price koje pripovijedaju
Cetiri razliCite generacije feministkinja od 1968. godine. Formalno, ovaj dio izgleda poput
otvorene knjige ili otvorenog Casopisa. Stranice od nehrdajuceg éelika otvaraju se i pokazuju
kombinaciju slike i teksta. Imitiraju¢i ¢asopise i novine, ove skulpture impliciraju metaforu
stvaranja povijesti. Fragmentirana fotografija sufrazetkinje iz 1905. godine otvara svaki dio.
Rijecima Kelly, ta fotografija je djelomi¢no klisej, a djelomi¢no memento mori. Ona dalje navodi
da se njezin interes za periodizaciju referira na Juliju Kristevu i njezine nelinearne sheme.
Kristeva to naziva monumentalnim vremenom u kojem se razli¢iti trenuci feminizma, poput
legaliteta (diskurs jednakosti), Kkulture (reprezentacija seksualnosti i identiteta), eti¢nosti
(potencijalnosti razlike) vide kao paralelni diskursi, a ne kao pojedinacne, tranzicijske faze. To je
jedan od razloga zasto Kelly inzistira na tom da nema feministicke umjetnosti, ve¢ samo
umjetnosti pod utjecajem razli¢itih feminizama.?%

Na koncu, valja se osvrnuti na interpretaciju ovoga djela Normana Brysona, ali i njegovu

usporedbu s Post-Partum Documentom. Prema Brysonu, Interim je, jednako kao Post-Partum

261
69.
262 |sto, str. 71.

283 Usp., ,,The Smell of Money: Mary Kelly in Conversation with Emily Apter*, u: Kelly, M., Imagining Desire, str.
154.

264 Usp., Kelly, Mary, ,,(P)age 49: On the Subject of History*, u: Kelly, M., Imagining Desire, str. 159.
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Document, usmjeren na bazu u realnosti gdje tijelo nema svoju reprezentaciju. Interim pokazuje
nedostatnost reprezentacija za tijelo koje trebaju predstavljati, u ovom slucaju zene u
medurazdoblju. U toj poziciji izmedu dominantnih reprezentacija tijelo se iskazuje kroz
nenapisano 1 nevidljivo, jednako kao u majcinstvu. Prema Brysonu ovaj rad otvara prostor
izmedu pisanja (sve vrste vizualnih diskursa mladosti, godina i slike o sebi) i tijela. Stvaranje
Interima je stvaranje jaza (eng. gap), odnosno pauze izmedu pisanja i tijela. Interim propituje
samocu tijela koje se pokusava uklopiti u postojece reprezentacije unutar kulture. Tim potezima
Interim proizvodi ne-slike, odnosno, isto kao u Post-Partum Documentu, postavlja tijelo izvan
opsega reprezentacije.?®

Bryson navodi kako Post-Partum Document i Interim imaju motiv koji je neobican u
vizualnoj umjetnosti — Zelju da se ne stvori slika. Prema njemu, takva defetiSizacija slike je
zamjena za uobicajeni pogled (eng. gaze). On navodi: ,,Rijedak je slu¢aj umjetnosti koja sluzi ne
da skupi sile, ve¢ da ih rasprsi.©?® Na kraju, sama je Kelly neizravno dovela u vezu navedene
Brysonove teze s feministickim idejama kazavsi kako je Zeljela problematizirati sliku Zene, a ne
promovirati novu formu ikonoklazma. Pri tom je zeljela natjerati gledatelja/gledateljicu da se
okrene od gledanja prema slu$anju: "Zeljela sam dati glas Zeni, reprezentirati je kao subjekt

pogleda*. %’

2.3. BARBARA KRUGER

Razli¢iti osvrti na rad Barbare Kruger njezina djela Cesto svrstavaju uz bok radovima umjetnica
poput Mary Kelly, Sherry Levine, Guerilla Girls, Jenny Holzer i Cindy Sherman. Pri tom, ¢esto
su ih sve imenovali postmodernim, feministickim i konceptualnim umjetnicama. Osim toga,
pojedini kriti¢ari uocili su da iskljucivost u odabiru boja (crna, bijela i crvena) u radovima
Barbare Kruger asocira na rana izdanja ¢asopisa Life i odredena djela ruskih konstruktivista.?®® S
druge strane, uocava se to da su njezine izlozbe Cesto pozicionirane na nacin da su gledateljice i
gledatelji prisiljeni gledati na pod ili u strop kako bi u potpunosti vidjeli svako djelo. %°
Preopterecenost izlozbenog prostora tekstom na svakom zidu, podu pa 1 stropu asocijativno bi

moglo ukazivati na informacijsku preoptere¢enost koju produciraju masovni mediji i1 reklame.

265 Usp., Bryson, Norman, ,,Invisible Bodies: Mary Kelly's Interim*, New Formations, Number 2, Summer, 1987.,
str. 33- 35.

266 |sto, str. 36.

27 Usp., ,,That Obscure Subject of Desire: An Interview with Mary Kelly by Hal Foster*, Mignon Nixon, M., (ur.),
nav.dj., str. 68.

268 Usp., Andracchio, Gina, Barbara Kruger: Just a Graphic Designer?, Contemporary Art, Winter, 2011., str. 10, 11

269 Isto, str. 15.
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Takoder, zelja za ovakvim izlaganjem djela mogla bi se usporediti i s projektom Gloria Patri
umjetnice Mary Kelly, koja je takoder postavljala tekst na neuobiCajene dijelove izlozbenog
prostora, poput stropa.

Originalnost pristupa tekstu i slici i utjecaj Barbare Kruger komentirao je i likovni kriti¢ar

Jerry Saltz. Na pitanje koji bi to¢no -izam pripisao radovima Kruger, on je odgovorio:

Oprostite, ali kojeg vraga je to uopée bitno? Kruger reze kroz sranje.?’® Ona je u potpunosti nadisla
potencijale svoje umjetnosti i sasvim jasno dala do znanja da je u ratu s licemjerjem. Ona je kriti¢na, ali
nije negativna, otvara se Sirokom polju estetike i stvorila je nesto toliko snazno i neizbrisivo da se to moze

nazvati Kruger efekt, 27t

Prema likovnoj kriti¢arki Kate Linker, umjetnost Barbare Kruger pripadala bi montazi.
Uz to, Linker naglasava kako je Kruger viSe postmodernisticki nastrojena jer spaja slike i rijeci,
multiplicira medije i preuzima koncepte iz drugih disciplina. S druge strane, Kruger navodi kako
su njezini klju¢ni utjecaji iz filmova, televizije i stereotipnih svakodnevnih situacija.?’

Kruger stvara svoja djela primarno koriste¢i ve¢ postojece fotografije iz popularnih
Casopisa, dok sintaksu teksta oblikuje da podsjeca na poznate reklame. U tom smislu, korisno je
spomenuti i citat iz ¢uvenog eseja ,,Umjetnicko djelo u doba tehnicke reprodukcije® Waltera
Benjamina koji navodi kako reprodukcijom fotografije prestaju biti originali, ve¢ se oslanjaju na
ritual, odnosno ,,postaju bazirani na drugoj praksi — politici®. 2’®> Na tom tragu Kruger sli¢no
navodi kada kaze: ,,Mi tumaramo izvan razmjene i govora i mi smo duzni krasti jezik. Mi smo
jako dobri oponasatelji. Mi repliciramo odredene rijeci i slike pa ih gledamo kako zalutaju ili se
podudaraju s tvojim &injenicama i fikcijom®. 2/ 1z tog pomalo konfuznog navoda, Masako
Kamimura i8¢itava zelju Barbare Kruger za kritiCkim ispitivanjem postojecih fotografija s ciljem
1zazivanja postojeceg patrijarhalnog reda koje oni implicitno reproduciraju. U tom smislu,
Kamimura se referira i na Foucaulta koji navodi kako u burZoaskoj kulturi nema proleterske
umjetnosti, kulture ili morala, onda u skladu s tim sve ono $to nije burzoasko duzno je posudivati

iz burzoaske kulture.?”® U kontekstu toga, moZe se postaviti pitanje posuduje li Kruger, i na koje

270 Prijevodom se gube odredene znacajke prvog dijela citata pa se ovdje navodi original: ,,Excuse me, but what the
fuck does it matter? Kruger cuts through bullshit. [....]“

271 Andracchio, G., nav.dj., 2011., str. 18.

212ysp., Linker, Kate, Love for Sale (The Words and Pictures of Barbara Kruger), Harry N. Abrams, Inc.,
Publishers, New York, 1996., str. 2-3.

213 Andracchio, G., nav.dj., 2011., str. 5.

214 Kamimura, Masako, ,,Barbara Kruger: Art of Representation®, u: Woman's Art Journal, Vol. 8, No. 1, Spring-
Summer, 1987., str. 42.

215 Usp., isto.
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nacine, slike i tekst patrijarhalnog poretka kako bi stvorila svoju umjetnost s dominantno
feministickim predznakom.

Na koncu uvodnog dijela u rad Barbare Kruger, bitno je napomenuti i to da je ona 70-ih
godina 20. st. pisala poeziju, ¢ak je pojedine radove objavljivala u manje poznatom ¢asopisu
,Track — a journal of artists writings*.2’® Pocetak njezinih interesa za kombinacije teksta i
fotografije biljezi se 1977. godine kada je objavila knjigu svojih autorskih fotografija naslovljenu
,Picture/Readings“. U knjizi je nasuprot reproduciranih fotografija postavila kratke prozne

odlomke o stanovnicima zgrada koje je fotografirala.?”’

2.3.1. TVRDNJE BEZ DOGADAJA KAO OSNOVNI PRIPOVJEDNI ISKAZ

Rad Barbare Kruger opcenito Se interpretira u okviru ovih konteksta: politicke estetike,
feminizma i postmodernog istrazivanja pogleda (gaze), identiteta i mo¢i. Tijekom 70-ih godina
20. st. Kruger je postala prepoznatljiva po svojim kolazima koji su sadrzavali fotografiju i kratke
recenice. Isprva je koristila fotografije koje je sama radila, a onda je pocela koristiti crno-bijele
fotografije iz masovnih medija 1940-ih i 1950-ih. Ubrzo nakon toga prosirila je svoju umjetnicku
praksu na javne povrsine, poput billboarda, postera, autobusnih karata i Zeljeznickih postaja. Od
1979. godine koristi gotovo isklju¢ivo font Futura Bold Oblique koji je dizajnirao Paul Renner
1927. godine za potrebe komercijalne umjetnosti.2’®

Sliéno kao Mary Kelly, koja je pri interpretaciji nekoliko svojih djela govorila da je
zanima postavljanje teksta u neuobicajeni prostor, i Kruger na svojim izlozbama postavlja tekst
na podove i stropove galerije.?’® Kada je rije¢ o tekstualnoj dimenziji njezinih djela, ona je
znacenjski i formalno uvijek ovisna 0 vizualnoj. Njezine su kratke reCenice uvijek prilagodene
fotografiji koja ih prati. U skladu s tim, ovisno koji krajnji efekt zeli posti¢i, vaznost nekih rijeci
u kontekstu cjeline djela naglasena je smanjivanjem ili pove¢avanjem fonta, postavljanjem rijeci
na posebno znacajan dio fotografije ili pak odnosom crvene, crne ili bijele boje tiskanih rijeci.
Na primjeru djela You invest in the divinity of the masterpiece, (SI. 10.)% rije¢ divinity je

predimenzionirana u odnosu na ostatak reCenice i nalazi se to¢no na sredini fotografije detalja

276 Usp., Linker, K., nav.dj., str. 4-5.

27 |sto, str. 6-7.

218 Usp., Andracchio, Gina, ,,Barbara Kruger: Just a Graphic Designer?*, Contemporary Art, Winter, 2011., str. 2 i
5.

219 |sto, str. 15.

280 Tekstualni dijelovi na djelima ovih umjetnica te$ko se mogu pravilno prevesti na drugi jezik, a da se pritom ne
izgube izvorne znacajke. Sintakticke i stilisticke znacajke odredenih fraza ostvaruju se samo u engleskom izvorniku.
Stoga, vecina tekstualnih dijelova ¢e se navoditi u izvornom obliku, a u biljeSkama ¢e se dati slobodni prijevod na
hrvatski jezik. Prijevod ovog djela: ,, Ti ulaze§ u bozanstvenost remek-djela®.
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Michelangelova Stvaranja Adama. Ovom konkretnom detalju (dva kaziprsta koja oznacavaju
stvaranje) mogao bi se pridodati termin hiperikone. Prema Mitchellu, to su slike koje su
nadmasile svoj podetni umjetnicki status i postale druitvene metafore za §iroku primjenu.?®!
Vizualno poveéana rije¢ ,bozanstvenost“ upravo ide u tom smjeru fiksno postavljene
interpretacije odredenog djela, dok drugi dio teksta propituje pretvaranje remek-djela zapadne
umjetnosti u trzisSni kapital.

Smanjivanje fonta u cilju jasnijeg efekta odredene ideje mogu se uoditi na djelima If you
don't controll your mind someone else will?®2 i It's a small world but not if you have to clean it
(SI. 11.).283 Na prvom djelu pozadina teksta je fotografija Adolfa Hitlera. Najprije se uocava
tekst ,,You don't control your mind“, a tek pomnijim promatranjem i ostatak recenice. Na
drugom djelu je fotografija Zene s pove¢alom u ruci, a povecani tekst je ,,Small world*, dok je
ostatak teksta smanjen. Oba fotokolaza na tekstualnoj razini mogu imati dva znaéenja, sasvim
suprotna. Povecani tekst sugerira izjavnu recenicu, tvrdnju (,,You don't control your mind®) ili
sintagmu (,,small world*) koja zajedno s fotografijom djeluje sasvim jasno i ocekivano. Tek
¢itanjem minijaturnih slova koja asociraju na neku vrstu fusnote ili napomene koju samo pazljivi
promatraci i promatradice opazaju, Otkriva se suprotno znacenje koje se kriticki suprostavlja
prvoj tvrdnji s uvecanim rije¢ima.

Kruger cesto u svojim radovima koristi zamjenice ,,Ja* i ,,Ti“. Prema Rosalyn Deutsche,
to ukazuje na njenu teznju za izravnim obracanjem gledateljima. Kruger na taj nacin Koristi
taktike uobicajenih reklama koje nas pozivaju na akciju, odnosno kupovinu odredenog
proizvoda. Masako Kamimura navodi kako je upravo to njezino izravno adresiranje neupitno
feministicko, a tomu se moze dodati kako Kruger pomoc¢u aproprijacije uzima fotografije iz
masovnih medija i mijenja njihovu prvotnu svrhu.?* Sliéno reklamama, njezini fotokolazi
ustvari pozivaju promatradice i promatrace na akciju: najées¢e onu promisljanja o vlastitim
stavovima, ali i1 akciju promi§ljanja o mehanizmima i znacenjima kombinacija slike i rijeci
kojima smo okruzeni u masovnim medijima. Dakle, na tekstualnoj i vizualnoj razini, njezini
fotokolaZi koriste reklamne strategije.

Prema Deutsche, Cesto koristenje rijeci ,,Ti“ na prvi pogled implicira konkretnog
adresata, ali ono nema stabilnog niti apsolutnog referenta. Stoga, Deutsche zakljucuje kako
Kruger ironi¢no oponasa tehnike adresiranja iz masovnih medija jer na koncu upravo nestabilna

pozicija gledatelja i gledateljice stvara drugacije nacine otkrivanja koji su ambivalentni ili

281 Usp., Purgar, K., nav. dj., str. 98.

282 | Ako ne kontrolira§ svoj um, netko drugi ée.
283 Svijet je malen, ali nije ako ga trebas odistiti.
284Usp., Andracchio, G., nav.dj., str. 6 7.
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paradoksalni.?®® Ugestalim koriStenjem zamjenica ,,Ti* i ,,Tvoje™ poti¢e se osjecaj bliskosti
izmedu posiljatelja i primatelja poruke, slicno kao u reklamama. S druge strane, izjavnim
reCenicama potice se dojam objektivnosti izreCenog, primjerice: ,,Your body is a battleground®,
,,You can't drag your money into the grave with you®, ,,You thrive on mistaken identity* 28

Koristenje zamjenica ,,Ja“ i ,,Ti“ kao shifters rije¢i definirao je Roman Jakobson, a
strukturalisticki lingvist Emile Benveniste navodi kako je diskurs koji koristi te zamjenice
obiljezen aktivnom transmisijom, odnosno nuznom prisutno$¢u primatelja i posSiljatelja
poruke.?®” S druge strane, sli¢nost s reklamnim tehnikama uocava se i na tekstualnoj razini u
djelima Barbare Kruger. Naime, Umberto Eco navodi kako je reklamna tehnika ,,zasnovana na
informacijskoj pretpostavci da jedna reklama vise privlaci paznju promatraca ukoliko vise krsi
veé ste¢ene komunikacijske norme (pa, prema tome, razbija sistem retorickih o¢ekivanja)“.28
Navedeno se moze uociti i u radovima Kruger. Odnosom tipografskih znacajki, vizualnog i
tekstualnog, ona ustvari kr§i ocekivane komunikacijske norme reklamnih tehnika, ali i
umjetnickih tehnika.

Prema Chatmanovoj podjeli pripovjednih iskaza, sva djela Barbare Kruger bi se
kategorizirala kao stasis, odnosno tvrdnje bez dogadaja. On takoder navodi kako tekst koji sadrzi
samo takve pripovjedne iskaze, dakle one koji navode ili tvrde neSto, moze samo implicirati
pripovijedanje.?® Stoga bi bilo odgovarajuée njezin tekstualni dio kategorizirati kao govorni
¢in.?® Svaki govorni ¢in sadrzi lokucijski, ilokucijski i perlokucijski ¢in. Lokucijski oznacava
¢in kazivanja necega pomocu gramatickih pravila odredenog jezika, ilokucijski oznacava ¢in
namjere, odnosno izvedbe necega Sto se zeli posti¢i, a perlokucijski ¢in se odnosi na konacéni
efekt kod Cditateljice i Citatelja, odnosno na posljedicu konkretnog iskaza. Svaka lokucija i
ilokucija moZe proizvesti niz perlokucija.?® Lokucijski ¢inovi u djelima Kruger ograni¢eni su na
izjavne i upitne reCenice, odnosno na davanje informacije i trazenje informacije, $to je ustvari

kompatibilno s reklamnim strategijama. Ako uzmemo u obzir cijelu vizualno-verbalnu formu

285 Usp., Balona de Oliveira, Ana,” Jam Life into Death: The 'Cold War' of the Stereotype and the 'Ethics of Failure'
in the Art of Barbara Kruger®, Third Text, sv. 23, br. 6, 2009, str. 756.

26 Tvoje tijelo je bojno polje*, ,Ne moze$ dovuéi svoj novac u grob sa sobom®, , Ti raste$/bujad u pogresnom
identitetu®

287 Usp., Foster, H., Krauss, R., Bois, Y., Buchloh, B., nav.d;.

28 Eko, Umberto [Umberto Eco], Kultura — informacija — komunikacija, Beograd, 1973., str. 180,; prema Katnié¢-
Bakarsi¢, Marina, Lingvisticka stilistika, Research Support Scheme, Prag, 1999., str. 71.

289 Usp., Chatman, S., nav. dj., 1978., str. 32.

20 Ligvisti¢ar i filozof John L. Austin razvijao je ideju o govornim ¢inovima. Svoju teoriju zapo&eo je analizom
onih vrsta iskaza koji su gramaticki to¢ni, a pritom nisu istiniti ni neistiniti. U tom smislu, ponudio je kategorizaciju
takvih iskaza kao performativa i konstativa. Konstativi su iskazi u kojima se nesto tvrdi, a performativi u kojima se
¢ini neka radnja. Pri tom, oba mogu biti istinita ili neistinita. Vidi viSe u: Austin, John L., Kako djelovati rijecima,
Disput, Zagreb, 2014.

291 Usp., Chatman, S., nav. dj., 1978., str. 163.
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njezinih djela, i u njezinim su radovima jasni utjecaji reklamnih strategija. Medutim, ilokucijski
¢in u Krugerinim radovima je suprotan reklamnim strategijama, ¢iji krajnji ucinak treba biti
poticanje na kupnju odredenog proizvoda. Ovdje se ilokucijski ¢in suprotstavlja cijeloj
reklamnoj formi odredenog djela jer ustvari trazi akciju kritiCkog razmisljanja 1 upravo tom

ilokucijom rusi uobicajeni poredak reklamne strategije.

2.3.2. DEMISTIFIKACIJA POPULARNIH SLIKA I RIJECI U
PATRIJARHALNOJ KULTURI

Kao i Kelly, Barbara Kruger je u viSe navrata eksplicitno iskazala svoje feministicke teznje u
radovima. Jednu od najranijih takvih izjava dala je nakon svoje izlozbe We Won't Play Nature to
Your Culture 1988. godine: ,,Moj rad je o zenskom glasu, o¢ekivano je da bi muski glas pokusao
usutkati Zzenski glas kada postaje vokalan i postaje videna slika“.?®? Nesto kasnije opet je
potvrdila zanimanje za rusenje odredenih reprezentacija i vaznost promatracice unutar muske
publike: ,,Sva umjetnost sadrzi politiku, kao $to svaki razgovor koji vodimo, svaki dogovor koji
napravimo, svako lice koje poljubimo. Bilo da to produciramo kolektivno ili individualno,
odgovorni smo za znacenje koje kreiramo. Ja vidim svoj rad kao serije pokusaja da uniStim

293

odredene reprezentacije, da izmjestim subjekt i pruzim dobrodoslicu promatraici=® unutar

muske publike*.?%

Kritika reprezentacije zene kao objekta vidljiva je ponajvise u dva djela — Your gaze hits
the side of my face (SI. 12.) iz 1981. godine i We construct the chorus of missing persons (SI.
13.) iz 1983. godine. Masako Kamimura usporeduje ta dva djela s djelom Marie Yates The
missing women, Phase 1l iz 1985. godine i navodi rije¢i M. Yates: ,,Lacanova temeljna premisa
je da je identitet konstruiran u jeziku, ali samo uz odredenu cijenu. Ta cijena je Zudnja, uporni
gubitak, jer mora neSto nedostajati da bi jezik mogao oznaciti to u svojoj odsutnosti. Ovaj rad je
igra na procesu identifikacije, istrazujuci nasu upornost kao subjekta u jeziku u naSem vjerovanju
da negdje postoji to¢ka sigurnosti znanja i istine*.?®> Kamimura zakljuéuje da se, poput Yates,
Kruger bori za konstruiranje Zenskog subjekta u strukturi patrijarhalnog jezika.

Izdvojit ¢emo nekoliko zanimljivih uvida o opusu Barbare Kruger. Jedan od njih je

interdisciplinarna studija povjesni¢ara umjetnosti Georgea Smitha u kojoj je usporedivao njezina

292 Andracchio, G., nav.dj., str. 7.

293 U originalu ova rije¢ je ,,female spectator.

2% Kamimura, Masako, ,,Barbara Kruger: Art of Representation®, Woman's Art Journal, Vol. 8, No. 1, Spring-
Summer, 1987., str. 40.

295 |sto, str. 42.
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djela i knjizevnika Henryja Jamesa. Usporedbu je utemeljio na premisi da oboje koriste
heterotopijski prostor, onako kako ga poima Foucault.?®® Izmedu ostalog, podrazumijevao je
heterotopijski prostor kao posebnu liminalnost koja zahtijeva presjek izmedu mitskog i realnog,
privatnog i javnog. 2%’

George Smith se uvelike oslanja na studije teoreti¢arke Kate Linker koja je dala jednu od
najkonkretnijih analiza opusa Barbare Kruger iz feministicke perspektive. Linker polazi od
Krugerinih eksplicitnih tvrdnji u kojima navodi da njezini fotokolazi reprezentiraju
demistifikaciju popularnog vizualnog jezika i da namjerno slike i rije¢i odmice od njihovih
originala i naizgled prirodnih pozicija. Kruger tako prilazi patrijarhatu kao rodnom i klasnom
konstruktu, pri ¢emu propituje maskulini ethos kreativnosti koji se slavio u tradicionalnim
medijima, poput slikarstva ili Kiparstva. Linker dalje navodi kako za Barbaru Kruger seksualna
razlika proizlazi iz vizualne razlike koja strukturira Zenu kao kastriranu unutar patrijarhalnog
poretka. Za to navodi primjer ¢injenicu da Kruger ¢esto adresira temu odsutnosti (eng. absence),
pri ¢emu aludira na konstruiranje zene kao kategorije koja se definira uvijek u odnosu na falus.
Radove koje navodi kao primjere za to su: | am your almost nothing (1983.), You delight in the
loss of others (1982.) i We construct the chorus of missing persons (1983.). Linker takoder
navodi kako rad Barbare Kruger problematizira drustveno oblikovanje skopickog nagona koji se
manifestira u rezimima gledanja poticanima kroz ideologije.?®® U tom smislu, korisno je
podsjetiti i na Foucaultovu teoriju mo¢i 1 znanja u kojoj iznosi na vidjelo procjep izmedu
diskurzivnog 1 vidljivog, odnosno iskazivog kao kriti¢ne linije rascjepa u skopic¢kim reZimima
modernosti.?*°

Linker navodi kako se u cijelom opusu Barbare Kruger uocava pojavljivanje Zena kao
staticnih, ¢ime se ukazuje na kliSejizirane konvencije popularnih reprezentacija. Usto se referira

na rijeci likovnog kritiara Johna Bergera koji navodi: ,,Muskarci djeluju, a zZene se pojavljuju.

2% Foucalt navodi nekoliko nacela za definiranje heterotopije. Prvo od njih je tvrdnja da ne postoji kultura u svijetu
koja nije sacinjena od heterotopija. Heterotopije poprimaju promjenjive oblike, i ne postoji jedan oblik heterotopije
koji bi bio univerzalan. Drugo nacelo se ti¢e teze da svaka heterotopija ima jasnu i odredenu ulogu unutar
pojedinacnog drustva i kulture. Tu navodi primjer groblja. Tre¢e nacelo se odnosi na to da heterotopija ima mo¢ da
na jednom realnom mjestu su-postavi vise prostora koja su medusobno nespojiva. U Cetvrtom nacéelu navodi kako su
heterotopije uglavnom povezane s fragmentima proslosti, odnosno da se otvaraju prema heterokronijama. Tu navodi
primjer knjiznica i muzeja. Posljednje nacelo odnosi se na to kako heterotopije uvijek predstavljaju sustav otvaranja
i zatvaranja koji ih istodobno izolira i ¢ini probojnima, poput npr. heterotopijskog prostora zatvora., Usp., Foucault,
Michel, ,,.Des espaces autres (conférence au Cercle d’études architecturales, 14 mars 1967)“, u: Architecture,
Mouvement, Continuité, 5/1984, pp. 46-49., preveo s francuskog Mario Kopi¢, http://pescanik.net/o-drugim-
prostorima/, [posjeéeno: 10.8.2022.]

297 Usp., Smith, George, ,,Fire in Heterotopia: Henry James and Barbara Kruger*, The Henry James Review, 24, The
John Hopkins University Press, 24, 2003, str. 82.

2% Usp., Linker, K., nav.dj., str. 17.

29 Usp., Mitchell, W. J. T., ,,Slikovni obrat®, prev. Purdica Dragojevi¢, Cemu: casopis studenata filozofije, Vol. VI,
No. 12/13, 2004., str. 120-121.
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Muskarci gledaju Zene. Zene gledaju sebe kako su gledane".3®° U ovom kontekstu bitno je uogiti
kako Kruger koristi postojece slike i rije¢i koje su patrijarhalnog i maskulinog poretka kako bi
poremetila taj poredak. Povjesniarka umjetnosti Rosalyn Deutsche uocila je sljedece znacajke:
Kruger ulazi u druStvene prostore i otkriva prisutnost moc¢i u prostorima koji djeluju neutralno;
javnost umjetnosti Barbare Kruger nije u svezi sa specificnom lokacijom, nego je prisutna u
performativu operacije — koristenjem prostora definiranih odnosima moc¢i. Na tom tragu i
Deutsche podsje¢a na Foucaulta koji navodi kako moc¢ djeluje kroz tehnicku kontrolu koja
izravno disciplinira nase ponaSanje i tijela. Kruger pokuSava istraziti strategije prijeloma —
nasilnu kriticku aproprijaciju ve¢ postojecih slika i nasilno javno otkrivanje njihovog zataskanog
nasilja i zastrasivanja.3*!

Knjizevni teoretiCar Walter Kalaidjian u svojoj komparativnoj studiji opusa Barbare
Kruger i Jenny Holzer navodi nekoliko bitnih znaajki za rad ove prve. Prema njemu,
dominantni kodovi roda u masovnim medijima ¢esto su predstavljeni putem hiper-ritualizacije
drustvenih situacija. Pri tom, aproprijacija slika iz masovnih medija i tekstualnih slogana u
radovima Kruger na odredeni nacin odbacuje uobicajeni poredak formalnih medijskih
strategija.>%2

Pozicioniranje tijela, kontrola i propitivanje kulturalnih vrijednosti i formi u kontekstu
roda neke su od klju¢nih tema koje su oznacile veci dio opusa ove umjetnice. Osim spomenutog
Foucaulta, valja se opet osvrnuti i na Normana Brysona koji je u svom kapitalnom djelu Vision
and Painting: The Logic of the Gaze, izmedu ostalog, elaborirao implikacije odredenih
Foucaultovih teza. Propituju¢i zapadnjacka druStva koja se temelje na vizualnoj kulturi, on
prosiruje teze tako Sto navodi da se autoritet 1 kontrola ulazu u znak ili oznacitelja, a
prepoznavanje toga srediSnji je dio interakcije. Vladaju¢a grupa opravdava svoj autoritet
kulturalnim vrijednostima i formama, a ne kroz fizi¢ku kontrolu. Tome se mogu pridodati i misli
Jeana Baudrillarda, koji u svom eseju Designs and Enviroment navodi kako sve pripada dizajnu
— seksualnost, tijelo, ljudski odnosi, potrebe 1 Zelje. Uzevsi u obzir te misli, moze se uociti kako
Kruger ustvari propituje pojam mo¢i koji nije lokaliziran u nekoj odredenoj instituciji. To je niz
diskurzivnih procedura koje odreduju seksualnosti, moralnosti, obrazovanje i sl., a ustvari su

decentralizirane i anonimne.3%

300 Linker, K., nav.dj., str. 16.

301 Usp., Balona de Oliveira, Ana, ,,Jam Life into Death (The 'Cold War' of the Stereotype and the 'Ethics of Failure'
in the Art of Barbara Kruger)“, Third Text, Routledge, Vol. 23, Issue 6, November, 2009., str. 753.

%02 Usp., Kalaidjian, Walter, ,Mainlining Postmodernism: Jenny Holzer, Barbara Kruger, and the Art of
Intervention®, Postmodern Culture, Volume 2, Number 3, John Hopkins University Press, str. 24.

303 Usp., Linker, K., nav.dj., str. 9-10.
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Tomu svemu se moze pridodati i to da Kruger preuzima formu autoritativnosti i
anonimnosti medijskih slika i slogana koje koristi. Sama to potvrduje ovako: ,,U svom radu
pokuSavam propitati prividnu prirodnost slika posredstvom tekstualnog komentara koji ih
prati“.3®* Nesto dalje u svojoj knjizi navodi: ,[...] Zelim biti na strani uZzitka i smijeha i
poremetiti strogu sigurnost slike, vlasnistva i mo¢i“.*® U ovom je kontekstu nezaobilazno
spomenuti legendarni esej Héléne Cixous Smijeh meduze u kojem na viSe mjesta aludira na

smijeh kao subverzivni element u kontekstu zenskosti:

Zenski tekst, ne moZe da ne bude subverzivan: kada se ispisuje, esto to &ini podizuéi staru nepomiénu
koru, nositeljku muskih investicija, a i da drugacije ne moze biti: nema mesta za nju ukoliko ona nije on?
Ukoliko je ona-ona, ne preostaje niSta drugo nego da se sve slomi, da se svi delovi institucija rastave u

delove, da se zakon digne u vazduh, da se “istina” savija od smeha.3%

2.4. JENNY HOLZER

Jenny Holzer do 1977. godine radila je iskljucivo apstraktnu umjetnost, a pocetak njenog

zanimanja za tekst komentirala je ovako:

Kada sam bila mlada, divila sam se apstraktnoj umjetnosti. Zeljela sam biti netko kao Mark Rothko, ali
nisam to mogla [...] Imala sam snaznu Zelju da propitujem stvarna svjetska pitanja. Tako da sam pocela
pisati. To je dovelo do toga da stavim vlastiti tekst na svoje apstraktne slike. Time sam svoje slike ucinila

jos gorim 2

Od 1977. do 2001. godine producirala je trinaest tekstualnih ciklusa za koje je sama pisala tekst,
a od 2001. godine napustila je pisanje i pocela izlagati tudu poeziju i dijelove proze.3%® Jenny
Holzer sebe je kratko okarakterizirala kao osobu koja se bavi javnom umjetno$cu i instalacijama,
a pritom se ne smatra pjesnikinjom niti drzi da svoj rad prezentira kao poeziju.>®® Na idu¢im

stranicama analizirat ¢emo njezine radove do 2001. godine.

304 Kruger, Barbara, Remote Control (Power, Cultures, and the World of Appearances), The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts London, England, 1993, str. 218-219.

305 Isto, str. 220-221.

306 Siksu, Elen, ,,Smeh meduze®, prev. Sanja Milutinovi¢ Bojanié, ARS, 5-6, 2010., str. 26.

307 Breslin, David, | Want to Go to the Future Please: Jenny Holzer and the End of a Century, doktorska disertacija,
Harvard University, Department of Histoy of Art and Arhitecture, ozujak 2013., str. 51 6.

308 Isto.

309 Usp., Auping, Michael, Jenny Holzer, Universe Series on Women Artists, Universe Publishing, New York, 1992.,
str. 74
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U monografskoj doktorskoj disertaciji 0 njezinu opusu, povjesni¢ar umjetnosti David
Breslin navodi kako je literatura o Jenny Holzer iznenadujuce skromna, pogotovo ako se uzme u
obzir veliki broj njezinih internacionalnih izlozbi, ali i povijesni status prve Zene koja je
predstavljala SAD na Venecijanskom bijenalu 1990. godine.?!° S obzirom na to da njezini radovi
sadrzavaju iskljucivo tekst, kategorizacije njezinih opusa se razlikuju. Primjerice, povjesnicar
umjetnosti David Joselit navodi kako je veza Holzer s konceptualnom umjetno$éu klju¢na u
smislu lingvisticke povezanosti, i njezin rad naziva iskljuéivo tekstom. Drugi povjesnicari
umjetnosti poput Hala Fostera izdvajaju njezin rad kao kontekstualno specifian i snazno
institucionalno kriti¢an. U tom smislu, nju se povezuje s umjetnicima Danielom Burenom,
Michaelom Asher, Hansom Haackeom i Marcelom Broodthaersom. Kustosica Jeanne Siegel
takoder izdvaja kontekst kao klju¢an u interpretaciji opusa Jenny Holzer. U tom smislu, ona
navodi kako je odnos politickog, umjetnickog i realnog svijeta kljuan u radovima ove
umjetnice. 31

Hal Foster takoder navodi kako je jezik mjesto intervencije Jenny Holzer. Njezine rane
radove Foster smatra ciklusima tekstova ¢ije ideoloske kontradikcije vuku gledatelja u neku
vrstu manije. Pri tom, povjesniCar umjetnosti Gordon Hughes navodi da je uvjet za
funkcioniranje tih predstavljenih ideoloskih kontradikcija njihovo postojanje izvan materijalnog
konteksta. Drugim rije¢ima, one pretpostavljaju ve¢ usustavljene vrijednosti odredenih
ideologija.3'2 Ovdje se moze veé¢ primijetiti kako rad Jenny Holzer, sli¢no kao rad Barbare
Kruger, snazno ovisi o postoje¢im dominantnim jezi¢nim formama. Pri tom se misli na ¢injenicu
da preuzimaju odredene jezicne formacije s ciljem propitivanja dominantnog znacenja te
formacije, ali i to da je za interpretaciju njihovih radova nuzno osloniti se na propitivanje
dominantnih vizualnih i tekstualnih forma. O svemu tome, bit ¢e vise rije¢i na iduc¢im
stranicama, ali ovdje vrijedi spomenuti usporedbu koju iznosi povjesni¢ar umjetnosti David
Breslin.

Naime, on se referira na Barthesovu tvrdnju u kojoj se navodi kako je svaki ¢ovjek
zatvorenik svog jezika. Pri tom, Breslin navodi kako Holzer umjesto ocekivane afirmacije te
tvrdnje radi suprotno. Ona propituje poroznost tog zatvora i trazi rupe u postoje¢im pravilima. Ta

njezina tekstualna propitivanja on usporeduje s poznatim radovima Cindy Sherman. Sherman

310 Usp., Breslin, D., nav.dj., str. 4.

311 Usp., Hughes, Gordon, Power's Script: or, Jenny Holzer's Art after ,,Art after Philosophy', Oxford Art Journal,
Vol. 29, No. 3, Oxford University Press, 2006., str. 421.

312 |sto, str. 422-423.
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fotografijama replicira odredeni poznati tip iz filmova, ali bez izravnog ponavljanja bilo
povijesnog ili ikoni¢kog.3!3

Odnos privatnog i javnog ve¢ smo komentirali u analiziranim radovima Mary Kelly, ali
likovna kriti¢arka Jenny Drozdek u taj kontekst svrstava i Kruger i Holzer. Ona navodi kako su
do sredine 80-ih godina 20. st. radovi Holzer i Kruger postali dio tzv. postmodernog pop-
feminizma pri ¢emu su transformirali seksualne politike 70-ih godina 20. st. Pri tom, izjava
,,080bno je politiCko* postala je svojevrsni zastitni znak. Drozdek navodi da je namjera Jenny
Holzer poremetiti vizualne mehanizme koji produciraju javni prostor kao patrijarhalni.** U tom
smislu, vrijedi navesti i citat knjizevne kriticarke Barbare Page cije rijeci feministicka knjizevna

kriticarka Leisha Jones povezuje s radovima Holzer:

Medu suvremenim spisateljima, Zene nisu same u nelinearnom, nehijerarhijskom i decentraliziranom
pisanju, ali mnoge zene koje povezu sebe s ovakvim pisanjem, piSu nasuprot realistickoj narativnoj formi.
PiSu iz svijesti koja je pomijeSana S feministickim diskursima otpora, posebice onima pod utjecajem

postrukturalisticke i psihoanaliticke teorije. 31

Valja spomenuti jos i odnos drustvenih mreza i umjetnickog djela u slu¢aju Jenny Holzer.
Naime, Holzer je imala suradnju s web-stranicom koja se zove Please Change your beliefs gdje
je bilo tko mogao uklanjati ili dodavati truizme.®'® Tekstualni dijelovi njezinih radova takoder
postoje i na drustvenoj mrezi Twitter gdje ih nepoznata osoba objavljuje svakodnevno.3!
Vizualni umjetnic¢ki radovi koji su primarno tekstualni, poput onith Jenny Holzer, o€ito imaju
odredenu znacajku koja im omogucuje prebacivanje iz jednog medija u drugi. lako je kontekst
prostora u kojem se nalaze drugaciji, u slucaju izvornih radova to je fizicki prostor ulice, a u
ovom drugom sluéaju rije¢ je o virtualnom prostoru, tekstualni dio rada je isti. Cinjenica da
Holzer, Kruger, Piper, pa i Guerrilla Girls izlazu iste tekstualne dijelove svojih radova u

razli¢itim medijima 1 razli¢itim okruzenjima govori o jo$ jednoj razlici izmedu slike 1 rijeci.

313 Breslin, D., nav.dj., str. 32-33.

314 Usp., Jones, Leisha, ,,Being Alone with Yourself is Increasingly Unpopular: The Eletronic Poetry of Jenny
Holzer, u: Journal of Narrative Theory, VVolume 48, Fall, Eastern Michigan University, 2018., str. 437-439.

315 [sto, str. 445.

316 Usp., Jones, L., nav.dj., str. 440.

817 |sto, str. 442- 443.
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2.4.1. ANONIMNOST, AUTORITATIVNOST I CITATNOST KAO
GLAVNE ZNACAJKE TRUIZAMA

Nakon $to je u potpunosti napustila apstraktno slikanje, Jenny Holzer se posvetila iskljucivo
tekstualnim radovima. Jedan od prvih i najpoznatijih je bio ciklus djela Truizmi (SI. 14.) koji je u
kontinuitetu trajao od 1977. do 1987. godine. Ovdje ¢emo najvecu paznju posvetiti tom ciklusu
jer se u njemu mogu isc¢itati znacajke koje vrijede i za njena druga, kasnija djela. Takoder Ce se
obratiti paznja i na djelo Inflammatory essays (1979. — 1982.).

Kada je rije¢ o odabiru teksta kao dominantne forme, Holzer je navodi:

Zeljela sam pisati tako da mogu biti jako izravna. Zeljela sam biti u moguénosti re¢i to¢no ono §to mislim
o bilo kojoj temi [...]. To je nemoguée s apstraktnom slikom. Tako sam dosla do toga da koristim jezik.

Imala sam Zelju biti eksplicitna i osje¢ala sam potrebu da prou¢im duboko ukorijenjena vjerovanja.!®
Ovo isto potvrduje u intervjuu s Michaelom Aupingom.3*°

Prva verzija Truizama sadrzavala je od Cetrdeset do Sezdeset recenica natipkanih na
jednom listu u fontu Futura Bold Italic poput plakata umnoZzenih i postavljenih na javnim
povr§inama u New Yorku. S vremenom se broj recenica povecavao i uskoro ih je bilo oko
dvjesto. Promjenom izloZbene lokacije mijenjao se i medij. Tako su izdvojene recenice postajale
dio billboarda i razligitin odjevnih predmeta.®?° Interpretativne smjernice uspostavljaju se od
samog naslova. Truizam oznacava ,,0éevidnu istinu, ¢injenicu koju ne treba dokazivati*.3?* Rije¢
je o ne¢emu preo¢itom da bi se uopée spominjalo.®?? Vizualno, plakat se sastajao od vodoravnih
linija, tj. reCenica raCunalno istipkanih crnom bojom na bijeloj podlozi. Sintakticka struktura
reCenica je gotovo ista, dok vizualno ponavljanje stvara dojam monotonije ne izdvajajuci nijednu
posebno. Poredane su abecednim redom gotovo kao leksikonske natuknice o o¢evidnim istinama
— truizmima.

Neki od izreCenih truizama na plakatu su: ,,Abuse of power comes as no surprise®,
,Being happy is more important than anything else®, ,,Illnes is a state of mind®, ,,It is a gift to the
world not to have babies®, ,,It is important to stay clean on all levels®, ,,Murder has its sexual

side®, ,,Money creates taste, ,,Men are not monogamous by nature®, ,,Much was decided before

318 Breslin, D., nav.dj., str. 27.

318 Usp., Auping, M., nav.dj., str. 73.

320 Usp., Waldman, Diane, Jenny Holzer, The Solomon R. Guggenheim Foundation, New York, 1989., str. 10.

321 Hrvatski jezicni portal, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=f191XxB6&keyword=truizam
[posjeceno 21. 7. 2021.].

322 Usp., https://www.merriam-webster.com/dictionary/truism [posjeéeno 21. 7. 2021.]
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you were born®, ,,People are boring unless they are extremists®, ,,Raise boys and girls the same
way*, ,,Stupid people shouldn't breed*, ,,Torture is barbaric* i ,,Your oldest fears are the worst

Ones“ 323

Ono S§to je bitno uociti jest da je djelo bilo anonimno, odnosno Holzer nije potpisivala
plakate. Nepotpisan tekst na javnoj povrsini odlika je umjetnosti grafita koja je 60-ih i 70-ih
godina proslog stoljeca razvila specificne kodove i nadine komunicije s pripadnicima tog
supkulturnog kruga, ali i sirom publikom. Svakako da postavljanje na javnoj povrsini rezultira i
izdvajanjem djela iz konteksta institucionalne umjetnosti, a time i namjernih promatraca i
promatracica. Naime, u ovom slucaju publika je slucajna, ona ¢ak i nije sigurna S§to tocno
promatra. To potvrduje i sama umjetnica: ,,Zeljela sam vidjeti mogu li napraviti nesto §to ¢e biti
od koristi ili imati neku vrstu zna¢enja za puno Siru publiku, recimo za nekoga tko ide na rucak i
koga uopée ne zanima umjetnost. 24

Anoniman tekst na javnoj povrSini poput zida, prozorskog stakla, stupa i sl. Roland

Barthes naziva simboli¢nim izravnim mjestom modernog pisma:

Znamo da zid doziva pismo: u gradu nema zida bez grafita. Na neki naéin, sama je podloga ta koja
posjeduje energiju pisanja, ona je ta koja pise i to me pismo gleda: nema nicega voajerskijeg od ispisanog
zida, jer niSta se ne gleda i ne ¢ita tako intenzivno. [...] Nitko nije pisao po zidu, a svi ¢itaju. Stoga je zid

na amblemati¢an nadin izravno mjesto modernog pisma.3?

Tome se moZe pridodati i teza Douglasa Crimpa o instituciji muzeja koja je omogucila potpunu
autonomnost umjetnosti stvorivsi od nje ideal apsolutne estetske vrijednosti, prisilno je odvojivsi
od drustvenih interakcija.®® Samim odabirom lokacije umjetnica pravi odredeni iskorak iz
dotadasnje dominantne pisane i vizualne prakse.

Anonimnost upucuje na jo$ jednu, epohalnu Barthesovu tezu o smrti autora. Umjetnica

odbija napisano ovijeriti potpisom, a time ga i znacenjski ograniiti, onemoguciti njegovo

323 Zloupotreba moéi ne dolazi kao iznenadenje®, , Biti sretan je vaZnije od svega ostalog®, , Bolest je stanje uma®,

,»Ne imati djecu je poklon svijetu®, ,,Vazno je ostati ¢ist na svim razinama®, ,,Ubojstvo ima svoju seksualnu stranu®,
»Novac stvara ukus®, ,,Muskarci nisu monogamni po prirodi®, ,,Puno toga je odluceno prije nego sto si se rodio/-1a“,
»Ljudi su dosadni ukoliko nisu ekstremisti, ,,Odgajajte djecake i djevojCice na isti nacin®, ,,Glupi ljudi se ne bi
trebali mnoziti“, ,,Mucenje je barbarsko® i ,,Tvoji najstariji strahovi su oni najgori®.

324 Waldman, D., nav. dj., str. 15.

325 Barthes, Roland, Uzitak u tekstu / Varijacije o pismu, prev. Vanda Miksi¢ i Zvonimir Mrkonji¢, Meandar,
Zagreb, 2004., str. 80.

326 Usp., Crimp, Douglas, On the Museums's Ruins, MIT Press, Cambridge, 1993.; prema Purgar, K., nav. dj., str.
45,
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multipliciranje.3?” Njezinim rije¢ima: ,,Da bi plakati bili djelotvorni, morali su biti anonimni,
autorstvo te raskrinkava.“3?® Sto se ti¢e samog teksta, njegova se uglan¢anost ogleda u kratkoéi
reCenice koja se doima kao neka stara, opéepoznata mudrost. Ono Sto remeti reCenicnu strukturu
upravo je sadrzaj promatran u cjelini — na snazi je kontradiktoran odnos medu recCenicama.
Nijedan citatelj ili Citateljica ne¢e se sloziti sa svakim truizmom jednako, a istovremeno ne
postoji ijedan truizam s kojim bi se bas svi slozili. Neki djeluju kao reklamni slogani, barem bi se
mogli zamisliti kao dio masovnih reklamnih kampanja, npr. ,,Children are the hope of the
future*,%?° dok iznad pise ,,Children are the most cruel of all*.33°

Repetitivnost recenica i semanticki nabijeno oglasivacko okruzje u koje su stavljene —
pored autori¢inih, tu su i drugi reklamni plakati — upuéuju na diskurzivne sveze s masovnim
medijima. Masovna produkcija univerzalnih slika, rijeci i definicija generalizirano je semanticko
iskustvo koje je kulturalno konstruirano, a reprezentirano kao nesto ,,prirodno — ponavljanje je
preduvjet njegove naturalizacije i istinitosti.*** Njezine recenice djeluju i intertekstualno, a
istovremeno fragmentarno. To opet upucuje na Barthesa koji navodi: ,,Tekst je
multidimenzionalan prostor u kojemu se raznolikost pisanja, nijedna od njih originalna, stapaju i
sudaraju. Tekst je splet citatnosti koji je stvoren iz bezbrojnih sredista kulture®.3%2

Prema Klasifikacijskim okvirima konceptualne umjetnosti, djelo Jenny Holzer svrstava se
u tzv. site transience s§to podrazumijeva stvaranje za specificno mjesto, ali uz moguénost
izlaganja i na drugim lokacijama.*® U tu skupinu svakako spadaju radovi Truisms, Inflammatory
essays i Living series, ¢iji su tekstovi upravo na taj nacin osmisljeni i izlagani. Medutim, ako se
ovdje prisjetimo teze teoretiCarke naratologije Rimmon-Kenan da pri¢e ovise o stilu, jeziku i
mediju koji ih posreduje, odnosno da razli¢iti diskursi znace razli¢itu pri¢u, onda to dobiva
sasvim jedan novi aspekt u tekstualno-vizualnoj umjetnosti Jenny Holzer. Naime, stil i jezik
odredenog dijela ciklusa Truisms, Inflammatory essays i Living series stalno su isti, ali oni

mijenjanjem lokacije i medija mogu poluciti drugaciji lokucijski, a samim tim i perlokucijski ¢in.

327 Usp., Barthes, Roland, Image Music Text, Fontana Press / HarperCollins Publishers, London, 1977., str. 152. i
153.

328 Hay, Kenneth, ,,The Visual and the Verbal in Postmodern Art Practice”, u: Cycnos (Image et langage:
Probléemes, Approches, Méthodes), Centre de Recherche sur les Ecritures de Langue Anglaise, Départment d'Etudes
Anglophones, Université de Nice, Vol. 11, N. 1, 1994.

329 Djeca su nada buduénosti.

330 | Djeca su najokrutnija od svih.

331 Usp., Jacobson-Leong, R. Davida, Destabilizing Cultural Assumptions; Language and Images in the Art of Jenny
Holzer, Honors College Thesis, University of Oregon, 1993., dostupno na:
https://scholarsbank.uoregon.edu/xmlui/bitstream/handle/1794/9963/Jacobson_Leong_Davina_R_1993sp.pdf,
[posjeceno 8. 8.2021.], str. 39.

332 Barthes, R., nav. dj., 1977., str. 151.

333 Usp., Crowther, Paul, Phenomenology of the visual arts, Stanford University Press, Stanford (California), 2009.
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U svezi s tim Gordon Hughes navodi svoju interpretaciju truizma ,,Men don't protect you
anymore® za koju kaze da ima razli¢ito znacenje kada se nalazi iznad teatra u New Yorku i na
kondomima. U prvom slucaju, postavljen je u dijelu grada gdje se inace dogada velik broj
silovanja 1 pljacki, stoga bi znacCenje tog truizma moglo ukazivati na tu Cinjenicu. U drugom
slu¢aju, moze se interpretirati u kontekstu pandemije AIDS-a — ne samo da Zene nisu zaStiCene
od muskaraca veé ni muskarci od drugih muskaraca.>®*

Kako zanimljivo navodi Leisha Jones, iako je Holzer primarno vizualna umjetnica, njezin
elektronicki tekst i kineticke poeti¢ne instalacije funkcioniraju na na¢ine analogne elektroni¢koj
literaturi.®> Aforizam kao knjizevna vrsta ponajvise je povezivan s ciklusom djela Truzmi. Oni
se mogu usporediti i s formom poznatih reklamnih izjava poput ,,Just do it (Nike) ili ,,Because
you're worth it“ (L'Oreal). Hannah Brook-Motl radove eksprementalnih pjesnikinja Anne
Carson, Mei-mei Berssenbrugge i Lyn Hejinian navodi kao primjere sli¢nih liriénih aforizama u
poeziji. Jones takoder klasificira Holzerine aforizme kao da su negdje na pola puta izmedu
poezije i reklame, ¢ak upotrebljava izraz ,,ad-poems* 3%

Ciklus Inflammatory Essays (SI. 15. i 16.) sastoji se od 24 eseja na razli¢ito obojanim
posterima, a svaki od njih ima 20 redaka i 100 rije¢i. Dakle, slicna homogenizacija kao u ciklusu
Truizmi. Glede navedenoga rada, Holzer je navela kako je ¢itala eseje Mao Tse-tunga, Johna
Bircha, Emme Goldman i Karla Marxa.®*’ Vizualna forma eseja je privlacna jer je svaki
drugadije Zarke boje, a ujednacenost broja rije¢i i redaka stvara dojam reda i racionalnosti.
Odabir velikih tiskanih slova za eseje takoder pridonosi dojmu vaznosti teksta. Prema kriteriju
prisutnosti  pripovjedaca, Inflammatory Essays bi spadali u tekstove s prikrivenim
pripovjedacem. Recenice su kratke, kao da su produzeni dio nekih truizama, a izostanak bilo
kakvog emotivnog aspekta ili rije¢i, kao i modalnih glagola i priloga, pridonosi dojmu autoriteta

i impersonalne komunikacije.

334 Usp., Hughes, Gordon, ,,Power's Script: or, Jenny Holzer's Art after 'Art after Philosophy'“, Oxford Art Journal,
vol. 29, br. 3, 2006., str. 432.

335 Usp., Jones, Leisha, ,,'Being Alone with Yourself is Increasingly Unpopular’: The Eletronic Poetry of Jenny
Holzer, Journal of Narrative Theory, Volume 48, Fall, Eastern Michigan University, 2018., str. 424.

336 Usp., Isto, str. 427.

337 Usp., Auping, M., nav. dj., str. 89.
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2.4.2. ANONIMNOST U DJELU TRUIZMI | REPREZENTACIJA RODNO
UVJETOVANOG NASILJA POSREDSTVOM TEKSTA U DJELU
LUSTMORD

Utjecaji francuske feministicke teorije uocljivi su i kod Jenny Holzer. David Breslin navodi kako
su sredinom kasnih 1970-ih americkoj javnosti bili dostupni prijevodi radova Simone de
Beauvoir, Luce Irigaray, Héléene Cixous i Julie Kristeve. Upravo su u tom periodu umjetnice
poput Jenny Holzer i Cindy Sherman pocele formulirati svoje prakse. On takoder navodi da je e-
mail korespodencijom s Holzer potvrdio da je ona ¢itala Kristevu, Cixous i De Beauvoir tijekom
svojega boravka na Whitney Independent Studies u New Yorku Koji je rezultirao njezinim
najpoznatijim radom Truizmi.® Isto je potvrdila u intervjuu s Michaelom Aupingom.3%

Breslin izdvaja dvije znaCajke rada Jenny Holzer koje su bitne u kontekstu ovog
istrazivanja. Prva se odnosi na to da Holzer uzima ve¢ poznate, naizgled prirodne izjave i
promisljanja koja jezicno slama kako bi stvorila novo znacenje. Za to navodi primjer truizma
,Money creates taste. Druga znacajka je to $to njezin rad djeluje anonimno i naizgled bez
naznacenog roda.®*® Ove dvije zna¢ajke mozemo ustvari dovesti u vezu s radom Barbare Kruger.
Naime, na prethodnim stranicama spomenuto je kako Kruger imitira autoritativnost i anonimnost
medijskih slika i slogana koriste¢i njihove dominantne forme. U radovima Holzer uocavaju se
slicne strategije s jasnom razlikom da ona koristi iskljucivo verbalne strategije, bez toliko
eksplicitnih referiranja na medijske slike kao Kruger.

Navedeno je korisno potvrditi Holzerinim izjavom: ,,Mnogo mog rada je rodno neutralno
I anonimno zato da Se ne bi odbacilo kao rad Zene ili kao rad individue. Moji interesi nisu samo
oni koje bismo nazvali tradicionalno 'Zenskim problemima'.**** U jednom od posljednjih

intervjua, iz 2021. godine, Holzer je dala nesto eksplicitnije razloge za anonimnost:

Nije slucajnost §to sam bila anonimna uli¢na umjetnica. Kada sam bila mlada Zena, anonimnost mi je

pruzala moguc¢nost da stvaram neoptereceno i dala mi je veéi glas nego da su moji radovi bili potpisani s

338Usp., Breslin, David, | Want to Go to the Future Please: Jenny Holzer and the End of a Century, doktorska
disertacija, povjerenstvo: prof. Benjamin H.D. Buchloh, Prof. Ewa Lajer-Burcharth, Prof. Carrie Lambert-Beatty,
Harvard University, Department of Histoy of Art and Arhitecture, ozujak, 2013, str. 34.

339 Usp., Auping, M., nav.dj., str. 79.

340 Usp., Breslin, D., nav.dj., str. 36-37.

341 |sto, str. 38.
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Jenny Holzer — dvadeset-i-nesto godisnja umjetnica za koju nitko nije ¢uo. Potpis bi smanjio glasnocu, to

bi bila adresa za nigdje.3*

O tome da je Holzer svjesna tradicionalnih svrstavanja odredenih formi ili tema pod Zenske ili

muske govori i sljede¢i dio iz intervjua s M. Aupingom:

Netko me pitao je li razlog §to sam izabrana za Venecijanske bijenale taj §to sam Zena, ali Zena koja se
ponasa kao muskarac i radi umjetnost kao muskarac. Ostala sam zapanjena. [...] Moguce je da ljudi
vjeruju da je Inflammatory Essays napisao muskarac jer su iznimno agresivnog tona, a agresivnost se

Cesto pripisuje ponasanju muskaraca. Ja koristim glas za koji smatram da ée biti najefektniji.3*

Iako njezin opus nadilazi iskljucivo feministicke tendencije, neupitno je da u odredenim djelima
koristi forme i strategije koje se stereotipno smatraju maskulinima poput agresivnog tona, visoke
strukturiranosti i jasnoce, a da se pritom izravno osvrce na klju¢na feministicka pitanja.

Kada je rije¢ o formalnim strategijama njezina opusa, povjesni¢ar umjetnosti Gordon
Hughes naglasava nekoliko stavki koje je korisno razmotriti detaljnije. Tijekom 1970-ih Holzer
je iskazivala zanimanje za dijagrame, a sama je navela kako je iSla u knjiZnicu 1 pregledavala
dijagrame svih disciplina — religijskih, astrofizi¢kih, psihologijskih. Navela je: ,,U to vrijeme sam
mislila da su dijagrami najreduciraniji, najistinitiji na¢in vizualne reprezentacije.“*** Hughes
navodi kako zanimanje za dijagrame demonstrira njezinu preokupaciju razli¢itim i suprotnim
nadinima organiziranja svijeta koji djeluju neutralno i istinito.>*® Usto njezino ve¢ spomenuto
divljenje radu Sola Lewitta zbog njegove ,.jasnoce, reda i bezbrojnih moguénosti za strukturu* 346
moze se smatrati kljuénim u razvoju njezina zanimanja za strukturu i tekst. Ovdje je vazno
napomenuti kako se LeWittu pripisuje tranzicija od minimalne prema konceptualnoj umjetnosti.
Pritom se misli na njegov prijelaz od minimalisti¢kih naglasaka na materijalnoj strukturi prema
konceptualnim naglascima lingvisti¢ke strukture. Njegovo djelo Serial Project#1 iz 1966. godine
moze posluziti kao primjer navedenog. Djelo je organizirano tako da je svaka kocka bazna

jedinica koja ima smisla samo u odnosu prema drugim kockama. Navedeno djelo LeWitt je

342 Jenny Holzer on a Life of Turning Public Spaces Into Art*, Intervju s Hugo Huerta Marin, objavljeno
25.10.2021., Literary Hub, https://lithub.com/jenny-holzer-on-a-life-of-turning-public-spaces-into-art/, [posjeceno
18.11. 2021.]

33 Auping, M., nav.dj., str. 79.

34 Hughes, Gordon, ,,Power's Script: or, Jenny Holzer's Art after "Art after Philosophy ', Oxford Art Journal, Vol.
29, No. 3, Oxford University Press, 2006., str. 425.

345 Isto, str. 425.

%46 Isto, str. 426.
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nazvao gramatickim uredajem jer, kao i u jeziku, svaki termin podrazumijeva odredeno
znadenje, ali u relaciji prema internim razlikama zatvorenog sustava.3*’

Gordon Hughes dodatno apostrofira Holzerino zanimanje za strukturu, red i jasno¢u
uvode¢i u to potencijalno feministicku perspektivu. Naime, on navodi kako je geometrijska
¢vrstoca i struktura ukorijenjena u razumu, a razum se povijesno percipirao kao muska vrlina. U
suprotnosti s tim, Zene su povijesno reprezentirane u ulogama iracionalnog, bez oblika, istine ili
jasnoée. Prema njemu, ideja strukture je povijesno poimana kao falocentri¢na.®*® Ovdje dolazimo
do uvida koji se moze potencijalno primijeniti i na ostatak istrazivackog korpusa. Naime, teZnja
za formalnom strukturom, redom i jasnocom uocava se u radovima Mary Kelly, Adrian Piper i
Guerrila Girls. Svakako, kod Kelly, Holzer i Piper postoje utjecaji konceptualne umjetnosti u
tom smislu, ali ako se uzmu u obzir feministicke teme i motivi uocljivi kod sve tri, onda taj
odnos odabrane forme i sadrZaja proSiruje interpretativne mogucénosti. O tome ¢e se jo§ detaljnije
govoriti u posljednjem poglavlju u kontekstu slike i rijeci.

Slicno kao Hughes, povjesni¢arka umjetnosti Leisha Jones na primjeru djela Truizmi
uocava kako se aproprijacijom muskog kodiranog glasa kao retori¢kog i poetickog performativa
truizmi Jenny Holzer naslanjaju na glas autoriteta i koriste ga da propituju sami sebe. Prema
Jones, multipliciranjem suprotnih tvrdnji autoritativnim glasom i formom aforizma ustvari se
rusi maskulino jednoumlje.?*® Tom mozemo samo jo§ pridodati &injenicu da je i sama Holzer
potvrdila da ih je namjerno oblikovala tako da zvude institucijski i autoritarno.®*® Sliéno kao
Kruger, Holzer radi s namjerom remecenja vizualnih mehanizama koji oznacavaju javni prostor
kao patrijarhalni. Njeni truizmi koje kasnije izdvaja i posebno izlaze u razli¢itim javnim
prostorima otvaraju neoc¢ekivane interpretativne horizonte. Prema Leishi Jones, truizmi poput
,,Slipping into madness is good for the sake of comparison®, ,,It is in your self-interest to find a
way to be very tender®, ,,Your oldest fears are the worst ones“®*! u javnom prostoru okupiraju
isti teritorij kao prometni znak ili reklamni pano, a pritom insertiraju brige poput ludosti,
njeznosti ili straha u domenu koja je inade pro¢is¢ena od toga.>*2

Na koncu ovog dijela posebna ¢e se paznja posvetiti djelu Lustmord (SI. 17.) iz 1994.
godine. Navedeno djelo se izdvaja kao ocita manifestacija feministickih preokupacija umjetnice.

Sam naslov djela odnosi se na generalizirani naziv seksualnog ubojstva, a ovaj konkretni rad se

347 Isto.

348 |sto, 437- 438.

349Usp., Jones, L., nav.dj., str. 445,

30 Usp., Auping, M., nav.dj., str. 21.

31 Skliznuti u ludost je dobro poradi usporedbe®, ,,U tvom osobnom interesu je pronaéi nadin da bude$ jako
njezan/na‘“, ,,Tvoji najstariji strahovi su najgori‘.

352 Usp., Jones, L., nav.dj., str. 437- 439.
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odnosi na sluzbene izvjesStaje o silovanjima i ubojstvima Zena tijekom rata na podrucju bivse
Jugoslavije. Ovo djelo reprezentira Cinove nasilja isklju¢ivo pisanom platformom. To su
aforisti¢ne, stroge tvrdnje koje se ne referiraju izravno na Cin nasilja. Pripovijedanje nasilja
konstruira se pazljivim ¢itanjem teksta. Distanciranost od vizualnih formi i pripovjedne jasnoce
daje dodatno na vaznosti percepcije brutalnog nasilja koje je cesto ignorirano, potisnuto,
nevidljivo, ali i kulturalno i legalno dvosmisleno.>3

Holzer je toj temi prisla iz triju perspektiva: zloCinca, Zrtve i promatraca. Rad Cini niz
izjava iz perspektive svake od ovih osoba ukljucenih u silovanje i ubojstvo Zene. U prvoj verziji
rada izlozene su fotografije izjava utisnute velikim slovima na koZzi osobe. PovrSina koze je
fotografirana detaljno, a dijelovi tijela su nepoznati, odnosno ne moze se prepoznati na kojem
dijelu tijela je ispisan tekst. NeSto kasnije, Holzer je odredene izjave iz rada partikularno izlagala
na mramornim klupama, LED ekranima i srebrnim narukvicama.®®* Uzimanje odredenog teksta
iz jednog rada i kasnije izlaganje istog teksta putem drugih medija Holzer je prakticirala u
radovima Truizmi i Inflammatory Essays. Navedeno je nuzno prokomentirati u kontekstu odnosa
slike 1 rijeci. Naime, moguénost uzimanja odredenog dijela rada iz umjetnicke cjeline i ponovno
izlaganje tog dijela s istim ili razliitim znacenjem (ovisno o mjestu izlaganja i odabiru medija)
znacajka je koja se moze pripisati i Holzer i Kruger. Obje su odredene tekstualne dijelove svog
rada ponavljale u razli¢itim kontekstima. Navedeno je omoguceno upravo zato jer je rijec¢ o
tekstualnim dijelovima rada. U tom se pogledu valja prisjetiti razlike izmedu rijeci i slike prema
Nelsonu Goodmanu koja je spomenuta u prvom poglavlju. Ovaj autor tvrdio je da se slika i rije¢
razlikuju isklju¢ivo po gusto¢i simbolickog sustava. Navedeno ustvari omogucuje tekstualnim
dijelovima rada vecu fleksibilnost u prijenosu izmedu medija i prostora, a da pritom zadrze
izvorno znacenje ili varijaciju na izvorno znacenje, dok iskljucivo likovni elementi odredenog
rada nemaju tu mogucénost.

U radu Lustmord naglasak je na tragovima: tragovima pisanja i tijela. Izjave zlo¢inca su
iznimno hladne, sintakticki i deskriptivno brutalne, a ustvari razlazu zlo¢in na konkretne dijelove
promatranja dehumanizirane Zrtve. Prema knjizevnoj teoretiCarki Sabine Sielke, upucivanje na
samo zenske viskove (,,too much hair®, ,,her breasts are all nipple*), koji pritom definiraju zrtvu
preko vrlo generickih termina, ustvari sluzi za dodatnu dehumanizaciju osobe — Zrtva se sastoji

samo od ruku, grudi, prstiju, usta. Odnosno, nema nikakvih dodatnih opisa koji bi personalizirali

353 Usp., Coulthard, Lisa, ,,'1 am Awake in the Place Where Women Die": Violent Death in the Art of Abigail Lane
and Jenny Holzer”, u: Lord, Susan, Burfoot, Annette, Killing Women: The Visual Culture of Gender and Violence,
Wildrif University Press, 2006., str. 124.

354 Isto, str. 130-131.
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ili razlikovali ovu Zrtvu od ostalih.®® S druge strane, Zrtvine su izjave konkretnije i djeluju
subjektivnije. Ucestalo koristenje zamjenice ,.ti“ potencijalno implicira Citatelja/Citateljicu i
gledatelja/gledateljicu u ulozi zlo€inca, ali i promatra¢icu. Promatracica je u ovom djelu kéi zrtve
¢ije su izjave mjeSavina objektivnih opisa i1 subjektivnog horora. U jeziku i1 stavovima,
promatracica je izmedu zrtve i zlo€inca — koristi prvo lice, ali se referira prema Zrtvi generickim i
objektivnim terminima. Filmska teoreticarka Lisa Coulthard zakljucuje da Lustmord sa svojom
izrazenom ambivalencijom ne ide u cilju rekonstruiranja jedne price silovanja i ubojstva. Zbog
navedenog viseglasja i razli¢itih perspektiva dogadaja, Lustmord adresira nasilje bez nudenja
univerzalne ili pojednostavljene slike nasilja.3>®

U svom eseju o feministickoj estetici, feministicka povjesni¢arka umjetnosti Marsha
Meskimmon navodi kako je ikonografija teme Lustmorda bila izrazito popularna kod umjetnika
u Njemackoj izmedu 1918. i 1923. godine. Neki od njih su Otto Dix, George Grosz i Rudolf
Schlichter. Ona dalje usporeduje navedeno kao simbolicku destrukciju zene koju povezuje s
popularnim likovnim temama, poput silovanja Sabinjanki i otmice Helene iz Troje.®®” Diane
Wolfthal, pak, u svojoj knjizi Images of rape: The heroic tradition and it’s alternatives iz 1999.
godine na primjerima poznatih djela, poput Silovanja Sabinjanki (Poussin), Silovanja Europe
(Titian) ili Proljeca (Botticelli) analizira prikaze tipi¢nog herojskog silovanja. Neke od znacajki
su to da je fokus uvijek na perspektivi silovatelja, sugestivan sretan kraj silovanja, maksimalna
estetizacija 1 erotizacija prikaza nasilja, silovanje kao vrhunac erotskog uZitka u kontekstu cega
je Zenski strah i bjezanje seksualno stimulativnho za muskarca uz izostanak izraza boli ili bilo
kakve napetosti. Analiziraju¢i tekstove vodecih i priznatih povjesniCara umjetnosti, poput svima
poznatog H. W. Jansona, Wolfthal navodi kako su upravo oni odgovorni za S$irenje ,,starih
zabluda® o silovanju kada pri interpretaciji tih 1 sli¢nih djela ne uzimaju u obzir cijeli kontekst,
pridonoseéi time daljnjoj estetizaciji i erotizaciji silovanja.3>8

Zakljuéno se moze ustvrditi kako su djela poput Lustmorda pridonijela drugacijem nacinu
reprezentacije rodno uvjetovanog nasilja u vizualnoj umjetnosti koriste¢i se gotovo iskljucivo
tekstualnim elementima. Takoder se moze navesti 1 djelo Suzanne Lacy iz 1977. godine naziva
Three weeks in May koje isto polazi od stvarnih slucajeva nasilja koriste¢i iskljucivo tekstualne

elemente.

35 Isto, str. 131.

36 |sto, str. 132-134.

357 Usp., Meskimmon, Marsha, ,,Practice as thinking, toward feminist aesthetics®, u: Breaking the Disciplines
(Reconceptions in knowledge, art and culture), Davies, Martin L., Meskimmon, (ur.), I. B. Tauris, London, 2003.,
str. 228.

3% Usp., Wolfthal, Diane, Images of rape (The heroic tradition and it’s alternatives), Cambridge University press,
1999., str. 7- 26.
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2.5. ADRIAN PIPER

Opus Adrian Piper obiljezen je koristenjem razli¢itih medija i umjetnickih izri¢aja. U cijelom
opusu, uoCava se vaznost teksta kao primarnog elementa izrazavanja. Tekstualni elementi
njezinih radova se nisu sustavnije analizirali niti svrstavali toliko Cesto u kontekst s drugim
umjetnicama. Kao §to je vidljivo iz prethodnih poglavlja, kriti¢arke i kritiCari su ¢esto povezivali
radove Holzer i Kruger, ali rijetko bi svrstavali Piper, Kelly ili Guerrilla Girls uz njih.

Njemacki likovni kriti¢ar Jorg Heiser navodi kako je Adrian Piper 70-ih godina 20. st.
bila pod velikim utjecajem rata u juznoisto¢noj Aziji, invazijom SAD-a na Kambodzu i
antiratnim prosvjedima na sveu¢ilistima u SAD-u.*° Takoder, on navodi da se njen rad &esto
interpretirao u kontekstu utjecaja ere Ronalda Reagana i Margaret Thatcher 80-ih godina proslog
stoljeca, ali i prosvjedima za ljudska prava 1960-ih i 1970-ih. Medutim, Heiser navodi da bi bilo
pogresno interpretirati njen rad samo u kontekstu politi¢ki inspirirane umjetnosti.*®® Povjesni¢ar
umjetnosti Vid Simoniti radove Adrian Piper svrstava u niz umjetnika i umjetnica: Marthu
Rosler, Allana Sekulu, Victora Burgina, Hansa Haackea, Andreu Fraser, Jenny Holzer, Barbaru
Kruger i Lornu Simpson. 36!

Odnos politike i umjetnosti komentirala je sama Piper u jednom intervjuu kazavsi da
,Postoji prirodna povezanost konceptualne umjetnosti i politickog sadrzaja. Mislim na to ako je
koncept vazniji od medija, onda je kvaliteta koncepta koja ¢ini umjetnost uzbudljivom [...] ako
se 7eli§ baviti velikim problemima, onda se bavi§ politickim problemima.“**2 U ovom smislu,
vaznost uocavanja odnosa politike 1 umjetnosti u interpretaciji njenih djela sli¢na je onoj koja se
apostrofirala u analiziranim radovima Kelly, Kruger i Holzer.

O problemati¢nom stavu prema poststrukturalizmu u kontekstu teksta Piper navodi:

To je savrSena ideologija za promociju ako zeli§ povezati Zene i ljude drugih rasa, a pritom im osporiti
pristup alatima racionalnosti i objektivnosti. Tamo gdje nas racionalnost i objektivnost osnazuju da
vidimo jasno i strateski planiramo, postrukturalisticki diskursi ne samo da dekonstruiraju tzv.
autoritativne tekstove, ve¢ dekonstruiraju sami sebe. Kada Zene i ljudi drugih rasa govore ovim jezikom,

oni izraZavaju svoje pozicije nerazumljivo svima, samo ne maloj i ezoteri¢noj skupini ljudi [...] To je

39 Usp., Smith, Cherise, Enacting others (Politics of Identity in Eleanot Antin, Nikki S. Lee, Adrian Piper, and Anna
Deavere Smith), Duke University Press, London, 2011., str. 38-39.

360 Usp., Heiser, Jorg, ,,Adentures in reasonland*, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New York, 2018., str. 7-8.

%1 Usp., Simoniti, Vid, ,,Adrian Piper and the rhetoric of conceptual art, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New
York, 2018., str. 247-260.

32 Sirmans, Franklin, ,,Fifteen Minutes With Adrian Piper: an intervju with Franklin Sirmans“, u: Journal of
Contemporary Afrian Art, No. 8, Duke University Press, 1998., str. 20.
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samoporazavajuce. Tko god Zzeli intelektualno govoriti o analizi rasnih i rodnih pitanja, mora biti voljan
re¢i da je rasizam objektivno pogreSan. Nije samo pogreSan za mene. Nije samo pogreSan za tebe.

Objektivno je pogresan. Stovise, moras biti sposoban objasniti zasto je rasizam pogresan. 3

Francuska povjesniCarka umjetnosti Elvan Zabunyan ovaj iskaz shvaca kao Piperino svjesno
favoriziranje objektivnosti nasuprot subjektivnosti. Uz to, Zabunyan navodi kako smatra da Piper
time poziva na debatu oko poststrukturalistickog odnosa prema dihotomiji subjektivnog i
objektivnog. %4 U kontekstu ostalih analiziranih umjetnica u ovom radu, bitno je uoditi teznju
Adrian Piper za govorom i tekstom koji je razumljiv svima. Posebice ako se uzme u obzir da
Holzer, Kelly, Kruger i Guerrilla Girls Cesto koriste tekstualne i vizualne forme koje su direktno
preuzete ili snazno asociraju na ve¢ prisutne forme u masovnoj kulturi i medijima.

Prije analize odabranih radova, spomenut ¢e se jo$ uvodno nekoliko uvida o
najpoznatijem ciklusu radova Adrian Piper — Mythic Being. lako je danas taj ciklus jedan od
njezinih poznatijih projekata, u vremenu dok ga je radila likovni kriti¢ari i kritiCarke su ga u
potpunosti zanemarivali. Tijekom 1970-ih godina samo su dvije feministi¢ke kritike objavljene o
tom ciklusu, ali nijedna od njih nije postavila u isti kontekst pitanje povezanosti rase i roda.
Cindy Nemser je interpretirala projekt kao zensku arhetipsku potrebu da inkorporira maskulinost
i femininost u koncepciju sebe, a Lucy Lippard je interpretirala taj projekt kao propitivanje
muskog ega.®® S druge strane, Piper je navodila kako je Mythic Being bio ,.izvanzemaljska
pojava u umjetni¢kom svijetu* unato¢ tom $to je bio ,,poznata pojava u ostatku svijeta“.>®® Ona
je takoder navela kako je kompleksnost samo-prezentacije tradicionalno bilo pravo samo bijelih
umjetnika.®®’

Kompleksnost poimanja lika Mythic Being mozda se moze ponajvise uociti na jednom od
djela iz 1975. godine. Na tom djelu nalazi se portret Piper obucene u lik Mythic Beinga iznad
Cega se u oblaCi¢u oblikovanom u stripovskoj maniri nalazi tekst: ,Ja utjelovljujem sve $to
najvise mrzi§ i ¢ega se bojis.” PovjesniCar umjetnosti John Bowles navodi kako upravo tom
reCenicom umjetnica postavlja sebe kao objekt za propitivanje, ali na nacin da ponajmanje
otkriva o sebi, a viSe o gledateljevim stavovima o rasi, rodu i seksualnosti. U to vrijeme, pitanja

feminizma i seksualnosti ¢esto su se smatrala potpuno odvojenima od rasnih pitanja. Njen ciklus

33 Zabunyan, Elvan, ,,Body and Soul*, u: Adrian Piper (A reader), Moma, New York, 2018., str. 222-223.

364 Usp., isto.

35 Usp., Bowles, John, ,,Acting like a man: Adrian Piper's Mythic Being and Black Feminism in the 1970s“, u:
Journal of Women and Society, vol. 32., No. 3, 2007., University of Chicago Press, str. 640-641.

366 |sto, str. 639.

%7Usp., Hildebrand, J., Molly, Mind the Gap: The Visual Arts, the Reader-as-Viewer, and Identity Critique in Early
Twentieth-Century American Women's Writing, doktorska disertacija, Tufts University, 2005., str. 40.
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radova Mythic Being propitivao je uvjete pod kojima umjetnica moze imati aktivno sudjelovanje
u debatama oko reprezentacija crne maskulinosti, ali istovremeno propitivati i prihvatljive
reprezentacije crne zenskosti. 28 Knjizevna teoreticarka Molly J. Hildebrand na sli¢nim
tragovima zakljucuje da bi Mythic Being mogao biti figura kojom Piper promislja o liminalnosti i
slobodi, a pomoéu tih figura moze kritizirati rodne, rasne i klasne identifikacije. 3%°

Vazno je napomenuti i to da je povjesni¢arka umjetnosti Nizad Shaked navela kako se
vizualno u radovima Adrian Piper dozivljava kao strukturalni dio, odnosno kao tip jezika. Ona
navodi da po uzoru na Josepha Kosutha, koji lingvisti¢ke materijale prebacuje iz performativnog

u fotografski model, Piper takoder tretira jezik kao materijal, odnosno materiju.3’

umjetnica Piper, Kruger i Holzer. 1982. godine pokrenut je umjetnicki projekt ,,Messages™ u
kojem je niz umjetnica i umjetnika izlagalo svoja djela na velikom elektronskom billboardu na
Times Squareu u New Yorku. Umjetnik ili umjetnica bi napravili 30 sekundi dugu poruku ili
sliku koju bi vidjelo oko prilike 1,5 milijuna ljudi dnevno. Osim Barbare Kruger, Jenny Holzer i
Adrian Piper, izdvajaju se 1 umjetnici Hans Haacke 1 John Baldessari koji su takoder sudjelovali

u tom projektu. 3"

2.5.1. VAZNOST TEKSTUALNOG ASPEKTA U CIKLUSU DJELA
MYTHIC BEING

Za razliku od prethodno navedenih opusa, onaj Adrian Piper je dosta raznolik u odabiru medija i
forme. Bez obzira na to, tekstualni elementi su konstantni u svakom od njih. To potvrduje 1
povjesni¢arka umjetnosti Elvan Zabunyan koja navodi kako u Piperinu radu dominiraju rijeci
koje su prebacene u vizualne forme — video ili crtez.®”? U ovom dijelu rada najveéa paznja pridat
¢e se ciklusu djela The Mythic Being (1973. — 1975.) te nekolicini kasnijih djela poput Self-
portrait as a nice white lady (1995.) i Political Self-Portrait (1978. -1780.).

Ciklus djela The Mythic Being (SI. 18.) obuhvaca crteze, postere, performanse i
objavljene crteze u formi novinskoga stripa. Na najjednostavnijoj razini, cijeli ciklus se tice
identiteta i identitetskih politika. Naime, Piper je kreirala lik koji je imenovala Mythic Being.

Navedeni lik je razradivala kroz performanse gdje bi se prerusila u njega te vizualno-tekstualne

368Usp., Bowles, J., nav.dj., str. 624-625.

369 Hildebrand, J., M., nav.dj., str. 44.

370 Nizan, S., nav.dj., str. 95-96.

371 Usp., Wilson, Judith, ,,Jn memory of the news and of our selves: The art of Adrian Piper, u: Third Text,
Routledge, 2008., str. 53.

372 Usp., Zabunyan, E., nav.dj., str. 223.
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forme poput crteza gdje bi biljezila njegove dijaloge i monologe u obliku stripovnog
komunikacijskog elementa filaktera. Kako su se mijenjale forme koje utjelovljuju taj lik, tako se
mijenjala i Piperina interpretacija onog $to lik predstavlja. 1976. godine Piper je nazvala Mythic
Being ,,anonimnim mladim muskarcem treeg svijeta“ — identifikacija koja je bila vise politicka
nego rasna.>”® Nesto kasnije je navela kako Mythic Being utjelovljuje odredene zajednicke
strahove u vezi s rasom, klasom, rodom i seksualno$éu.®’

Jedna od prvih pojava Mythic Beinga bila je u casopisu Village Voice (SI. 19.). U
sedamnaest brojeva casopisa tijekom dvije godine u rubrici oglasa Piper je objavljivala
pojedinacne crteze koji su sadrzavali lik Mythic Beinga s tekstom u balon¢i¢u iznad lika.
Kori$tenje alternativnih izlaganja umjetnickih djela poput novina, asopisa i javnih prostora, ali i
netradicionalnih metoda distribucije umjetnickih djela, putem poste ili nekih drugih masovnih
komunikacijskih sustava, Lucy Lippard i Benjamin Buchloh okarakterizirali su kao standardne
strategije konceptualnih umjetnika s ciljem kritike galerijsko-muzejskog sustava i komercijalne
umjetnosti.>”® Pri objavljivanju svojih radova kao reklama u &asopisu Village Voice, Piper koristi
strategije  suvremenih marketin§kih praksi tako da kritizira i ru$i komercijalnu
institucionalizaciju svoje umjetnosti. Medutim, kako navodi Cherise Smith, tesko je procijeniti iz
danasnje perspektive, kada znamo za cijeli projekt Mythic Being, kako je publika reagirala na
ove reklame i jesu li uopée mogli shvatiti da je rije¢ o ciklusu ili umjetnici Adrian Piper. Sli¢nih
namjera kao Jenny Holzer, Piper je navela kako je Zeljela svoju umjetnost napraviti
»potencijalno dostupnom poput stripova ili televizije*“. Prema tomu, postavljanje djela u asopis
Village voice moglo bi se shvatiti kao infiltracija ,,niske, popularne® umjetnosti u reklamni
prostor ,,visoke* umjetnosti.>’

Vazno je spomenuti da je u razdoblju objavljivanja ovih djela akademski diskurs tek
poceo ulaziti u teorije identiteta, jo§ uvijek su se pojmovi poput roda i rase smatrali prirodnim,
autenti¢nim 1 stabilnim kategorijama. Ono $to je takoder zanimljivo jest pozicija samih reklama,
one su jako malih dimenzija u usporedbi s drugima. Pretpostavlja se da je to zbog financijskih
razloga, ali isto tako se pretpostavlja da Piper nije mogla birati gdje ¢e reklama tocno biti
smjestena, $to je dovelo do nekih neocekivanih odnosa — njezin je crtez, primjerice, bio smjesten

do reklame o nadolazeéoj izlozbi Marcela Duchampa.®’” Posljednje objavljeno djelo donosi tekst

373 Usp., Bowles, John, ,,Acting like a man: Adrian Piper's Mythic Being and Black Feminism in the 1970s%,
Journal of Women and Society, vol. 32., br. 3, 2007., str. 623.

374 Isto, str. 626.

375 Usp., Smith, Cherise, ,,Re-member the Audience: Adrian Piper's Mythic Being Advertisements*, Art Journal,
vol. 66., br. 1, 2007., str. 47.

376 |sto, str. 48-50.

877 |sto, str. 55-58.
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koji otkriva da je rije¢ o Piper te u njemu umjetnica spominje svoje umjetnicke idole — Sola
Lewitta i Roberta Smithsona.®"

Spomenuti tekstualni dijelovi ustvari su izdvojeni pasusi iz dnevnika Adrian Piper koji je
pisala kao tinejdzerka. Stoga je ovdje jedna privatna naracija presla u javnu, u obliku unutrasnjeg
monologa lika koji poznajemo samo preko vizualne reprezentacije. Svaki od pasusa zavrSava
nadnevkom. Primjerice, na jednom od njih pise: ,,Today was the first day of school. The only
decent boys in my class are Robbie and Clyde. I think I like Clyde. 9-21-61¢.3"® Ako se njezin
cijeli ciklus promotri kao pokusaj propitivanja i destabiliziranja identitetskih politika, onda se
ovdje moze uociti kako se ta destabilizacija odvija i na formalnoj razini. Naime, na osnovi
vizualnog dojma, reprezentirana figura djeluje kao odrasli musSkarac s brkovima. Medutim,
reéenice koje se postavljaju kao da su njegove misli, na prvi pogled su u sukobu s figuralnim jer
djeluju kao da su stereotipno Zenske 1 djecje. S druge strane, poznato je da je Casopis odbio jednu
od reklama (SI. 20.)%° u kojoj je tekst iznad lika bio: ,,Don't feel particularly horny, but feel I
should masturbate anyway just because | feel so good about doing it. 6-6-70*.28 To jo§ jednom
potvrduje ideju destabilizacije ocekivanih identiteta, ali i Cinjenicu da odredene izjave nisu
prihvacene bez obzira na percipirani identitet osobe.

Drugi ciklus (SI. 21. i 22.) s Mythic Beingom iz 1974. godine pod nazivom The Mythic
Being: I/You (Her) sadrzi deset crteza s dvije figure i tekstualnim umetcima. Dvije figure su
Adrian Piper i njezina prijateljica, a lik Adrian Piper se postupno do desetog crteza pretvara u
Mythic Being. Sav je tekstualni dio postavljen kao da ga izgovara lik Piper, odnosno Myhtic
Being. Na prvoj razini, u deset crteza opisuje se dogadaj u kojem prijateljstvo dviju zena postane
ugrozeno jer je jedna drugoj oduzela decka. Medutim, daljnjom analizom uocava se da i ovaj
ciklus govori o fluidnosti identiteta. Mythic Being se temelji na rasistickoj ideologiji koja crnu
rasu dozivljava kao maskulinu, heteroseksualnu i radnicku klasu, stoga je 1 vizualno lik
reprezentiran kao stereotip afroamerickog muskarca 1970-ih godina.®®? lako na prvoj razini
mozemo Citati tekst kao da je upucen figuri iza Piper / Mythic Being, dosljedno koristenje rijeci

»Ja“1,,Ti* odrzava dvoznacnost subjekta koji govori.

378 Isto, str. 58.

379 Danas je bio prvi dan $kole. Jedini pristojni de¢ki u mom razredu su Robbie i Clyde. Mislim da mi se svida
Clyde.“, transkribirano s reprodukcije djela, prema Adrian Piper: A synthesis of intuitions 1965-2016, Cherix,
Christophe, Butler, Cornelia, Platzker, David, (ur.), Moma, New York, 2018., str. 194.

380 Usp., Bowles, J., nav. dj., str. 642.

%1 Ne osjeam se posebno napaljeno, ali osjeéam da bi svejedno trebao/la masturbirati samo zato jer mi to daje
dobar osjec¢aj. Napomena: u engleskoj inacici ove recenice nema naznake roda, a na hrvatskom jeziku se ne moze
prevesti bez te naznake, stoga je stavljena kosa zagrada tako da se odnosi na oba roda.

382 Usp., Bowles, J., nav. dj., str. 109.
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Na verbalnoj i vizualnoj razini uspostavlja se odredena napetost jer percipiramo
istovremeno lik Adrian Piper, Mythic Being i treu osobu koja je samo figurativno
reprezentirana. Koristenje rijeci ,,Ona* u naslovu ciklusa ovih djela (iako se ta rije¢ ne pojavljuje
nijednom u tekstu) poti¢e na odredenu rodnu specifikaciju u slikama. S druge strane, okrece se
seksualnosti u cilju destabiliziranja ocekivanih rodnih pozicija: ,,I might indulge with pleasure in
lovemaking fantasies about you. But you will never elict an emotional commitment from me. 383
Erotska zelja koju izraZava Zenska figura, zajedno s emocionalnom nedostupnos$cu, rusi
heteronormativna ocekivanja za Zenske veze. Istovremeno, povremeno izrazena stereotipna
muska agresija i naglaSavanje fluidnosti govornika utjece na femininu i maskulinu identifikaciju.
Ova promjena se uocava na vizualnoj i tekstualnoj razini. Naime, kako Piper postupno precrtava
svoje lice licem Myhtic Beinga, samim tim se mijenja ono $to govori. Slika u kojoj se Piper
mijenja u Mythic Being sugerira transformaciju iz Zzene u muskarca, ali i iz bijelog u crno (na
pocetku su obje figure svjetlije puti) ¢ime se ukazuje na fluidnost i takvih identifikacija.>®*
Vecina ciklusa Mythic Being spada u ono §to Seymour Chatman definira kao slobodni stil
unutras$njeg monologa. To zna¢i da nema konkretnih pripovjedackih iskaza, ve¢ se sav tekst
percipira kao misli ili rije¢i odredenog lika. Na pripovjedackoj razini gotovo sve iz ciklusa
Mythic Being pripada osobnoj razini komunikacije jer se ve¢inom koristi prvo lice, modalni
glagoli i prilozi te pokazne zamjenice.

Ciklus djela Political Self-Portrait (1978.-1780.) obuhvaca nekoliko eseja postavljenih na
fotografijama iz djetinjstva Adrian Piper. Svaki esej obraduje jedan dogadaj iz umjetniCine
proslosti koji se ti¢e dikriminacije na rasnoj ili nekoj drugoj identitetskoj osnovi. Eseji su
napisani kao dnevnicki ulomci i u €istoj prozi. Pripovjedni glas je odmjeren, udaljen vremenski
od dogadaja s ciljem da tekst djeluje univerzalniji i dostupniji.>®

Autoportreti Self-Portrait Exaggerating My Negroid Features (SI. 23.) iz 1981. i Self-
Portrait as a Nice White Lady (SI. 24.) iz 1995. godine takoder imaju tekstualni dodatak bez
kojeg se djela ne mogu interpretirati. Na prvom autoportretu, naslov samog djela napisan je
olovkom ispod crteza. Tim ¢inom dodan je naglasak na znacenje naslova u odnosu na portret.
John Bowles ovaj portret interpretira kao obrnuti portret Doriana Graya — tuda ponaSanja i

prijestupi se akumuliraju u ovom autoportretu i svaki gledatelj i gledateljica moze se zapitati nosi

383 Mogla bih se s uzitkom prepustiti fantazijama o vodenju ljubavi s tobom. Ali ti od mene nece§ nikada izmamiti
emocionalnu posveéenost.*

384 Usp., Driscoll, Megan, Grounds of Identity: The Perfomance of Gender and Race in Adrian Piper's Mythic Being
Posters, UCLA: Center for the Study of Women, 2014., dostupno na https://escholarship.org/uc/item/9j10c5r1
[posjeceno 8. 8.2021.], str. 3-5.

38 Usp., Butler, Cornelia, ,,Wake Up and Get Down*, u: Adrian Piper: A synthesis of intuitions 1965-2016, Cherix,
Christophe, Butler, Cornelia, Platzker, David, (ur.), Moma, New York, 2018., str. 57.
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li odredenu odgovornost za ovaj crtez.38® Sto se drugog autoportreta tice, formalna strategija je
preuzeta iz ciklusa Mythic Being — forma lika i balon¢i¢ unutar kojeg pise ,,Whut choo looking
at, mofo“.®8 Nijedan od portreta ne teZi realisti¢nosti, ve¢ oba svjesno postavljaju dvije krajnosti
koje naglasavaju stereotipno percipirane fizicke karakteristike dviju rasa. Zna¢enje ovog drugog
autoportreta u cjelini iscitava se upravo iz interakcije njegovih dijelova — tekstualnog i
vizualnog. Naslov djela je ironijski intoniran, a frazeoloSki aspekt teksta u baloncicu djeluje

neocekivano i u suprotnosti je s autoportretom.

2.5.2. ISTRAZIVANJE RODNIH I RASNIH IDENTITETA

U periodu u kojem je Jenny Holzer objavljivala svoje radove anonimno, iz ve¢ navedenih
razloga, Adrian Piper je dozZivjela sistematsko odbijanje svojih radova. Prema njezinim rije¢ima,
nakon S$to su odredene institucije 1 ljudi saznali za njezinu rasu i spol, odbili su izlaganje ili
pisanje o njezinu stvaralaitvu.®® Identiéne informacije potvrduje i povjesni¢arka umjetnosti
Cherise Smith.38 Sama Piper navodi kako je nakon odbijanja pojedinih radova, a pod utjecajem
odredenih drustveno-politickih dogadaja u SAD-u, poput prosvjeda za ljudska prava 1970-ih
godina, pocela kriticki promisljati o svojoj poziciji umjetnice i o tom $to je crna Zena i Koji su
,prirodni nedostaci tih atributa®.3® U ljeto 1970. godine navela je: ,,Najvise promisljam o svojoj
poziciji kao umjetnice, zene i crnkinje.“* Iako se nije eksplicitno opredijelila za feministicki
diskurs u onom smislu kao $to je to u viSe navrata ucinila Barbara Kruger, Piper je nekoliko puta
dala jasno do znanja da je politi€nost neodvojiva od njezina rada. To potvrduje i sljedeca
umjetni¢ina tvrdnja: ,,Kao i svi ostali, ja sam paradigma ovog druStva. Ono kako me ovo drustvo
tretira, pokazuje S$to sam ja, a u produktima svoga rada ja otkrivam prirodu ovog drustva,

planirano ili ne.*3%?

38 Usp., Bowles, John, ,,Adrian Piper as African American Artist“, American Art, vol. 20, br. 3, 2006., str. 113-115.
387 Ovaj izraz je iznimno nezgodno prevesti na hrvatski jezik. Rije¢ je o kolokvijalno iskrivljenoj frazi ,,Sto gleda§?«
koja se Cesto koristi u neprijateljskom tonu, kada osoba zuri u drugu osobu bez ocitog razloga. Skracenica ,,Mofo*
takoder oznacava kolokvijalan izraz, odnosno psovku ,,Motherfucker.

388 Usp., Driscoll, Megan, Grounds of Identity: The Perfomance of Gender and Race in Adrian Piper's Mythic Being
Posters, UCLA: Center for the Study of Women, 2014., dostupno na: https://escholarship.org/uc/item/9j10c5r1,
[posjeceno: 30.11.2021.], str. 7.

389 Usp., Smith, Cherise, ,,Re-member the Audience: Adrian Piper's Mythic Being Advertisements, Art Journal,
Vol. 66., No. 1, 2007., str. 49.

3% Smith, Cherise, Enacting others (Politics of Identity in Eleanot Antin, Nikki S. Lee, Adrian Piper, and Anna
Deavere Smith), Duke University Press, London, 2011., str. 38-39.

31 Mercer, Kobena, ,,Contrapositional Becoming Adrian Piper performs questions of identity, u: Adrian Piper (A
reader), Moma, New York, 2018., str. 103-104.

392 Smith, C., nav.dj., 2011., str. 58.
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PromiSljanje o ideji Sto znaci biti umjetnica, Zena i crnkinja u odredenom vremenu i
prostoru zahtijeva odredenu dozu subjektivnosti i postavlja se neodvojivim od autorice
odredenog opusa. Upravo to navodi i feministicka teoreticarka Nancy Miller koja kaze kako se
bas u vrijeme kada su vizualne umjetnice pocele zahtijevati svoju subjektivnost i otvarati pitanja
drugosti, uvelike pocelo sluziti legendarnom tezom Rolanda Barthesa o smrti autora. Prema
Miller, to je ustvari postao problemati¢an odnos izmedu teorije koja je popularizirala navedene
teze 1 stvarnih umjetnickih djela poput Piperinih, koja su tek pocela otvarati pitanja o vaznosti
zenskog autorstva.3®® Potrebno je stoga kratko se osvrnuti na pitanje autobiografske interpretacije
Piperina opusa.

Tijekom 1970-ih jedna od najutjecajnijih teoreticarki konceptualne umjetnosti, Lucy
Lippard, naglasavala je kako umjetnost nije samo izrazavanje sebe, ve¢ izraZzavanje sebe kao
dijela vece zajednice: umjetnica ili umjetnik govori i u ime onih koji ne mogu govoriti. Dakako,
navedeno je bitno ako se uzme u obzir da su 70-e godine 20.st. u SAD-u bile vazne godine za
afirmaciju zenskih, gay i crnackih prava. Cherise Smith navodi kako su pokret crnih umjetnosti
(eng. Black arts) i zenski pokret za umjetnost naglasavali potrebu umjetnika i umjetnica za
zaokupljeno$éu politickih i druStvenih pozicija njihovih zajednica. Navedeno je bilo u
suprotnosti s tradicionalnom idejom umjetnika kao izoliranog genija. Navedeni su pokreti usto
naglasavali da visSe nije prihvatljiv luksuz ,,umjetnosti zbog umjetnosti“ i da je jedan od ciljeva
komunikacija i oslobadanje od tih starih okova. S druge su strane navedeni stavovi napadani kao
isklju¢ivi i esencijalisticki.3%*

Pitanje autobiografskih momenata u opusu Adrian Piper dvoznacno je. S jedne strane,
autori poput John Bowlesa postavljaju teze da se njene radove ne treba interpretirati kao
autobiografske, dok s druge strane postoje jasna promisljanja same autorice u kojima navodi da
veéina njezinih radova nije autobiografska, ali da su ona koja se ticu rase i roda jako osobna.>®®
Na osnovi nekoliko Piperinih intervjua i tekstova, Bowles navodi kako je ona deklarativno
identificirala navedene probleme. To je nazvala dilemom crne umjetnice (eng. Colored Woman
Artist):

Stvarati umjetnost koja propituje pitanja rase i roda riskantno je zbog mogucnosti marginalizacije

umjetni¢kih radova kao autobiografskih, odnosno bez univerzalnih vrijednosti. S druge strane, stvarati

393 Usp., Wark, Jayne, ,,Conceptual Art and Feminism: Martha Rosler, Adrian Piper, Eleanor Antin, and Martha
Wilson*, Woman's Art Journal, Vol. 22, No. 1, Woman's Art Inc., 2001, str. 46.

3% Usp., Smith, C., nav.dj., 2011, str. 36.

3%Usp., Bowles, J., nav.dj., 2006., str. 112.
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umjetnost koja je toliko apstraktna i koja se ne moze percipirati kao referiranje na pitanja rase i roda,

takva umjetnost opredmecuje asociranje anonimnosti s bijelom rasom.3%

Adrian Piper ovim zapaZanjem detektira problematiku autobiografskog obiljezavanja pojedinih
opusa ili djela. Naime, upravo ona djela koja jesu izrazito autobiografska ¢esto se marginaliziraju
ili tek naknadno valoriziraju.

To se moze oprimjeriti opusom umjetnice Louise Bourgeois C¢ija je izrazito
autobiografska umjetnost postala popularna, vidljiva i valorizirana tek u osmom desetlje¢u
njezina zivota. S druge strane, vazno je propitati 1 razliite valorizacije identitetski orijentiranih
umjetnosti, odnosno feministickih, LGBTIQ ili opusa razliCitih rasnih i1 etnickih manjina.
Uvjetno reCeno, i u tim slu¢ajevima se pronalaze odredene marginalizacije upravo zbog
percipiranja manjka univerzalnosti takvih djela. Tako se ¢ini djelomi¢no jasnim i opravdanim to
Sto mnoge umjetnice izbjegavaju deklarativno svoju umjetnost nazvati feministiCkom. Stavljanje
identitetske etikete, poput feministicke, na svoj opus ili rad nuzno ih postavlja u neke druge
okvire, sto moze dovesti do dodatnog marginaliziranja zbog upadanja u zamku esencijalisticke
interpretacije.

U daljnjem dijelu ovog potpoglavlja kroz nekoliko djela Adrian Piper uodit ¢e se kljuéne
feministicke tendencije. Zapocet ¢e se s nekoliko novih uvida u ciklus radova Mythic Being koji
je djelomi¢no analiziran u prethodnom potpoglavlju. Na primjeru djela Interim Mary Kelly u
potpoglavlju 2.2.2. spomenut je pojam maskerade u kontekstu tog djela. Navedeni pojam u svom
kapitalnom djelu Rascinjavanje roda Judith Butler dalje razraduje u svrhu rasprave o ulozi rodne
identifikacije u seksualnosti. Megan Driscoll metaforu figure i tla koju spominje Butler
primjenjuje na teze o destabilizaciji identiteta na primjeru Mythic Being.*®" Sli¢nu poveznicu s
teorijom Judith Butler u smislu performativnosti roda daje i Cherise Smith.3*® Na tim tragovima

vrijedi citirati nekoliko rijeci Judith Butler o strukturiranju maskulinog i femininog:

Termini poput “maskulinog* i “femininog” notorno su promjenjivi; postoje drustvene historije za svaki
od tih termina; njihova znadenja radikalno se mijenjaju u ovisnosti od geopolitickih granica i kulturalnih
ograni¢enja spram toga tko imaginira koga i s kojim ciljem. To da se termini uvijek nanovo pojavljuju
dosta je interesantno, ali ponavljanje ne indeksira istost, nego radije nacin na koji drustvena artikulacija

termina ovisi 0 ponavljanju istoga, $to ¢ini jednu dimenziju performativne strukture roda. Tako termini

3% |sto, str. 114.
397 Usp., Driscoll, M., nav.dj., str. 14.
3% Usp., Smith, C., nav.dj., 2011., str. 59.
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naznacavanja roda nikada nisu utvrdeni jednom i zauvijek nego su konstantno u procesu ponovnog

tvorenja.®*

S ovim je lako povezati to da cijeli ciklus radova Mythic Being lezi u ideji
performativnosti strukture roda. Usto Piperino svojstveno mijenjanje umjetnickih medija za
jedan te isti lik dalje sluzi za nove procese tvorbe znacenja roda. Povjesnicarka umjetnosti Moira
Roth navodi kako je uz Adrian Piper jo$ nekoliko umjetnica istrazivalo rodne identitete,
primjerice Linda Montano, Elenore Antin, Suzanne Lacy i Lorraine O'Grady. Roth takva
umjetni¢ka ostvarenja oznacava terminom persona play i prema njoj oni inkorporiraju jednake
dijelove autobiografije i mitologije.*®

Nadalje, knjizevna teoreti¢arka Molly J. Hildebrand analizira usporedbe autobiografskih
momenata u opusima Adrian Piper i Claude Cahun. Ona navodi kako je zajedni¢ka znacajka
fotografskih autoportreta Cahun 1 pojedinih radova Piper teZnja za destabilizacijom rodnih
identiteta. Medutim, za razliku od Cahun, kod Piper je uo€ljivo snazno oslanjanje na znanje
gledatelja i gledateljica o stereotipima i mitovima o americkim rasama i rodnim identifikacijama.
Piper ¢ak u svojoj knjizi Out of Order, Out of Sight navodi kako je rasizam vizualna patologija.
Hildebrand navodi kako se ona implicitno poziva na Franza Fanona koji je ustvrdio: ,,ne samo da
crni muskarac treba biti crn, on mora biti crn u relaciji s bijelim muskarcem.“4%! Kada se govori
0 takvim binarnim opozicijama poput bijelo-crno, prema Saussureu oni se definiraju u odnosu
jedno prema drugom. Odnosno, binarni parovi nisu uvijek jednaki, u veéini se slucajeva jedan
termin vrednuje vise od drugog. Strukturalisti i semioticari Cesto nazivaju preferirani termin u
paru opozicije — nemarkiranim, a onaj manje pozeljan termin — markiranim. Cesto djeluje da je
ovaj nemarkirani termin, npr. zdrav u opoziciji zdrav—bolestan, neovisan o svom parnjaku, dok
ovaj markirani uvijek shva¢éamo u odnosu na nemarkirani.*°> Navedeno bismo mogli primijeniti i
u ovom odnosu crno-bijelo u kontekstu rase, jer se bijelo postavlja kao vise vrijedno. lako ovaj
rad polazi iz poststrukturalisticke pozicije, svejedno se navodi ovaj strukturalisticki uvid kao
vrijedan spomena u kontekstu spomenutih radova Adrian Piper.

Djelo Close to Home iz 1987. godine sastoji se od petnaest crno-bijelih fotografija koje su
reproducirane u Ebony magazinu. Tekst ispod fotografija sastoji se od niza pitanja o intimnosti

ljudi crne 1 bijele rase, a ispod svakog pitanja je pitanje upuceno gledatelju/ici: ,,Bi li se osjecao

399 Butler, Judith, Rascinjavanje roda, prev. Jasmina Husanovié¢, TKD Sahinpasi¢, Sarajevo, 2005., str. 9.

400 Usp., Smith, C., nav.dj., 2007., str. 55, 36 i 37.

401 Hildebrand, J., Molly, Mind the Gap: The Visual Arts, the Reader-as-Viewer, and Identity Critique in Early
Twentieth-Century American Women's Writing, doktorska disertacija, Tufts University, 2005., str. 17.

402Usp., D'Alleva, Anne, Methods and Theories of Art History, Laurence King Publishing, London, 2005., str. 134.
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ugodno ako bi ova pitanja postavio u svojoj dnevnoj sobi?*“ Ovaj rad interpretira filozof i
povjesni¢ar umjetnosti Vid Simoniti koji navodi kako forma natipkanog teksta priziva to¢no ono
Sto teoreticar Benjamin H. D. Buchloh naziva ,estetikom administracije” konceptualne
umjetnosti.%

Navedeno je zanimljivo upravo zato §to je prethodno izdvojeno nekoliko teza 0 radovima
Jenny Holzer koji promicu ideju maskulinosti forme njezinih radova. Vazno je spomenuti i
dodati jo§ dva rada Adrian Piper koja bismo mogli svrstati pod taj pojam estetike administracije.
Prvo djelo je A Tale of Avarice and Poverty iz 1985. godine koje se sastoji od crno-bijele
fotografije bake Adrian Piper, a oko fotografije je postavljeno Sest stranica natipkanog teksta.
Tekst govori o tome kako su mnogi ¢lanovi njezine obitelji morali u raznim zakonskim
situacijama imati vizualni ili tekstualni dokaz o rasnom identitetu jer su bili izrazito ,,blijede
crnatke puti“. NeSto ranije, 1970. godine Piper je producirala djelo Concrete Infinity
Documentation Piece. U navedenom djelu Piper je mjesec dana zapisivala ¢injenice o svom
tijelu i svakom danu. Svaki list papira ima nadnevak i crno-bijelu fotografiju u desnom kutu, a
ispod je rukom ispisan tekst. Tekst je zasiCen numeri€¢kim mjernim jedinicama poput biljezenja
koli¢ine hrane koju unosi u sebe, tjelesne mase i sl. To djelo je svakako usporedivo s Post-
Partum Document Mary Kelly u smislu gotovo administrativnog i znanstvenog biljezenja
promjena tijela tijekom odredenog perioda.

Na koncu ovog dijela jo$ ¢e se spomenuti djelo Decide who you are (SlI. 25.) iz 1992.
godine koje mozda od svih umjetni¢inih djela ima najizrazenije feministicke tendencije. Djelo
tematizira stvarni dogadaj iz 1991. godine kada je Anita Hill, mlada afroameri¢ka odvjetnica,
svjedocila na sudu da je bila seksualno zlostavljana od strane Clarencea Thomasa, tadasnjeg
afroamerickog kandidata za Vrhovni sud SAD-a. Ubrzo nakon svjedocenja javnost i mediji su
pretvorili Hill iz Zrtve u rasisticku 1 seksisticku karikaturu. Ciklus se sastoji od dvadeset
pojedinacnih radova, a svaki od njih sadrzi razli¢ite fotografije iz Casopisa koje su postavljene
1izmedu dvaju motiva. S jedne strane je tekst sa fotografijom Anite Hill kao djevojcice, a s druge
strane crtez Piper koji prikazuje tri mudra majmuna u tradicionalnim pozama — ne vidi zlo, ne
cuje zlo, ne govori zlo. Medijske fotografije iz sredine su razli¢ite na svakom pojedina¢nom
radu, ali sve su vezane uz zZrtve i pocinitelje razliitih zlo¢ina zasnovanih na klasnom, rodnom ili
rasnom pitanju. Tekstualni dio je takoder razli¢it na svakom pojedinatnom radu, ali se svaki
tematski veze uz razli¢ite percepcije tog konkretnog sluc¢aja Anite Hill. Primjerice, u radu #19

navode se dijelovi dijaloga izmedu njezinih kolega i kolegica u kojima komentiraju rasnu i rodnu

408Ysp., Simoniti, V., nav.dj., str. 262 i 266.
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diskriminaciju, a istovremeno stigmatiziraju i dodatno pozrtvuju nju.*®* Osim kombinacije
verbalnog i vizualnog, slicnost s radom Lustmord Jenny Holzer moze se uoditi i u umjetnickom

preoznacavanju konkretnog slucaja nasilja.

2.6. GUERRILLA GIRLS

Od svih analiziranih umjetnica u ovom radu, ponajmanje literature postoji o radovima
Guerrilla Girls. O moguéim razlozima za to bit ¢e nesto vise rijeci u idu¢im poglavljima, a ovaj
uvodni dio osvrnut ¢e se na pocetke osnivanja navedene grupe i razloge za njezin raspad koji se
dogodio 2000. godine. Clanica grupe pod pseudonimom Gertrude Stein u suradnji s nekoliko
drugih ¢lanica objavila je esej 2014. godine u kojem je objasnila pocCetke osnivanja grupe.
Njenim rije¢ima, sedam umjetnica bijele rase osnovale su grupu 1985. godine. Razlog za
osnivanje bila je izjava kustosa Kynaston McShinea data povodom izdavanja redovnog
godi$njeg kataloga muzeja moderne umjetnosti u New Yorku (MoMa). Naime, McShine je rekao
da tko god nije u katalogu trebao bi propitati svoju karijeru,*® a od 169 umjetnika na toj izlozbi
samo je bilo 13 Zena, a od toga su sve bile bijele rase. 4%

Izmedu 1985. 1 2000. godine oko stotinu umjetnica bilo je pozvano da sudjeluje u
projektima Guerrilla Girls. Nisu se sve odazvale, a manji broj je aktivno suradivao pri stvaranju
projekata. 2000. godine pet umjetnica je dobilo otpusno pismo od strane cClanica pod
pseudonimima Frida Kahlo i Kathe Kollowitz, medu kojima je bila i autorica eseja — Gertrude
Stein. Kahlo i Kollowitz su ubrzo pokrenule zakonski postupak za osnivanjem formalne udruge
Guerrilla Girls Inc., a uz to i zahtjev za autorska prava nad nazivom grupe i svih kolektivnih
praksa koje su radile posljednjih petnaest godina.*®’

Nakon toga, osnovane su tri udruge od strane bivsih ¢lanica izvorne udruge - Girls
BroadBand Inc, Theater Girls i Guerrilla Girls On Tour Inc. *® Tijekom navedene tuZbe, u
javnost su izaSla prava imena ¢lanica pod pseudonimima Kahlo i Kollowitz (Jerilea Zempel 1
Erika Rothenberg), a nesto kasnije njih Cetrdeset je pristalo da im se otkriju imena u Getty

katalogu. Samo ih je sedam trazilo da ostanu anonimne. *°° Djela koji ¢e se analizirati u ovom

404 Usp., Butler, C., nav.dj., 2018., str. 64.

405 U izvoru na engleskom jeziku naznadeno je da je rekao ,his career* §to oznatava samo muski rod.

406 Usp., ,,Gertrude, Stein® et alla, ,,Guerrilla Girls and Guerrilla Girls BroadBand: Inside Story*, Art Journal,
Routledge, Vo. 70., No.2, 2014., str. 89.

407 Isto, str. 97.

408 |sto, str. 98.

409 Usp., Chave, Anna, ,,The Guerrilla Girls' Reckoning®, Art Journal, Vo.. 70., No. 2, Routledge, 2014., str. 110-
111.
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radu odnose se samo na period od 1985. do 2000. godine dok je trajala originalna anonimna

skupina umjetnica aktivistkinja pod nazivom Guerrilla Girls.

2.6.1. FEMINISTICKA PRIPOVJEDACKA PERSPEKTIVA | IMPLICITNI
KOMENTARI

Pored radionica, knjiga i razli¢itih aktivistickih intervencija, dominantni medij
izrazavanja umjetnicko aktivisticke grupe Guerrilla Girls bili su plakati u javnom prostoru.
Navedeni plakati usmjereni su prvenstveno na ukazivanja razliCitih oblika diskriminacije
umjetnica u svijetu umjetnosti, a primarna javna mjesta tih plakata bili su kvartovi SoHo i
Tribeca na Manhattanu u New Yorku. Njihova prva dva plakata jasno su ukazala tematski i
aktivisti¢ki smjer koji ¢e se zadrzati sve do ranih 2000-ih godina. Prvi plakat jasno je uputio na
popis galerija koje uopce ne izlazu radove umjetnica ili ih izlazu u znatno manjem broju od
umjetnika. A drugi plakat je sadrzavao popis umjetnika za koje su smatrale da su indirektno
odgovorni za diskriminaciju i seksizam u svijetu umjetnosti. *1°

Umjetnica 1 kriti¢arka Mira Shor uo€ava kako odabir medija 1 koriStenje jezika kao
primarnog vizualnog elementa podsje¢a na umjetnice poput Jenny Holzer, Barbare Kruger i
Erike Rothenberg. PovjesniCarka umjetnosti i likovna kriticarka Patricia C. Philips piSuéi o
javnoj umjetnosti u isti kontekst postavlja radove Jenny Holzer 1 Alfreda Jaara. Kao zajednicku
znacajku ona izdvaja ¢injenicu da oni svoje radove €esto izlaZzu u marginalnim, neuobicajenim ili
privatnim prostorima. Osim toga, ti radovi ¢esto samom temom izazivaju kontroverziju, bijes ili
zbunjenost pa samo postavljenje rada u neocekivani prostor pojacava taj dojam. Mira Shor ove
znacajke pripisuje i plakatima grupe Guerrilla Girls.*!!

lako su Guerrilla Girls primarno radile plakate koji se ticu poloZaja Zena u umjetnosti,
vremenom su pocele tematizirati razlicite problematike koje se ticu generalnog polozaja Zena u
drustvu poput pobacaja, silovanja, ideala ljepote 1 obrazovanja. Uzevsi to u obzir, onda je jasno
zasto su Guerrilla Girls svoje plakate nazivale porukama javne sluzbe.**? Radovi koji ¢e se
analizirati ovdje ve¢inom pripadaju periodu kada su Guerrilla Girls najintenzivnije radile plakate
— od osnivanja grupe do sredine 90-ih godina proslog stolje¢a. Naime, tijekom 90-ih godina 20.
st. one su se viSe posvetile drugacijim modelima izraZzavanja, ponajviSe radionicama i

predavanjima. Jedan od razloga bile su oteZavajuée okolnosti postavljanja plakata na javnom i

410 Usp., Shor, M., nav.dj., str. 87.-89.

411 Isto, str. 93.

412 Usp., Hess, Elizabeth,“Guerrilla Girl Power: Why the Art World Needs a Conscience®, But is it Art? The Spirit of
Art as Activism, Felshin, Nina, (ur.), Bay Press, Seattle, 1995., str. 319.
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frekventnom mjestu, a da ih nitko ne vidi. Drugi mogu¢i razlog je Cinjenica da je aktivizam
Guerrilla Girls utjecao na pojavu drugih razlicitih feministickih grupa koje su takoder pocele
djelovati putem plakata u istim javnim prostorima poput The Lesbian Avengers osnovane 1992.

godine.**®

Za naratolosku analizu radova Guerrilla Girls prvo ¢e se objasniti vaznost interpretacije
toCke gledista prema filologu Borisu Uspenskom. On je postavio Cetiri plana prema kojima se
toCka glediSta moze manifestirati kroz tekst: ideoloski, frazeoloski, prostorni i vremenski, te
psiholoski plan. Kroz svaki od ovih planova autor moze prezentirati dogadaje iz dvije razlicite
perspektive — eksterne i interne. Eksterna perspektiva ga distancira od dogadaja, dok interna
perspektiva pretpostavlja totku gledidta odredenog lika.** U slucaju radova Guerrilla Girls,
implicirani autor ili autorica se o¢ituju kroz eksternu poziciju.

Razlikovanje navedenih planova je kompleksno jer se oni ne manifestiraju odvojeno, ve¢
se Cesto preklapaju. U radovima Guerrilla Girls ideoloski plan se izdvaja kao najbitniji. On
podrazumijeva subjektivni odnos promatracice ili promatraa i odredenog problema, a pod
utjecajem znanja, na¢ina razmisljanja, vrijednosne prosudbe i intelektualnih moguénosti.*!®
Navedeno je bitno jer ideoloska tocka gledista Guerrilla Girls gotovo isklju¢ivo je feministicka.
Samim tim, njihov odnos prema odredenom problemu je koncipiran u skladu s feministickim
vrijednosnim prosudbama i znanjem.

Lingvisticki plan tocke gledista posebno izdvaja vaZnost jezicnih odabira u odredenom
diskursu poput sintakse.*'® Kod radova Guerrilla Gilrs, odabir jezi¢nih rjeSenja o¢itava se na tri
dominantna oblika:

- Postavljeno pitanje i odgovor autorica teksta (Do women have to be naked to get into
the Met. Museum?, 1989., Guerrilla Girls Pop Quiz, 1990.), (SI. 26.)

- Dvije kratke izjave, vizualno odvojene razli¢itim tipografskim rjeSenjem (Guerrilla
Girls Demand a Return to Traditional Values on Abortion, 1992., Only 4 commercial
galleries in N.Y. show black women, 1986., At Last! Museums will no longer
discriminate against women and minority artists, 1988., John Russell thinks things are
getting better for women artists, 1985., You're seeing less than half the picture, 1989.),
(SI. 27.128))

413 Isto, str. 324. i 331.

414 Usp., Schimd, Wolf, Narratology: An Introduction, De Gruyter, Berlin/New York, 2010. str. 96
415 Isto, str. 101.

416 Isto, str. 104.

114



- Postavljeno pitanje ili navedena tvrdnja i odgovor u obliku popisa imena, izlozbi,
galerija ili kratkih izjava (The advantages of being a woman artist, 1988., These
galleries show no more than 10% women artists or none at all., 1985., When racism &
sexism are no longer fashionable, what will your art collection be worth?, 1989., These
critics don't write enough about women artists, 1985., How many women had one-
person exhibitions at NYC museums last year?, 1985., What do these artists have in
common?, 1985., Guerrilla Girls 1986 Report Card, 1986.), (SI. 29.)

Najces¢i oblik je posljednji koji tipografskim rjeSenjima stavlja vizualni naglasak na razlicite
popise u sluzbi ukazivanja diskriminacije umjetnica u razli¢itim kontekstima. S obzirom na
kompleksnost predlozenih planova Uspenskog, njemacki teoretiCar naratologije Wolf Schmid
predlaze skracenu verziju tih planova kroz tri pitanja:

- Tko je odgovoran za odabir elemenata u navedenom tekstualnom odlomku?

- Tko je evaluacijski entitet u navedenom tekstualnom odlomku?

- Ciji jezik (leksik, sintaksa, izraz) oblikuje navedeni tekstualni odlomak?t

Kroz ta tri pitanja se mogu dobro sazeti naratoloSke znacajke spomenutih radova.
Evaluacijski entitet u tekstu je feministicki kolektiv Guerrilla Girls koji je potpisan ispod svakog
teksta i iz Cije perspektive se postavlja tekst. To je naglaseno nekoliko puta i kroz sam tekst na
plakatima gdje se u nekoliko navrata imenuje lik koji daje odgovor — Guerrilla Girls. Uzmimo za
primjer djela Guerrilla Gilrs' pop quiz (1990.) i John Russell thinks things are getting better for
women artists, (1985.). U posljednjem nalazi se citat likovnog kriticara John Russella ispod
kojeg se navodi ,,Guerrilla girls thinks he should read his own paper“.*’® S druge strane,
odabrana sintaksa u tekstovima je iznimno koncizna, bez ikakve emocionalne obojenosti i
koncentrirana je iskljuéivo na cinjenice. Posljednje se o€itava i kroz tipi¢no znanstveno
biljeZzenje izvora kroz fusnote. Primjerice, na djelima Guerrilla Girls Demand a Return to
Traditional Values on Abortion (1992.), Only 4 commercial galleries in N.Y. show black women
(1986.), At Last! Museums will no longer discriminate against women and minority artists
(1988.) i If you are raped, you might as well “relax and enjoy* it because no one will believe
you (1992.). izvori informacija i Cinjenica su naznaceni zvjezdicom (*) gdje je precizno

navedena bibliografska biljeSka o koriStenom izvoru.

47 Isto, str. 117.

418 Tekst transkribiran i preveden S reproduciranog djela dostupnog na
https://www:.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-john-russell-thinks-things-are-getting-better-for-women-artists-
p78813, [posjeéeno: 3.5.2022.]
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Seymour Chatman navodi da komentar u narativnom ¢inu moze biti implicitan i
eksplicitan. Eksplicitni ukljuéuje interpretaciju, prosudbu, generalizaciju i samosvjesnu naraciju.
Od navedenih, za spomenute radove posebno su bitni prosudba i generalizacija. Prema njemu,
prosudba se odnosi na moralna i druga vrijednosna mis$ljenja, a generalizacija se odnosi na
referiranje na stvarni svijet izvan fikcije, na neke od univerzalnih istina ili povijesnih
¢injenica.*!® Primjer prosudbe se moZze uoditi na djelu Guerrilla Girls Demand a Return to

Traditional Values on Abortion*?°

iz 1992. godine. Navedeni naslov djela ujedno je komentar na
tekstualni dio samog djela u kojem se navodi: ,,Prije sredine 19. stolje¢a, abortus u prvih
nekoliko mjeseci trudnoée bio je legalan. Cak i Katoli¢ka Crkva nije zabranila abortus sve do
1869421

Generalizacija je jo$ prisutnija u radovima Guerrilla Girls jer se Cesto referiraju na svijet
izvan fikcije, odnosno na ¢injenice potkrijepljene izvorom. Reprezentativni primjer za to je rad If
you are raped, you might as well “relax and enjoy“ it because no one will believe you iz 1992,
godine. Ispod navedenog naslova, postavljen je podatak o broju prijavljenih silovanja u SAD-u
tijekom 1988. godine nasuprot broja stvarnih uhicenja i pravnih sudenja za zlocin silovanja
tijekom te godine. Zatim je naznacen izvor podataka zvjezdicom — Ministarstvo pravosuda SAD.

Implicitni komentar, prema Chatmanu podrazumijeva, izmedu ostalog i ironi¢nog
naratora. Navedeno se ocitava u komunikaciji izmedu pripovjedaca i i onoga 0 kome se
pripovijeda*?? na radun odredenog lika u tekstu. Nadalje, knjizevni kriti¢ar Wayne Booth
razlucio je postojanje stabilne i nestabilne ironije. Stabilna ironija je namjerna, rekonstruirana od
strane Citatelja/ice kao dodatno zanimljivo znacenje prezentiranog teksta, fiksna (kada Citatelj/ica
prepozna ironi¢no znafenje on/ona nije viSe pozvan da dalje razraduje navedenu ironiju i
konacna (samo se referira na izjavu koja je dana). S druge strane, nestabilna ironija pretpostavlja
nepouzdanog pripovjedaca.*?® Iako u tekstovima Guerrilla Girls moZzemo samo uvjetno govoriti
o likovima unutar teksta, na nekoliko djela se jasno uo€ava implicitni komentar, a samim tim i
ironi¢ni narator. To je uoéljivo na sljede¢im djelima: At Last! Museums will no longer
discriminate against women and minority artists (1988.), If you are raped, you might as well
“relax and enjoy* it because no one will believe you (1992.), Do women have to be naked to get

into the Met. Museum? (1989.), The advantages of being a woman artist (1988.) i Guerrilla Girls

419 Usp., Chatman, S., nav.dj., 1978., str. 229.

420 Guerrilla Girls zahtijevaju povratak na tradicionalne vrijednosti oko abortusa.

421 Tekst transkribiran i preveden s reproduciranog djela dostupnog na https://whitney.org/collection/works/46943,
[posjeceno: 3.5.2022.]

422 Fiktivni entitet kojem narator upucuje svoju naraciju.

423 Usp., Chatman, S., nav.dj., 1978., str. 228-229.
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1986 Report Card (1986.). Sto se ti¢e podjele na stabilnu i nestabilnu ironiju prema W. Boothu,
navedeni primjeri imaju znacajke stabilne ironije.

Na koncu, treba spomenuti i to da plakati Guerrilla Girls dijele slicne formalne strategije
kao odredeni radovi Jenny Holzer i Barbare Kruger. Pri tom se prvenstveno misli na preuzimanje
reklamnih strategija, ali i teznju za kratkim i konciznim tekstualnim oblicima. Stoga, korisno je
spomenuti i najbitnije znacajke reklamnog teksta prema engleskom lingvistu Guyu Cooku -
materija, parajezik, situacija, sudionici i funkcija. Materija podrazumijeva fizicki oblik na kojem
je prezentiran odredeni tekst. Parajezik oznacCava sve dodatne znacajke jezi¢nih oblika poput tona
glasa u govoru ili tipografije i veli¢ine slova u pismu. Situacija se odnosi na kontekst u kojem se
odredeni reklamni tekst nalazi. Pod sudionicima se pretpostavlja sva publika kojoj je namijenjen
odredeni reklamni tekst, pri ¢emu se vaznost postavlja na njihovo znanje, osjec¢aje i moguce
interpretacije procitanog teksta.*?* Na analiziranim primjerima materija ocitava se u ¢injenici da
je rije¢ o plakatima. Samim tim, radovi Guerrilla Girls stoje u svojevrsnom meduprostoru kritike
I povijesno-umjetnickih osvrta. Prisutni su u mnogim kljuénim muzejskim zbirkama poput Tate,
Whitney, Metropolitan i British Museum, ali svejedno se ne spominju u kljuénim povijesno-
umjetnickim pregledima. Unato¢ ocitoj formalnoj slicnosti, ali 1 kronoloSkoj podudarnosti s
odabranim umjetnicama u ovom radu, vrlo malo osvrta postoji o radovima Guerrilla Girls.

S druge strane, ono $to G. Cook naziva parajezikom u reklamnim tekstovima moze se
primijeniti djelomi¢no 1 na radove Guerrilla Girls. One koriste veli¢inu slova 1 tipografiju da bi
naglasili odredeni tekstualni dio, ali i da naznace odredenu razliku diskursa promjenom fonta.
Primjerice, postavljeno pitanje ¢e oblikovati ve¢im fontom slova, dok ¢e odgovor biti nesto
manjim, a bibliografska jedinica izvora ¢e biti napisana iznimno sitnim slovima. Rad Guerrilla
Girls 1986 Report Card iz 1986. godine sadrZi i rukom pisani tekst kako bi asocirao na diskurs
opisnih ocjena u Skoli. One takoder koriste nabrajanje i popisivanje kao vizualnu 1 tekstualnu
strategiju. Vizualno uspostavljaju odnos veli¢ina bez dodatnog opisivanja odredene
problematike, a tekstualno to daje dojam analiti¢nosti i objektivnosti.

Kada je rije¢ o sudionicima onako kako ih poima Cook, djeluje kao da je tekst usmjeren
prema specificnoj publici, odnosno onoj publici koja posjeduje odredeno znanje o svijetu
umjetnosti. Taj prvotni dojam bi se mogao potkrijepiti ¢injenicom da nekoliko svojih plakata
potpisuju s ,,Guerrilla Girls — savjest svijeta umjetnosti. Medutim, tekst njihovih plakata je ipak
prilagoden strategijama masovnih reklama tako da Citatelj/ica ne mora posjedovati odredeno

znanje da bi shvatio/ila tekst. Iako je vecina njihovih radova usmjerena prema feministickoj

424 Usp., Cook, Guy, The Discourse of Advertising, Routledge, London and New York, 2003, str. 4.
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kritici umjetnosti i trZiStu umjetnina, postoji takoder ve¢i broj radova koji proSiruju tu
aktivisticku teznju prema generalnoj brizi za poziciju Zene u SAD-U.

Dakle, moze se re¢i da plakati Guerrilla Girls imaju osnovne znacajke reklamnih
strategija onako kako ih navodi Guy Cook. Kada je rije¢ o definiranju Zanra reklama, Cook
proSiruje prvotni popis znacajki i dodaje jo§ petnaest novih. U kontekstu ovog rada, uocava se da
plakati Guerrilla Girls sadrzavaju nekoliko i tih znacajki. Primjerice, Cook navodi da su reklame
parazitske i1 preuzimaju glasove drugih Zzanrova, spajaju znaCajke javnog i privatnog diskursa,
koriste intertekstualne aluzije na druge reklame i zanrove i provociraju druStvene, moralne i
estetske prosudbe koje mogu biti krajnje pozitivne ili krajnje negativne.*>® Naravno, Cook se
ograduje od ovih znac¢ajki na na¢in da navodi kako su one promjenjive i podlozne trendu. U tom
smislu, one se trebaju shvatiti prototipskim, a ne definitivnim komponentama.*?® Medutim, treba
ipak navesti da je on provodio analizu na reklamama iz 90-ih godina 20. st. tako da ta ¢injenica
daje za pravo uocavanju spomenutih znacajki u radovima Guerrilla Girls koji su nastali u istom

periodu.

2.6.2. FEMINISTICKA REVIZIJA POVIJESTI UMJETNOSTI I
AKTIVIZAM U RADOVIMA GUERRILLA GIRLS

Od svih umjetnica koje su odabrane za istraZivacki korpus ovog rada, aktivisti¢ko-
umjetnicka grupa Guerrila Girls ima najizraZenije feministicke ciljeve. Od osnivanja grupe 1985.
godine njihovi ciljevi jasno su postavljeni kao borba protiv seksizma i rasizma u svijetu
umjetnosti. Aktivistkinje 1 umjetnice grupe anonimno djeluju, pri ¢emu se svaka od njih
predstavlja pod pseudonimima poznatih umjetnica poput Fride Kahlo, Alme Thomas, Lee
Krasner, Eve Hesse, Ane Mendiete, Georgie O'Keffe, Anais Nin i dr. U javnosti je njihov rad
prostorima. Osim toga, grupa je objavila nekoliko knjiga koje su koncipirane kao aktivisticki
vodi¢i kroz feministicku povijest umjetnosti. Od tih izdanja izdvajaju se dvije knjige: Bitches,

Bimbos, and Ball Breakers: The Guerrilla Girls Illustrated Guide to Female Stereotypes iz 2003.

425 Usp., Cook., G., nav.dj., str. 219-220.
426 |sto, str. 221 i 223.
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I The Guerrilla Girls' Art Museum Activity Book iz 2004. godine. Njihov aktivisticki rad poznat
je i kroz odrzavanje niza predavanja i radionica u razli¢itim institucijama.*?’

Mnoge Clanice grupe davale su pojedinacno intervjue o radu grupe. Na pitanje koji medjij
najvise preferiraju i zasto, jedna od clanica grupe pod pseudonimom Kathe Kollowitz je
odgovorila: “Volimo ih sve: postere, knjige i billboarde. Postere jer su prizemljeni i prljavi,
moze§ ih brzo postaviti i brzo skinuti. Knjige zato jer nam dopustaju da propitamo dublje
probleme, a billboarde zato jer su veliki i dopiru do tisu¢e ljudi dnevno.“ *?® Nesto kasnije, na

pitanje o anonimnosti, odgovorila je:

U pocetku, bile smo anonimne iskljucivo zbog sebe, svijet umjetnosti je malo mjesto i bojale smo se da ¢e
nasSe karijere patiti. Uskoro smo shvatile da je anonimnost kljuéni element naseg uspjeha. Prvo, ljudi su
fokusirani na probleme, a ne na nas rad i osobnost. Drugo, misterija koja okruzuje nase identitete privukla
je paznju §to je korisno za ovo $to radimo.*?®

Navedeno je zanimljivo iz nekoliko razloga. Prvo, anonimnost je znacajka koja je vec
spomenuta u pojedinim radovima Adrian Piper i Jenny Holzer. Drugo, spomenuto preuzimanje
imena osoba koje su postojale zanimljivo je jer bi se moglo svrstati u odredeni moment
preoznacavanja imena navedenih umjetnica. Svakako, iz feministicke perspektive izmjene imena
1 preuzimanje drugih imena nije beznacajno, ve¢ moze ukazivati na svojevrsnu nepostojanost
zene kao individue u patrijarhalnom poretku u kojem se zenski identiteti uspostavljaju kao
visestruki, promjenjivi i prolazni.**°

O Guerrila Girls iznimno je malo kriti¢kih povjesnoumjetnickih osvrta. Od onih nekoliko
koji postoje izdvajaju se dvije znacajke posebno bitne za njihov opus. Povjesnicarka umjetnosti
Anna Chave izdvaja humor kao vaznu zna€ajku njihova rada. Navodi poster iz 1988. godine
naslova Advantages of Being a Woman Artist. U navedenom djelu humoristi¢no su nabrojene
prednosti bivanja umjetnicom u pretezZito maskulinom okruZenju poput: raditi bez pritiska o
uspjesnosti, vidjeti svoje ideje u radovima drugih, znati da ¢e ti karijera mozda krenuti nakon §to
napuni§ osamdeset godina.*** Humoristi¢ni dio ovog rada zasniva se na ¢injenici da su mnoge od
ironi¢no nazvanih prednosti stvarne situacije u kojima su se nalazile umjetnice tog i prethodnih

vremena. NajocCitiji primjer za to je uspjeh u kasnijoj Zivotnoj dobi koji su dozivjele, osim

427 Usp., Burden, Zora von, Women of the Underground: Art: Cultural Innovators Speak for Themselves, Maniac D
Press Inc, 2012, str. 1.

428 Isto, str. 2.

429 Isto.

430 Usp., Chave C., Anna, ,,Feminism, Identity and Self-representation: Self-portraiture reimagined u: The Female
Gaze (Women artists making their world), Cozzolino, Robert (ur.), The Pennsylvania Academy of Fine Arts,
Philadephia, 2012., str. 77.

431 Usp., Chave, Anna, ,,The Guerrilla Girls' Reckoning*, Art Journal, Vol. 70., No. 2, Routledge, 2014., str. 104.
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spomenute Louise Bourgeois, niz drugih umjetnica poput Louise Nevelson, Lee Krasner,
Barbare Hepworth i mnogih drugih. S druge strane, vrijedi podsjetiti kako je u potpoglavlju
2.3.2. spomenut smijeh kao moguéi subverzivni element u kontekstu zenskosti onako kako ga je
djelomic¢no percipirala Héléne Cixous, ali i primjenjivala Barbara Kruger u pojedinim radovima.

Formalna sli¢nost s radovima Barbare Kruger u pojedinim posterima stvorila je ideju da
je ona jedna od ¢lanica Guerrilla Girls. Nesto kasnije ta je moguénost opovrgnuta jer se pokazalo
da je cClanica pod pseudonimom Kathe Kollowitz bila u potpunosti odgovorna za grafiku
postera.**? Navedeno svakako govori o svojevrsnom suradnickom odnosu Barbare Kruger i
Guerrilla Girls.

Osim humora, Anna C. Chive izdvaja prezentiranje rodne i rasne diskriminacije preko
brojéanih vrijednosti kao drugu vaznu znacajku njihova opusa.**® Neka od najpoznatijih djela
ustvari spadaju u ovu kategoriju: How many women had one-person exhibitions at NYC museums
last year? (1985.), Do women have to be naked to get into the Met. Museum? (1989.), When
rasism & sexism are no longer fashionable, what will your art collection be worth? (1989.),
Only 4 Commercial galleries in N.Y. show black women, only 1 shows more than 1 (1986.), What
do these artist have in common? (1985.).*** Svako od ovih djela koristi na odredeni naéin
brojanje ili nabrajanje kako bi ukazalo na jasnu diskriminaciju u svijetu umjetnosti. Neke od
strategija su toCno izracunati postotci odnosa umjetnika i umjetnica u muzejima ili tabli¢no
nabrajanje imena umjetnika ili galerija. Diskriminatorni odnos prema umjetnicama dodatno se
apostrofira graficki naglasenim odnosom izmedu vec¢ine 1 manjine, primjerice manji brojevi su
prikazani graficki veéi ili je nabrajanje imena umjetnika rasporedeno u vise stupaca s manjim
fontom. U djelu You're seeing less than half the picture (1989.) Cinjenica da se bez umjetnica i
umjetnika druge rase vidi manje od pola stvarnosti naglaSena je graficki stavljanjem naslova
djela na manje od pola prostora plakata. Svakako, ta teZznja za objektivnim, gotovo
administrativnim popisivanjem informacija moZe se povezati s nekolicinom djela Piper, Holzer i
Kelly u istom kontekstu spomenutih u prethodnim poglavljima.

Kada je rije¢ o kvantitativnim metodologijama kakve koriste Guerrilla Girls u vecini
svojih plakata, vazno je spomenuti jedan od recentnijih teorijskih priloga iz povijesti umjetnosti
koji koristi takve metodologije u znanstvene svrhe. Naime, povjesni¢arka umjetnosti Diana

Seave Greenwald 2021. godine izdala je knjigu naslova Painting by Numbers. Data-Driven

432 Isto, str. 106.

433 |sto, str. 109.

434 Koliko Zena je imalo samostalnu izloZbu u muzejima New Yorka prosle godine?, Moraju li Zene biti gole da udu
u Metropolitan muzej?, Kada rasizam 1 seksizam viSe ne budu u modi, koliko ¢e tvoja umjetnicka kolekcija
vrijediti?, Samo Cetiri komercijalne galerije u New Yorku imaju djela crnih umjetnica, a samo jedna viSe od jedne
umjetnice, Sto je zajedni¢ko ovim umjetnicima?
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histories of nineteenth-century art. U navedenoj knjizi Greendwald uspostavlja teorijski model
analize viSe od pet tisuéa umjetnickih djela na osnovi broj¢anih izracuna pristranosti ili
predrasuda oko odredenih djela. Navedene pristranosti odnose se na mnoge razlicite druStveno-
politicke situacije, ali i na diskriminatorne izlozbene prakse na rodnoj osnovi. Iznosi razlicite
izracune 1 na racun odabira Zanra, odnosno propituje koji su zanrovi u odredenom vremenu i
prostoru bili viSe izloZeni ili interpretirani.**®

TeoretiCarka komunikologije Anne-Theresa Demo analizira opus Guerrilla Girls pomoc¢u
tri aspekta: mimikriju, inventivnu reviziju povijesti i stratesku jukstapoziciju. Za mimikriju ona
koristi odredene teze Luce Irigaray koja navodi kako je subverzivni potencijal mimikrije jedan
od nacina prisvajanja falocentricnog poretka. Radovi koji koriste mimikriju demontiraju
maskulinu logiku koja definira Zene u jednoznanim terminima, odnosno feministkinje
konvertiraju formu podredenosti u afirmaciju i onda to osujete. Primjer mimikrije bi bila
&injenica da su odabrale koristiti rije¢ ,,djevojka“ (eng. girl) u svom nazivu. Clanica grupe pod
pseudonimom Frida Kahlo objasnila je to ovako: ,,Nazivanje odrasle zene djevojkom implicira
da ona nije potpuna, zrela ili odrasla, ali mi smo odlu¢ili ponovno posjedovati tu rije¢ tako da se
ona ne koristi protiv nas.“**® Jedan od primjera mimikrije takoder je ¢injenica da je njihova
potpisna, odnosno zastitna boja ruzicasta, koja se poima tradicionalno kao zenstvena, ali je oni
koriste u sasvim drugom, subverzivnijem obliku.**” Prema Demo, strateska jukstapozicija o¢ituje
se u citatima pojedinaca i institucija postavljenih ironi¢no, poput postera iz 1992. godine naslova
Supreme court justice supports right to privacy for gays and lesbians.*%

Na koncu, valja spomenuti citat bell hooks za grupu Guerrilla Girls: ,,Rad Guerrilla Girls
predstavlja najmoc¢nije politi¢ko zajednistvo izmedu teorije i prakse. One postavljaju primjer za
feministkinje svugdje.“*3® Svakako je simptomati¢na &injenica da unato& ogromnoj popularnosti,
kori$tenju slike i rije¢i kao formalne strategije, ali i sadrzajno-formalnim srodnostima s drugim
umjetnicama, nijedan od kronoloskih pregleda slike i rije¢i u povijesti umjetnosti spomenutih u
potpoglavlju 3. 1. uopce ne spominje radove Guerrilla Girls. U prilog tomu govori i ¢injenica da
postoji zaista vrlo mali broj studija o Guerrilla Girls. Ve¢inom su to pojedinacni tekstovi koji se

orijentiraju samo na nekolicinu njihovih radova.

435 https://press.princeton.edu/books/hardcover/9780691192451/painting-by-numbers

436 Demo, Teresa, Anne, ,,The Guerrilla Girls' Comic Politics of Subversion®, Women's Studies in Communication,
Vol. 23, No. 2, Routledge, 2010., str. 142.

437 1sto.

438 |sto, str. 147.

439 |sto, str. 153.
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3. MOGUCNOSTI RIJECI I SLIKE KAO FEMINISTICKE
STRATEGIJE

S obzirom na istaknute znacajke odabranog istrazivackog korpusa, ravnopravno
posezanje za teorijom knjizevnosti te povijesti umjetnosti i vizualnih studija pokazalo se kao
nuznost u ovom radu. Navedeno je u skladu s teZznjama teoreticara W. J. T. Mitchella, Hansa
Beltinga, Horsta Bredekampa i Gottfrienda Boehma koji se ujedinjuju u istim interesima za
propitivanjem medudisciplinarne granice tradicionalno podijeljenih humanistickih znanosti,
odnosno aspekata reprezentacije koji slikovne i jezi¢ne sustave oznacavanja ne tretiraju u
opoziciji, ve¢ kao jednakopravne, interferirajuée sustave.*® S druge strane, sukob feministicke
teorije s odredenim postavkama tradicionalne povijesti umjetnosti blisko je teoriji vizualnih
studija. Navedeno istiCe i Griselda Pollock koja kaze kako feministiCka kritika povijesti
umjetnosti, jednako kao vizualna kultura, mnogo duguje istim teorijskim izvorima poput
semiotike, psihoanalize, marksisticke kritike ideologije 1 dekonstrukcije. Obje su identificirale
nove transdisciplinarne teme kao Sto su tijelo, seksualnost, fantazija, razlika, muskost itd., za
razliku od tradicionalnih ispitivanja stila, razdoblja ili pokreta.*4!

Pisuci o Mitchellovu konceptu sliketeksta, KreSimir Purgar navodi:

Ono ¢emu ni jedna teorija ne bi smjela teziti, a da i ne govorimo o specifinoj teoriji slika ili knjiZzevnosti,
jest isklju¢ivanje onoga §to one nisu u stanju uzeti u obzir samo zbog vlastitih strukturnih nedostataka ili
ideoloskih preferencija; u naSem slucaju, rijec je o tumacenju onoga S§to je u slikama nevidljivo, a u jeziku
neizrecivo.*#2

lako on govori iz pozicije vizualnih studija, ¢iji je zacetnik u Hrvatskoj, ovaj se njegov
citat moZe primijeniti i na ovaj rad. Naime, cilj nam je prosiriti dosadaSnje povijesnoumjetni¢ko
poimanje ovog istrazivatkog korpusa. Navedeno je prikazano u drugom poglavlju gdje je
vidljivo da su gotovo svi vazniji pregledi povijesti umjetnosti i teksta u vizualnoj umjetnosti

izostavili bilo kakvu interpretaciju oslanjaju¢i se na knjizevnoteorijsku prizmu, bez obzira na

440 Usp., Perica, BlaZenka, ,,Aproprijacija/Originalnost*, u: Kritika/Teorija/Pojmovi, Art Magazin Kontura, Purgar,
Kresimir, (ur.), Zagreb, 2017., str. 54.

441 Usp., Pollock, Griselda, ,,Estetika razli¢itosti“, u: Vizualni studiji — umjetnost i mediji u doba slikovnog obrata,
Purgar, Kre$imir, (ur.), cvs_centar za vizualne studije, Zagreb, 2009., str. 210-211.

442 Purgar, Kresimir, ,,Koncept slike u konceptualnoj umjetnosti (Kosuth, Martek, Wittgenstein, Mitchell)*, u:
Umjetnost kao ideja — Konceptualne prakse u Hrvatskoj, Ramljak Purgar, Mirela, (ur.), cvs_centar za vizualne
studije, Zagreb, 2021., str. 179.
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¢injenicu da vecina radova odabranih umjetnica sadrzi tekst. Samim tim se stvorila potreba za
novim interpretativnim smjernicama ovog istrazivackog korpusa.

Drugacije interpretativne smjernice ovog istrazivackog opusa dodatno ¢e se predstaviti u
ovom dijelu rada. Ovo poglavlje povezuje sve dosadas$nje uvide, a bit ¢e podijeljeno na tri
potpoglavlja. Dosadasnji uvidi pokazali su da je jedna od kljucnih zajednic¢kih znacajki
analiziranih opusa tematska i formalna destabilizacija. Pri tomu, destabilizacija forme se oCitava
kroz specificno koristenje slike 1 rijeci, a destabilizacije tema kroz feministicki intoniranu kritiku
odabranih tema. Uzevsi to u obzir, svako od ovih potpoglavlja problematizira te znacajke
analiziranih opusa u tri teorijska konteksta. Prvi kontekst se odnosi na znanstvene doprinose
knjizevne teoretiCarke Liliane Louvel koja je pisala o odnosima slike i rijeci, te usustavila
pojmove ikonoteksta i trece slikovnosti. Generalno govoreéi, navedeni pojmovi predstavljaju
nova promisljanja o odnosu vizualnih umjetnickih praksi 1 knjizevnosti te ¢e se ispititati
moguénost primjene njenih spoznaja na analizirane opuse. Drugi teorijski kontekst ovog
poglavlja odnosi se na pojam aproprijacije gdje ¢e se uociti da tehnike preuzimanja
prepoznatljivih stilskih formacija i1 fotografija mogu predstavljati politicki ¢in, odnosno
feministicki akt. Tre¢i teorijski kontekst navedena promisljanja dodatno analizira i postavlja u
okvire hibridne estetike kao feministicke strategije. Usto, ovo posljednje poglavlje se vra¢a na
postavke izreene u prvim poglavljima koje se ti¢u povijesnih rasprava o odnosu slike i rijeci i
povezuje to s novijim teorijskim promisljanjima koja govore u korist jednoj od glavnih teza ovog
rada — koristenje slike i rije¢i kod ovih umjetnica predstavlja svjesno uzurpiranje tradicionalne

forme s feministi¢ki intoniranim temama.
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3.1. POTENCIJALI IKONOTEKSTA - PREMA LILIANE LOUVEL

Francuska teoreti¢arka Liliane Louvel u svojoj knjizi Poetics of the Iconotext postavila je
nekoliko tipologija odnosa slike i rijeci. lako Louvel primarno pise o slikovnosti unutar
knjizevnog teksta, nekoliko njezinih postavki moze se primijeniti i na ovaj rad. Prije svega, ona
definira termin ikonoteksta kao pokusaj spajanja slike i rije¢i u novi hibridni objekt. Pri tom,
oboje zadrzavaju svoje specifiCnosti 1 razlike, a sama rije¢ ikonotekst savrSeno odrazava
ambivalentnu prirodu takvih hibridnih objekata.**3

U nesto kasnijem i sazetijem pregledu svojih teorijskih postavki o slici 1 rijeci, Louvel
navodi kako preferira koriStenje termina tekst/slika koji podrazumijeva jednaki status obje
umjetnosti, ali i prijelaze izmedu koji su naznafeni kosom zagradom izmedu rije¢i. Termin
takoder podrazumijeva svojevrstan oblik sinestezije, ambivalentni odnos izmedu osjetila i
percepcije takvih hibridnih objekata.*** Navedeno terminologko rjesenje moze se usporediti s
pojmom SlikaXTekst (eng. ImageXText) koji predlaze W. J. T. Mitchell u cilju oznacavanja
rascjepa izmedu slike 1 rijeci koji je neprikaziv. Znak X bira iz viSe razloga: X kao nepoznanica
u matematici, potpis nepismenih, umnazanja 1 krizanja. Ukratko, kao znak izmedu pojmova rijeci
1 slike koji ih povezuje i razlikuje kao raskrizje izmedu znakova i osjetila, odnosno semiotike i
estetike.

Problematiku prijelaza i odnosa slike 1 rije¢i Louvel graficki naznacuje kosom zagradom,
a Mitchell znakom X. Kada je rije¢ o detaljnijem terminoloskom pojasnjenju, Louvel navodi
termin odmora (eng. Rest) kao dijela koji je ostavljen masti gledatelja/ice i/ili itatelja/ice, a koji
oznacava beskonacne relacije izmedu rije¢i 1 slike. Ta beskonacnost inspirirana je
promisljanjima M. Foucaulta koji izravno naziva odnos slike prema rije¢i beskona¢nim, ali i
potencijalnim medijem sivog, anonimnog jezika.**® Navedena promisljanja Louvel razraduje
dodatno u svojim najnovijim teorijskim studijama, te koncipira novi teorijski pojam The
Pictorial Third (Treca slikovnost) kao termin koji oznacava prijelaz izmedu slike i rijeci.

Prije nego se posveti nesto detaljnijem sagledavanju tog pojma, navest ¢e se nekoliko
kljuénih uvida u odnos slike i rije¢i prema najnovijim promisljanjima L. Louvel. Naime, iako je
autorica ve¢ u svojoj knjizi Poetics of Iconotext iz 2011. godine usustavila nekoliko klju¢nih teza

o odnosu slike i rije€i, u najrecentnijoj knjizi The Pictorial Third iz 2017. godine ona proSiruje

43 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2011., str. 24.

444 Usp.,Louvel, Liliane, ,,Literary Iconology: Tropes and Typologies*, u: The Palgrave Handbook of Image Studies,
Palgrave Macmillan, Purgar, Kresimir (ur.), 2021., str. 659.

45 Usp., Mitchell, W. J. T., ,Image X Text*, str. 3.

#8Usp., Louvel, L., , Literary Iconology: Tropes and Typologies®, str. 658.
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navedene uvide i formira nove teze o slici 1 rijeci. Potrebno je naglasiti da Louvel u uvodu obje
knjige navodi kako se njezino primarno promisljanje o slici i rije¢i odnosi na propitivanje onog
Sto se dogada kada je Citatelj/ica suoCen s tekstom koji sugerira, opisuje ili aludira na vizualno.
Njezini kljucni primjeri u obje knjige su primjeri iz knjizevnosti, ali teorijska baza se snazno
oslanja na propitivanje povijesno-umjetnickih metoda u tom kontekstu. Bez obzira na to,
nekoliko njenih uvida se moze primijeniti na ovaj rad.

Vratimo se na njezino poimanje termina tekst/slika: ,,[...] kosa zagrada oznacava vidljivu
manifestaciju (ne)mogucnosti jedinstva. Ona istovremeno zblizava i odvaja ta dva pojma
pokazujuéi nuznu oscilaciju izmedu njih. Nadalje, naSa pozicija — gledatelja/Citatelja, nijedno ni
drugo, ali oboje istovremeno — bit ée konstantni kamen spoticanja u mojoj analizi.“**’
Problemati¢na pozicija Citatelja/gledatelja kako je ovdje navedena moze se primijeniti i na
recepciju vizualnih djela koja su analizirana u ovom radu. Gotovo svaki od njih podrazumijeva
postojanje istovremenog Citatelja/ice i gledatelja/ice jer pojedini radovi sugeriraju mogucnost
jedinstva slike i rije¢i. Pri tom se ponajvise misli na one radove koji doslovno sadrzavaju
tekstualni i vizualni dio poput radova B. Kruger, Guerrilla Girls i pojedini radovi A. Piper. S
druge strane, radovi koji su isklju¢ivo tekstualni poput vecine radova J. Holzer 1 M. Kelly
takoder zahtijevaju postojanje pozicije Citatelja/ice i gledatelja/ice jer su izlozeni i koncipirani
kao vizualna umjetnicka djela. Dakle, bez obzira Sto ta djela sadrzavaju iskljucivo tekstualne
elemente, ona su izloZena kao djela vizualne umjetnosti i percipiraju se kao takva. Stoga, u nesto
slobodnijoj interpretaciji, moglo bi se re¢i da je za primjere analizirane u ovom radu
pretpostavljena istovremena pozicija Citatelja/Citateljice i gledatelja/gledateljice. Pri tom ni jedno
ni drugo nije odvojeno, ve¢ tvore istovremeni dozivljaj odredenog djela. Slicno kao Sto kosa
zagrada oznaCava istovremeno moguénost 1 nemoguc¢nost jedinstva teksta i slike, tako kosa
zagrada u pojmu gledatelj/Citatel] moZe oznacavati, u ovom slucaju, odredenu istovremenost
postojanja Citanja i gledanja pri recepciji umjetni¢kog djela.

Kada je rije¢ o primjeni naratoloskog modela na slike, spomenut ¢e se dva primjera koja
je moguce primijeniti na ovaj rad. Louvel se kratko referira na povjesnicara umjetnosti Meyera
Schapiro koji navodi kako se u slucaju figure na slici Ciji je pogled usmjeren izravno prema
promatracu/promatracici moze govoriti o dijalogu koji funkcionira na direktnom adresiranju. Pri
tom, promatracu/ promatracici se pripisuje homodijegetska pozicija. U obrnutom slucaju, ako su

pogledi i polozaji svih figura na slici okrenute samo jedna prema drugoj, promatraé/

47 Louvel, Lililane, The Pictorial Third, An Essay Into Intermedial Criticism, Routledge, New York and London,
2018, str. 13.
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promatracica se postavlja u heterodijegetsku poziciju.**® Navedeno promisljanje vazno je
usporediti s odredenim djelima B. Kruger jer je direktno adresiranje jedna od najvaznijih
znacajki njenog opusa. To direktno adresiranje ona provodi na dva nacina. Prvi nacin se moze
vidjeti na djelima poput Not cruel enough (1997.), Not stupid enough (1997.), Just be yourself
(1999.) i Pro-life for the unborn, pro-death for the born (2000.). Ova djela se sastoje od
fotografije i teksta, a fotografija na svakoj od njih je poznata osoba — Andy Warhol, Marilyn
Monroe, Paris Hilton i George Bush. Tekst na sredini djela je istovremeno i naslov djela. Pogled
fotografirane osobe usmjeren je izravno u promatrac¢a/ promatracicu ¢ime ga se postavlja u
homodijegetsku poziciju. Tekstualni dio je simptomatican za svaku od fotografiranih osoba jer se
putem medijskog diskursa povezivao s njima. Primjerice, pitanje abortusa u kontekstu politike G.
Busha ili pitanje autenti¢nosti u kontekstu Paris Hilton. S druge strane, djela poput Your body is
a battleground (1989.), We don't need another hero (1987.) i We have recieve orders not to move
(1982.) sadrzavaju fotografije osoba ¢iji pogledi i polozaji nisu usmjereni prema promatracu/ici
Sto bi prema Shapiro sugeriralo heterodijegetsku poziciju. Medutim, kada se uzme u obzir
tekstualni dio, jasno je da djelo direktno adresira promatraca/promatracicu koriste¢i osobne
zamjenice ¢ime je promatra¢/ promatracica opet postavljen u homodijegetsku poziciju.

Govoreéi 0 potencijalu vizualne naratologije, Mieke Bal navodi kako niz slika u muzeju

tvori odredenu vrstu sintakse:

[...] muzejska instalacija je diskurs [...] izlozba je iskaz s tim diskursom. Iskaz se ne sadrzi samo od rijeci
1 slika ili okvira koji uokviruje instalaciju, ve¢ od produktivne tenzije izmedu slika, rijeci i instalacije

(redoslijed, visina, svjetlost, kombinacije).*4

Kada navodi termin rijeci u ovom kontekstu, M. Bal ponajvise referira na naslove djela i
pisani tekst u legendama pored izloZzenih djela. Unato¢ tomu, ovu njenu tezu da je muzejska
instalacija diskurs mozemo ponajvise primijeniti na umjetnicke projekte Mary Kelly. Naime,
analizirani projekti Interim i Post-Partum Document navedenu tenziju izmedu slika, rije¢i i
instalacije jo§ viSe naglaSavaju. Tenzija se duplicira zbog ¢injenice da se vecina tekstualnih

dijelova u navedenim projektima moze okarakterizirati kao pripovjedni tekstovi u prvom licu. Uz

448Usp., Isto, str. 16-17.
449 Bal, Mieke, Looking In: The Art of Viewing, The Gordon and Breach Publishing Group, Amsterdam, 2001., str.
187., prema: Louvel, Lililane, The Pictorial Third, An Essay Into Intermedial Criticism, Routledge, New York and
London, 2018, str. 27.
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to, moze se ponoviti ve¢ spomenuta tvrdnja Mary Kelly u kojoj ona navodi da je zanima
pripovjedna organizacija prostora.“>°

O (ne)citljivosti vizualnih umjetnickih djela pisala je i Liliane Louvel. U tom kontekstu,
ona je predlozila jasno odvajanje dvodimenzionalnih i trodimenzionalnih umjetnickih djela. Pod
trodimenzionalnim djelima navodi primarno video-umjetnost i performanse Kkoji svojim
temeljnim postavkama zahtijevaju od promatraca/promatracice interaktivnost i direktni
odgovor.*! Ova razdioba je zanimljiva iz vise razloga. Naime, sva djela koja su analizirana u
ovom radu su dvodimenzionalna i samim tim bi se trebala podrediti pravilima citanja takvih
umjetnickih djela. Medutim, kombinacijom teksta i slike ona snazno i izravno zahtijevaju
interaktivnost promatraca/promatracice. Primjerice, plakati Guerrilla Girls pozivaju na izravni
aktivizam, a veliki broj djela Jenny Holzer postavlja se u javni prostor i funkcionira kao poetsko-
umjetnicko ostvarenje vodeno tehnikama masovnih medija. Radovi M. Kelly ¢itljivi su na
tradicionalan nacdin u smislu da se dosta njih ¢ita kao pripovjedni tekst unutar muzejskog
prostora. Sve to ustvari ide u prilog svojevrsnoj nesvrstanosti ovih djela u kontekstu teksta/slike.
Pri nesvrstanosti misli se na nedostatak alata i metoda interpretacije ovakvih djela jer ona stoje
izmedu tradicionalnih, nijemih slika i suvremenih, interaktivnih umjetni¢kih ostvarenja poput
performansa ili video-umjetnosti.

Prema Louvel, odnos slike i rije¢i ne bi Se trebao sagledavati u hijerahijskoj strukturi, ve¢
bi trebalo u potpunosti odbaciti rodno razlikovanje Zenske slike 1 muskog teksta. Navedeno
referira na povijesno razlikovanje slike i rije¢i na osnovu roda $to je uocio i apostrofirao
Mitchell. Louvel, na sli¢cnom tragu kao Mitchell, predlaze sagledavanje odnosa slike 1 rijeci kao
plodne suradnje 1 produktivnog susreta, a ne kao mistificiranu borbu slike 1 rijec¢i onako kako su
to usustavili teoreti¢ari poput Lessinga.*®? Kada je rije¢ o povijesnom razlikovanju slike i rijeci
na osnovi roda, Louvel u jednom od intervjua navodi kako je svjesna patrijarhalne dominacije i
imperijalizma jezika nad slikom. Iako ne razraduje detaljnije taj aspekt, ona naglasava ¢injenicu
da su jezik i slika dugo vremena promatrani isklju¢ivo kroz rodne razlike.*>®

U tom smislu, ona citira knjizevnu teoreticarku Wendy Steiner koja je jo§S 1989. godine
naglaSavala da poimanje Zenske slike i muskog teksta ima dugu ideolosku povijest.*** Nadalje,

ona navodi kako koncept Cistoce 1 necistoce u smislu Zanrova usko je vezan uz pitanja rasizma i

40 Usp., ,,Interview with Klausom Ottmann (extract)*, 1992., u: Nixon, M. (ur.), nav. dj., str. 140.

41 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2018., str. 29.

42 Usp., Louvel, Liliane, ,,Types of Ekphrasis: An Attempt at Classification®, u: Poetics Today, Porter Institute for
Poetics and Semiotics, 2018., str. 260.

43Usp., ,,Intervju with Liliane Louvel by Anna Kerchy and Catriona McAra“, u: European Journal of English
Studies, Vol. 21, No. 3, Routledge, 2017., str. 223.

45 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2018., str. 7.
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tzv. kontaminacije jedne rase s drugom. Za Louvel, navedeno samo govori o tom koliko su
snazni ulozi u dijalogu izmedu dvije umjetnosti. Na sasvim drugom kraju opozicija
Cistoe/necistoce je hibridnost koja izmjenom i razlikama dvije umjetnosti otkriva nove
moguénosti.**® Ako ovo sve primijenimo na analizirana djela u radu, mozemo uoditi kako
hibridnost ovih radova odrazava pokusaj uruSavanja koncepta Ccistoce/necisto¢e, odnosno
razli¢itih opozicija koji se pod tim tradicionalno svrstavaju. U radovima Adrian Piper vidljivi su
pokusaji destabilizacije ustaljenih 1 stereotipno poimanih rasnih i seksualnih identiteta. U
radovima Mary Kelly uocljiva je destabilizacija diskursa — kombinacija razliCitih diskursa u
odredenom ciklusu djela dodatno je u nestabilnom odnosu s institucionaliziranim muzejskim
prostorom. Barbara Kruger destabilizira patrijarhalnu medijsku kulturu koriste¢i njihove tehnike
za izravne feministicke poruke. Jenny Holzer, poput Kruger koristi tehnike masovnih medija u
formiranju svog diskursa, ali pritom koristi iskljuCivo tekst izlozen kao djelo vizualne
umjetnosti. Destabilizacija se uo¢ava u meduprostoru aktivizma i umjetnosti i u Guerrilla Girls,
odnosno poimanju njihovih plakata kao iskljucivo aktivisti¢ke i/ili umjetni¢ke vrijednosti.

Louvel izdvaja naslov slike kao jednu od najocitijih i najjednostavnijih intermedijalnih
veza slike i rije¢i u vizualnoj umjetnosti. Naslov djela vizualne umjetnosti naziva vizualnim
pokazateljem koji povezuje sliku i rije¢.**® S jedne strane, naslovi djela mogu sluziti samo kao
deskriptivni element same slike. U tom smislu, autorica navodi primjer djela Ten-Foot Flowers
(1967.) Andy Warhola i Still Life with a Peacock, a Monkey, and a Parrot (1717.) Francois
Desportesa. U oba slucaja, naslov je deskriptivan i proizvodi navodno zrcalni efekt izmedu slike,
naslova 1 osmisSljavanja samog naslova. Pri tom na slici je to¢no ono $to bi se ocekivalo da bude
prema naslovu — predimenzionirani cvjetovi i mrtva priroda s navedenim motivima. Naslov se
moze shvatiti kao paratekst jer Louvel i naslove analizira kao promasaje realnosti.

S druge strane, naslovljavanje djela moze teZziti oteZavajucoj identifikaciji motiva. U tom
smislu, autorica navodi djela R. Magrittea The Treachery of Images (1929.) i The Interpretation
of Dreams (1930.) i djela M. Duchampa Nude Descending a Staircase (1912.) i The Bride
Stripped by Her Bachelors, Even (The Large Glass) (1915.-1923.). Navedene naslove Louvel
identificira kao lazno istinite.**” U svakom sluéaju, o¢ito je da je tekstualni naslov djela u vaznoj
vezi sa slikom. Ako je osmiSljen s neutralnim 1 deskriptivnim teZnjama ostavlja
gledatelju/gledateljici odredenu samo-evidentnu oznaku, a ako je na prvi pogled potpuno

nespojiv s vizualnim djelom ostavlja gledatelju/ gledateljici odredeno ¢udenje i potencijalnu

455 |sto, str. 9-10.
456 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2018., str. 39.
457 |sto, str. 41 i 43.

128



novu interpretaciju djela u odnosu s naslovom. Na analiziranim djelima ovog rada, uocava se da
je vecini djela naslov upravo onaj tekstualni dio koji je dominantan na samom djelu.

Louvel predstavlja kategorizaciju intermedijalne kriticke tipologije kao sazetak razlicitih
mogucnosti slikovnih referenci, njihovih manifestacija i funkcija na makrotekstualnom nivou.
Ako bi pokusali svrstati analizirana djela iz ovog rada u tu kategorizaciju, onda bi vec¢ina njih
pripadala posljednjoj kategoriji — materijalna i vizualna prisutnost slike u tekstu. Ta kategorija
podrazumijeva prisutnost vizualnog efekta. Za primjere navedene kategorije, Louvel navodi
radove njemackog pisca Winfrieda Georga Sebalda koji je u svojim proznim djelima koristio
fotografije. Osim njega, u ovoj kategoriji navodi i irskog pjesnika Paula Durcana koji je u svojim
zbirkama poezije reproducirao poznata umjetnicka djela.**® Treba jos jednom napomenuti da se
cijelo istrazivanje Liliane Louvel primarno bazira na slikovnosti unutar knjizevnosti, odnosno na
knjizevnim djelima koja sadrzavaju slikovnu referencu, formalno ili strukturalno preuzimanje
slikovnog efekta ili doslovno ubacenu sliku u knjizevno djelo. Samim tim, jasno je da svi
primjeri koje autorica navodi se odnose na recepciju Citatelja/gledatelja unutar kodova
knjizevnog teksta. Unato¢ tomu, U svojoj ranijoj studiji Poetics of Iconotext autorica spominje
nekoliko znacajki odnosa slike i teksta koje se mogu marginalno primijeniti i na vizualnu
umjetnost.

Prije svega, korisno je podsjetiti da se Louvel referira na Derridaovu raspodjelu uloge
slike u tekstu kao suplementarne funkcije. Prva funkcija odnosi se na zamjenu — slika zauzima
mjesto teksta ondje gdje je tekst nedostatan. Druga funkcija odnosi se na dodatak — slika dodatno
pojacava znalenje teksta, ali pridonosi specifi¢nosti vizualnog i verbalnog. Slikovne efekte 1
reference unutar knjizevnog teksta Louvel naziva privilegiranim prostorom u kojem se
sukobljavaju dvije imaginacije Citatelja/Citateljice i gledatelja/gledateljice.**® lako ona ovo
primjenjuje na knjizevne tekstove, jasno je da se navedene tvrdnje mogu primijeniti i na pojedine
radove vizualne umjetnosti, samo u obrnutom redoslijedu. Naime, koriStenje teksta u
dominantno vizualnim radovima poput B. Kruger ili A. Piper sluzi za dodatno pojacavanje
znaCenja same slike, ali 1 odredeno zauzimanje prostora slike za verbalni dodatak. U njthovim
radovima, jednako kao u radovima M. Kelly dolazi do sukobljavanja dva razli¢ita znanja
Citatelja/ Citateljice i gledatelja/ gledateljice. Od njih se pretpostavlja prepoznavanje vizualnog
dijela, ali i forme tekstualnog dijela.

Louvel predstavlja dva moguca metaforicna modela odnosa slike i teksta. Pri tom

napominje da ih ona smatra jednakim. Naziva ih paternalnim i materalnim modelom u skladu s

458 |sto, str. 155.
459 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2011., str. 101-102.

129



oc¢ekivanim spolno-bioloskim funkcijama. Paternalni model odnosi se na to kada slika generira
odredeni narativ, a materalni model kada na naratoloskom nivou tekst sadrzava sliku.*®® U
dodatnoj biljesci Louvel se ograduje od predlozenog modela na nacin da navodi kako se taj
model treba uzeti s ,,zrnom soli* u smislu predstavljanja rodnih uloga. Unato¢ tom, nejasno je
zasSto se odlucuje za prijedlog imenovanja modela koji je tako snazno rodno oznacen, pogotovo
ako se uzme u obzir da je sama na vise mjesta ukazala na rigidnost tradicije razlikovanja slike i
rije¢i kroz rodnu prizmu.

Na koncu, valjalo bi se osvrnuti i na pojam Trece slikovnosti koju Louvel usustavljuje u
svom najnovijem radu. Treca slikovnost njezin je termin za sinesteziju, spajanje osjetila uha i
oka. Pri tom posebno izdvaja suvremene umjetnicke prakse poput performansa, instalacije i
digitalne umjetnosti kao primjere onog §to poti¢e dozivljaj te trece slikovnosti. !

Za definiranje navedenog termina, Louvel pribjegava ponesto poetiénom opisu: ,,Izmedu
teksta, slike i Citanja nesto se izdize, joS uvijek pod velom i maglovito, to nesto sadrzi ritam
trenutka kada treca slikovnost izazove vizualnu sinkopu. "Treca slikovnost' je 'odnos', dinami¢na
aktivnost [...] Pokretna sila vizualnosti okidac je za 'trecu slikovnost' koja pronalazi svoje mjesto
u ikonotekstu, izmedu teksta i slike, pri éemu se uzdiZe u &itateljevom umu [...]462

Louvel svoje teze o trec¢oj slikovnosti zavrSava pitanjem knjizevnog kriticara Josepha
Hillisa Millera koji navodi kako se rijec¢ ,,graficki“ (eng. Graphic, gré. Graphein) odnosi
podjednako na pisanje i slikanje. Pri tom, on se pita moze li se uspostaviti mir izmedu rijeci 1
slike na nacin da se pokaZze da su to dvije razli¢ite forme iste stvari, kao §to su plava i crvena
boja obje svjetlost. On postavlja pitanje §to bi taj mir mogao biti. Na navedeno, Louvel
zakljuCuje da je za nju taj mir upravo pojam trece slikovnosti, termin kojim je imenovala tu
posebnu vrstu sinestezije.*®® Tako ona ovaj pojam gotovo isklju¢ivo primjenjuje na knjizevna
djela, svoju studiju o tre¢oj slikovnosti zavrSava apostrofiranjem vaznosti doprinosa likovne
umjetnosti ovom specificnom tipu deskriptivnosti. Za nju, trec¢a slikovnost predstavlja tek
pocetak rasprave o odnosu tzv. suvremenih umjetnickih praksa i knjizevnosti. Odnosno, ponovno

promisljanje o odnosu diskursa 1 slike, teksta i slike 1 likovne umjetnosti 1 knjiZzevnosti. Pri tom,

nuzno je vraéanje na postavke naratologije i retorike u kombinaciji s likovnim umjetnostima.*¢4

460 [sto.

461 Usp., Louvel, L., ,,Types of Ekphrasis: An Attempt at Classification®, str. 260.
462 |sto, str. 261.

463 Usp., Louvel, L., nav.dj., 2018., str. 207-208.

464 |Isto, str. 200-201.
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Na koncu, zakljucuje: ,,Ono $to preostaje, istrazivanje je prolaza od umjetnickog djela do

umjetni¢kog dogadaja. 46

3.2. APROPRIJACIJA KAO FEMINISTICKA STRATEGIJA

U ovom dijelu posebna paznja ¢e se posvetiti aproprijaciji kao jednoj od najbitnijih
strategija koju koriste odabrane umjetnice. Ona se uocava na nekoliko razliitih nacina.
Primjerice, u radovima J. Holzer vidljivo je preuzimanje tradicionalno maskuline forme s
feministickim ciljem. U umjetnickim praksama Guerrilla Girls i Barbare Kruger vidljivo je
preuzimanje prepoznatljivih fotografija ili slika s ciljem postavljanja novog znac¢enja odabranih
prikaza, a opet s jasnim feministiCkim reinterpretacijama. U radu Adrian Piper uocava se
preuzimanje maskulinog identiteta s ciljem propitivanja rodnih i rasnih razlika i stereotipa.
Aproprijacijske strategije Kelly ponajvise su vidljive u preuzimanju znanstveno-istrazivackih
formi, ali 1 preuzimanju ve¢ poznatih fotografija iz medija.

Kresimir Purgar aproprijaciju definira kao vrstu kulturalno-povijesnih sedimentacija

slikovnog znagenja.*®

Na osnovi Mitchellovih promisljanja o dekontekstualizaciji i
anakronizaciji, Purgar preliminarno predlaze jedan moguéi model povijesne tipologije
aproprijacije. On predlaze cetiri faze u povijesti aproprijacije u vizualnim umjetnostima.
Aproprijacija 1.0 odnosi se na razdoblje renesanse kada se vraca interes za antiCku estetiku i
filozofiju. Aproprijacija 2.0 odnosi se na pocetak 20. stoljeca kada se interes europske moderne
umjetnosti okrece prema stilsko-formalnim strategijama egzoti¢nih krajeva poput Afrike,
Oceanije 1 pretkolumbovske Amerike. Aproprijacija 3.0 odnosi se na postmodernisticka

Purgar navodi Andyja Warhola. Najnoviji oblik aproprijacije 4.0 predstavlja konacan prijelaz u

danasnje vrijeme sveprisutnosti slika i kulturalnih referenci.*®’ Zaklju¢no:

[...] kulturalno-povijesne sedimentacije razlicitih razina oznaCavanja prvobitne namjere nuzno izlaze iz
imaginarija vremena u kojemu su nastale te vrSe pritisak na novouspostavljene sustave tumacenja u

epohama koje se bitno razlikuju od razdoblja u kojemu je djelo nastalo. Razlikuju se ne samo formalno-

465 |sto, str. 201.

46 Usp., Purgar, Kresimir, ,,Sto slike znaju? Umjetnost, aproprijacija, kulturalna triangulacija®, Filozofska
istraZivanja, 163, God. 41, Sv. 3, 2021., str. 514.

47 1sto, str. 525- 528.
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stilski, $to je u fokusu povijesti umjetnosti, nego i svrhom, ulogom i drustvenom funkcijom, a ¢ime se

bave mnoge druge discipline.*6

Prema ovoj podjeli moglo bi se re¢i da odabrane umjetnice spadaju u prijelaz izmedu
aproprijacije 3.0 i 4.0. Naime, one prisvajaju razli¢ite oblike vizualno-kulturalnih praksi, ali isto
tako vecina njihovih djela, unato€ ¢injenici Sto su nastala prije vise od 20 godina, i danas postoje
u drugim formama i medijima. Pritom i same umjetnice ponavljaju iste ili sli¢ne forme s drugim
kulturalnim referencama ili slikama.

Osim navedenog Purgarova modela, vrijedi spomenuti i Cetiri vrste aproprijacije prema
filozofu Theodoreu Gracyku koje navodi Blazenka Perica. Iako se te Cetiri vrste aproprijacije
odnose na kulturalnu razmjenu, a ne na individualne primjene postupaka prisvajanja, one ¢e se
ovdje navesti jer ih uvjetno re€eno mozemo primijeniti na istrazivacki korpus. Prva se odnosi na
aproprijaciju objekta, kada se fizicki objekt izdvaja iz svog kulturalnog prostora i izlaze ljudima
drugadije kulturno-povijesne pozadine. Za primjer se uzima djelo Pabla Picassa Guernica iz
1937. godine koje je zavrsilo u Muzeju moderne umjetnosti (MOMA) u New Yorku, premda je u
vlasnistvu Spanjolske. Druga vrsta aproprijacije odnosi se na ideje ili pri¢e nastale u jednoj
kulturi, a koriste se u drugacijem kulturalnom kontekstu. Primjer za to je preuzimanje sadrzaja
djela Jane Austen u svrhu adaptacije filma Clueless*®° ili adaptacija tradicionalne francuske
bajke Ljepotica i zvijer u istoimenom Disneyevu filmu iz 1991. godine. Treca vrsta odnosi se na
aproprijaciju uzorka, kada se odredeni dizajn ili stilska formacija koja je izvorno iz jedne kulture
preuzima u drugoj kulturi. Primjerice, arhitektura mnogobrojnih drzavnih institucija u SAD-u
prisvojila je mnoge stilske znacajke rimske i grcke arhitekture. Posljednja vrsta aproprijacije
odnosi se na preuzimanje glasa ili zvuka jedne odredene kulture. Gracyk to oprimjeruje
vesternima u kojima pripadnike domorodackih naroda glume osobe koje nisu tih etnickih
pripadnosti.*"°

Za ovaj odabrani istrazivacki korpus posebno su vazne druga i tre¢a vrsta aproprijacije
prema Gracyku. Trec¢a vrsta aproprijacije odnosi se na preuzimanje uzorka ili stilskih formacija i
mogla bi se primijeniti na djela Inflammatory essays J. Holzer. Kao inspiraciju i pripremu za
stvaranje ovih djela Holzer je navela detaljno iS¢itavanje eseja Mao Tse-tunga, Karla Marxa,

Emme Goldman i dr., pri ¢emu je ustvari preuzimala stilske formacije njihovih eseja, ali s

468 Isto, str. 528.

489 posebno je zanimljiv ovaj primjer filma Clueless iz 1995. godine. Navedeni film se indirektno oslanja na djelo
Emma iz 1815. godine spisateljice J. Austen, ali istovremeno se moZe smatrati feministickim u kontekstu tog
vremena i coming of age Zanra filma.

470 Usp., Gracyk, Theodore, The Philosophy of Art — An Introduction, Polity Press, Cambridge/Malden, 2012., str.
114.
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drugacijim ciljem. Takoder, vizualni uzorak navedenih djela stvara dojam izrazitog reda i
racionalnosti kao da je rije¢ o iznimno bitnim manifestima. Ako pridodamo drugoj vrsti
aproprijacije 1 preuzimanje slika (Gracyk navodi preuzimanje ideja i prica), onda bismo je mogli
primijeniti na radove B. Kruger i A. Piper. Kruger u gotovo svim svojim djelima preuzima
fotografije iz medija ili fotografije starijih umjetnickih djela postavljajuéi ih u novi kontekst.
Aproprijacija je vidljiva i u djelu Interim M. Kelly u kojem preuzima forme bajke i reklamne
strategije. Aproprijacija je uo€ljiva i u djelu Ballad of Kastriot Rexhepi u kojem preuzima
strukturu mita u tekstualnom dijelu.

Ovdje bi bilo korisno spomenuti pojam Culture Jamming koji kanadska feministicka
aktivistkinja Naomi Klein spominje u svojoj knjizi No logo iz 2000. godine. Navedeni termin
definira kao praksu produciranja reklama i svojevrsnog otimanja billboarda s ciljem drasti¢ne
izmjene njihovih poruka. Britanska povjesni¢arka umjetnosti Nicola McCartney navodi kako
Guerrilla Girls to rade tako $to posuduju jezik, odnosno koriste statistiku i naslove s ciljem
uspostavljanja autoriteta kakav je u reklamama, S$to istovremeno parodiraju. Navedeno
oprimjeruje njihovim radom Codes of Ethics for Art Museums iz 1989. godine u kojem koriste
formalni 1 arhai¢ni jezik koji implicira povijesnost i vaznost s ciljem ironi¢nog postavljanja deset
zapovijedi. Djelo je vizualno i tekstualno asocijativno vezano uz Stari zavjet.*’* McCartney
navodi i primjer djela Guerrilla Girls'Pop Quiz iz 1990. godine gdje koriste tipografiju
karakteristiénu za novinske naslove, a retoricko pitanje s naopako postavljenim odgovorom
takoder podsjeca na formatiranje teksta kakvo je uobifajeno u kviz sekcijama casopisa ili
novina.*’?

Preuzimanje fotografija iz medija vidljivo je u mnogo radova A. Piper od kojih se mogu
dodatno izdvojiti The Vanilla Nightmares: Foregrounding Whiteness (1986.) i Decide who you
are (1992.). U prvom djelu ona iscrtava dodatne likove na stranicama Casopisa. Na ve¢ postojeci
kontekst medijskog okruZenja slike i rijeci postavlja svoje likove 1 uokviruje posebno odredene
rijeci ili dijelove teksta. Pritom se izmjena, tj. preuzimanje ideje ili prie oCitava u €injenici da se
na odabranim stranicama Casopisa nalaze iskljuc¢ivo ljudi bijele rase, a ona dodaje ljude crne
rase. To bi se moglo interpretirati kao preuzimanje i izmjenu kulturalnog konteksta i svih
znacenja koje isti podrazumijeva. U drugom djelu Piper koristi fotografiju Anite Hill, stvarne
osobe koja je 1991. godine dozivjela seksualno zlostavljanje Clarencea Thomasa, tadasnjeg

afroamerickog kandidata za Vrhovni sud u SAD-u. S obzirom na to da je cijeli slu¢aj bio pod

471 Usp., McCartney, Nicola, Death of the Artist: Art World Dissidents and Their Alternative Identities, 1. B. Tauris,
London, 2018, str. 121-125.
472|sto, str. 119-121.
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izrazitom medijskom paznjom, koristenje navedene fotografije moglo bi se takoder svrstati u
aproprijaciju.

Ovdje bismo se mogli vratiti na aproprijaciju 3.0 koju Purgar oprimjeruje Andyjem
Warholom. Mogli bismo izdvojiti njegovo djelo Jackie iz 1964. godine u kojem umjetnik
postavlja Cetiri fotografije Jacqueline Kennedy koje su masovno koristene u medijima nakon
ubojstva Johna F. Kennedyja. Sli¢nost ovih dvaju djela je u odabiru fotografije osobe koja je u
odredenom trenutku bila iznimno zastupljena u masovnim medijima. Medutim, jedna od razlika
je u tomu Sto Piper bira fotografiju Anite Hill kao djevojc¢ice pridodaju¢i joj tekstualne dijelove
koji humaniziraju Hill, a istovremeno kriti¢ki propituju njezinu reprezentaciju u masovnim
medijima. Warhol pak izravno preuzima fotografije J. Kennedy iz medija pri ¢emu Cetiri
uzastopne fotografije iste osobe dodatno intenziviraju efekte masovnih medija koji su
izvjeStavanjem o navedenoj tragediji oblikovali kolektivni doZivljaj te tragedije.

Premda su individualne strategije umjetnika u ¢inu prisvajanja veoma razlicite, Blazenka
Perica navodi kako su njihova polazista uvelike srodna. Naime, ne prisvaja se nepoznato djelo
nepoznatog umjetnika, nego ono djelo koje je ve¢ steklo odredenu reputaciju i ima prepoznatljiv
identitet u starijoj ili mladoj povijesti umjetnosti. Tim ¢inom umjetnici/umjetnice aktualiziraju
znacaj nekog rada, odnosno utjeu na njegovu povijesnu valorizaciju.*”

Neki od najocitijih primjera prisvajanja poznatog umjetnickog djela u kontekstu ovog
rada poznati je plakat Guerrilla Girls Do Women have to be naked to get into the Met. Musem? u
kojem prisvajaju djelo Odaliska iz 1814. godine Jeana Augustea Dominiquea Ingresa. Preuzeti
dio poznate slike one doraduju s njithovim zaStitnim znakom maske gorile, a uz tekst
aktualiziraju znacaj tog rada, odnosno, Periinim rijeima, utjeCu na njegovu povijesnu
valorizaciju. S druge strane, iako Perica govori o prisvajanju umjetnickog djela, navedeno
mozemo prosiriti 1 na medijske slike ili tekstualne forme koje su postale izrazito prepoznatljive,
gotovo tipske. Primjerice, Kruger u nekoliko djela koristi fotografiju kucanice iz 1950-ih godina
koja je prepoznatljiva kao simbol odredenog vremena, prostora i svega Sto predstavlja. Vec
navedeni primjer djela A. Piper takoder se moze ponovno spomenuti. Primjerice, iako stranice
Casopisa koje ona doraduje u ciklusu djela The Vanilla Nightmares nisu prepoznatljiva
umjetnicka djela, ona su ipak specificnom kombinacijom slike i rijeci izrazito prepoznatljiva
tekstualno-vizualna forma koja predstavlja i podrazumijeva odredeni diskurs, vrijeme i prostor.

Povjesnicar umjetnosti Robert S. Nelson u poglavlju o aproprijaciji navodi da su primarni

akteri umjetnosti aproprijacije upravo umjetnice ¢iji rad sadrzi eksplicitnu feministicku kritiku.

473 Usp., Perica, B., nav.dj., 2017., str. 53.
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Kao najocitije primjere navodi radove B. Kruger i Sherrie Levine. Za radove Kruger navodi kako
su slika i rije¢ u potpunoj suprotnosti i da upravo to suprotstavljanje jednog i drugog izaziva
najjacu reakciju kod gledatelja/gledateljice. Za postizanje tog efekta Kruger koristi prvo i drugo
lice jednine koje je karakteristino za reklame, a ustvari suprotno od apstraktnog i udaljenog
treceg lica karakteristicnog za informacijske ilustracije. Zanimljivo je to §to Nelson spominje da
unato¢ tomu S$to je nezahvalno predvidati trendove u buduénosti, smatra kako aproprijacijski
radovi poput ovih B. Kruger ili S. Levine predstavljaju meduprostor u ve¢em fenomenu koji ¢e
mozda postati poznat po terminu postfotografije, odnosno totalnim prisvajanjem fotografije 1
manipulacije fotografijom.*’

Ovo se njegovo predvidanje poklapa s Purgarovom aproprijacijom 4.0 koja se, izmedu
naglasiti i to da je Nelson bio to¢an u svom predvidanju jer se od 2003. do danas zaista dogodila
velika ekspanzija fotografije i manipulacije fotografijom. S druge strane, upravo forme slike i
rije¢i kakve je radila Barbara Kruger postale su jedne od najprisutnijih formi na druStvenim
mrezama. Dovoljno je samo promotriti fenomen sveprisutnih tzv. internetskih meme formata
sastavljenih od rijeci 1 slika pri ¢emu se i rijeci i slike preuzimaju iz drugih izvora koji nemaju
veze s novonastalom formom.

Na nekoliko mjesta ve¢ je spomenuto preuzimanje stereotipno shvacenih maskulinih
formi ¢emu se dodati promisljanja knjizevnih kriticarki Sandre Gilbert i Susan Gubar, te
umjetnice 1 feministicke teoreticarke Mire Shor. O anksioznosti autorstva Gilbert i Gubar pisale
su u legendarnoj knjizi The Madwoman in the Attic iz 1979. godine. Za njih je pojam
anksioznosti autorstva rezultat sukoba dvaju fenomena s kojima se susrecu autorice i umjetnice.
Prvi se odnosi na dominantnu patrijarhalnu ideologiju koja prezentira umjetni¢ku kreativnost kao
fundamentalno musku odliku, dok drugi fenomen predstavljaju dominantni prikazi Zenskosti koji
su ustvari plod muske fantazije. Gilbert i Gubar stoga navode kako umjetnice adaptiraju ili
preuzimaju forme koje su tradicionalno muske kako bi uopce njihov rad bio ¢itan ili gledan.
Istovremeno, preuzimaju¢i takve forme, one razotkrivaju cudovi$nost stereotipno Zenskih
prikaza i formi.*’®

Inspirirana navedenim tvrdnjama, M. Shor usporeduje radove Hanne Darboven i Mary
Kelly. S jedne strane su radovi njemacke konceptualne umjetnice Hanne Darboven koji

prezentiraju necitljive verbalne forme. Darboven ispisuje velike koli¢ine identi¢nih listova papira

474 Usp., Nelson, Robert S., ,,Appropriation®, u: Critical Terms for Art History, Nelson, Robert S., Shiff, Richard,
(ur.), The University of Chicago Press, Chicago and London, 2003., str. 165- 166.

475 Usp., Shor, Mira, Wet: On Painting, Feminism and Art Culture, Duke University Press Books, Durham, 1997.,
str. 54,
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rukopisom koji ne znaci nista, odnosno koji je nemogucée deSifrirati. Prema Shor, Darboven
postavlja drugaciju viziju jezika u besprijekornoj muskoj mrezi jasnoce i reda. S druge strane ona
usporeduje taj njezin rad s opsesivnim i znanstvenim dokumentiranjem majcinstva u djelu Post-
Partum Document Mary Kelly. Nasuprot necitljivosti Darboven, Kelly s istraziva¢kim teznjama
mapira i demistificira kljuéne tocke ideje majCinstva pomocu cega adresira konkretnu
fundamentalnu problematiku Zene, umjetnosti i ideologije.*"®

Na koncu ovog dijela napravit ¢e se osvrt i na feministicku teoreti¢arku i1 aktivistkinju
bell hooks koja je marginalnosti u svojoj knjizi Yearning: Race, Gender and Cultural Politics
posvetila cijelo poglavlje u kojemu se, izmedu ostalog, osvrée i na aproprijaciju. Iako se njezin
rad prvenstveno tumaci u kontekstu roda u odnosu na rasne diskriminacije i postkolonijalne
teorije, svoje tumacenje preuzimanja marginalnih pozicija postavlja i u Sirem kontekstu u odnosu
na rod i klasu. Prema njoj, pozicija marginalnosti nudi moguénost radikalne perspektive iz koje
se mogu vidjeti, kreirati i zamisliti alternativni, novi svjetovi. Marginalnost kao mjesto otpora i
intervencije za hooks oznac¢ava mjesto kreativnosti, inkluzivnosti i mo¢i. Dalje navodi kako je
aproprijacija uvijek politicki ¢in 1 kako se afirmiranjem pozicije na margini podrazumijeva i
koristenje starih kodova u novom kontekstu. Drugim rije¢ima, taj polozaj margine stoji na
razmedi onog starog i novog, stoga je to lokacija radikalne otvorenosti i moguénosti.*’” U slu¢aju
odabranih umjetnica, a uzevsi u obzir sve prethodno re¢eno, moze se rec¢i da one doista koriste
aproprijaciju kao politi¢ki, odnosno feministicki akt. Gotovo svako djelo u kojima Koriste
strategije aproprijacije je feministicki intonirano s ciljem drugadije interpretacije i valorizacije

odredene slike, pa 1 odredene ideje ili price.

3.3. HIBRIDNA ESTETIKA KAO FEMINISTICKA STRATEGIJA

U ovom ¢e se dijelu definirati hibridne forme iz feministicke perspektive, a na osnovi
studija knjizevnih teoreti¢arki Ewe Plonowske Ziarek i Amy Moorman Robbins. Napravit ¢e se
osvrt i na definiranje hibridnosti knjizevnog teoreticara Homija K. Bhabhe. Sve navedeno c¢e se
povezati s odabranim istrazivackim opusom.

E. Ptonowska Ziarek u svojoj knjizi o feministickoj estetici iznosi tezu da je formalno

eksperimentiranje na knjiZevnoj razini od strane spisateljica kriticki odgovor na razlicite forme i

476 |sto, str. 55-56.
477 Usp., hooks, bell, Yearning: race, gender, and cultural politics, South End Press, Boston, 1990., str. 149- 153.

136



nasilja koje se svakodnevno deSavaju u drustveno-politickim situacijama nad zenskim tijelima,
odnosno da je to novi na¢in promisljanja forme i materijalnosti.*’®

Na tom tragu ona razraduje odnos pojmova forme i sadrzaja iz feministicke perspektive.
Navodi primjer britanskog knjizevnog teoretiCara Dercka Attridgea koji predlaze performativno
razumijevanje knjizevne forme kao nacina izvodenja znacenja ili drugosti. Ziarek se referira i na
prepisku Theodora Adorna i Fredrica Jamesona iz 70-ih godina proslog stoljeca. Naime,
Jameson je Adornu naglasio vezu knjizevnosti 1 politike u smislu da se ta poveznica istrazi na
formalnoj razini, a ne samo na tematskoj. Prema njemu, forma se moze definirati na dva nacina.
Prvi je forma kao umjetnicko djelo, a drugi kao povijesni odnos umjetnosti i drustvene
stvarnosti, odnosno odnos izmedu subjekta i objekta. Ziarek je svjesna da u kulturoloskom
smislu pojmovi forme i sadrzaja na odredeni na¢in manifestiraju vra¢anje na neku vrstu novog
formalizma za koji se smatra da je prevladan, odnosno zastario.*”® Unato¢ tomu, ona predlaze
teorijsko razmatranje interakcije i nerazdvojivosti forme i materijalnosti u umjetnickom djelu.
Autorica smatra da je materijalnost odredene estetske forme vazno Citati kao intervenciju u
odnosu na nasilno apstrahiranje sveprisutnih trzignih formi.4&

Ziarek se oslanja 1 na promisljanja Rite Felski za koju je pojam feministicke estetike u
svojoj srzi kontradiktoran jer nema legitimnih temelja za klasificiranje bilo kakvog stila pisanja
ili rada kao jedinstveno Zenskog. Ona smatra da feministi¢ka estetika upisuje rodna znacenja u
knjizevne forme na temelju distinktivnog Zenskog subjekta ili tekstualne disrupcije patrijarhalnih
znacenjskih normi. To samo po sebi nije loSe, ali prema Felski to nije dovoljno niti pomaze u
razumijevanju jasne poveznice izmedu umjetnosti i rodne politike.*8! Naposljetku, Ziarek smatra
da se eksperimentiranje formom moze smatrati odredenom feministickom estetikom.

Na sli€nim tragovima kao Ziarek, A. Moorman Robbins izvodi nekoliko teza o americkoj
hibridnoj poeziji u odnosu na rod, formu i masovnu kulturu. lako se njezina knjiga American
Hybrid Poetics Gender, Mass Culture, and Form iz 2014. godine odnosi na istrazivanje hibridne
poezije nekoliko odabranih pjesnikinja, temelje za svoje teze Robbins pronalazi u radu
teoretiarki vizualne kulture Susan Rubin Suleiman i Johanne Drucker. Uzevsi to u obzir, ¢ini se
opravdanim referirati se na nekoliko njezinih uvida koji se mogu primijeniti na istrazivacki opus

ove doktorske disertacije.

478 Usp., Plonowska Ziarek, Ewa, Feminist aesthetics and the politics of modernism, Columbia University Press,
New York, 2012., str. 124.

479 Isto, str. 125.

480 |sto, str. 127.

481 |sto, str. 10-11.
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Prema Robbins, hibridna estetika ima snazno uporiSte u povijesti pisanja odredenih
pjesnikinja ¢ija su djela zahvaljuju¢i svjesnim mijeSanjem rasprSenih formalnih i estetskih
strategija nudila odredeni otpor institucionaliziranim idejama pjesniStva. Na primjeru pet
pjesnikinja — Getrude Stein, Laure Mullen, Alice Notley, Harryette Mullen i Claudije Rankine
izdvaja znacajke koje pokazuju da se hibridnost u njihovim slucajevima moze razumjeti kao
implicitna politicka strategija. Odlucujué¢i se za hibridne forme, ove pjesnikinje skupljaju
rasprSene i na prvi pogled suprotne ideologije — konzumeristicka kultura i avangarda ili ono Sto
se smatra niskim Kkulturalnim formama spajaju se S poezijom utemeljenom na
knjizevnoteorijskim pravcima.*®? Klju¢ne znacajke koje dijele navedene pjesnikinje u odabranim
djelima su mijeSanje tradicionalno shvacenih niskih i visokih formi, povijesno suprotstavljenih
ili udaljenih knjizevnih modela pisanja, kao i snazna motivsko-tematska poveznica s americkom
masovnom kulturom. Sve navedeno Robbins spominje s ciljem definiranja njihova hibridnog
zanra kao feministickog. Prema njoj, kada je hibridna estetika postavljena na nacin da slavi
masovnu kulturu, a pritom je revolucionarna, to ukazuje na feministicku teznju za stvararanjem
novih svjetova od onih koji su veé¢ poznati.*®® Sve navedene znacajke hibridne forme primjecuju
se i u opusima odabranih umjetnica u ovom radu.

Kada je rije¢ o teorijskim temeljima na kojima Robbins gradi svoje teze, ona jasno
naglasava rad teoreti¢arke vizualnih studija Johanne Drucker. Konkretno se poziva na njezinu
knjigu Sweet Dreams. Contemporary Art and Complicity iz 2005. godine. U navedenoj knjizi
jedna od kljucnih teza je nuZnost pronalaska novih na¢ina razumijevanja umjetnic¢kih djela koja
zbog hibridnosti zanra ne pripadaju nigdje, odnosno za koja ne postoji usustavljen nacin kritike i
analize. Navedeno Robbins primjenjuje na svoj opus odabranih pjesnikinja za koje tvrdi da
upravo mijeSanje udaljenih i suprotstavljenih Zanrova kao i mijeSanje visoke i niske estetike
ustvari predstavlja novu avangardnu knjiZzevnu praksu u kojoj je masovna kultura ukljucena i
kreativno otkrivena.

Osim reference na Drucker, Robbins jasno naglaSava da je drugi izvor za njezine teze
knjiga Subversive Intent. Gender, Politics, and the Avant-Garde iz 1990. godine feministicke
teoreticarke Susan Rubin Suleiman. U navedenoj studiji Suleiman navodi kako je feministi¢ko
propitivanje mainstream masovne kulture ustvari zapoceto u radovima Jenny Holzer i Barbare

Kruger. Prema njoj, obje su umjetnice lansirale pronicljive metakritike medija kao dio vece

482 Usp., Robbins Moorman, Amy, American Hybrid Poetics, Gender, Mass Culture, and Form, Rutgers University
Press, New Brunswick, New Jersey, and London, 2014., str. 2.
483 |sto, str. 10-11.
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cjeline kritike konzumeristickog kapitalizma. Zakljucuje da avangardna esteticka praksa moze
biti politi¢ki feministicka, a istovremeno populisticka.*84

Svakako je znakovito §to Suleiman navodi kako je feministiCko propitivanje medija
krenulo od Holzer 1 Kruger pa se dalje prosirilo na poeziju i hibridnu poeziju. Robbinsove teze o
hibridnosti zanra kao feministicke strategije slazu se u potpunosti s navedenim tezama Ziarek.
Moglo bi se re¢i da kombinacije slike i rije¢i u periodu u kojem su to koristile odabrane
umjetnice nije osobita novost, ali je svakako novost to §to uz hibridnu formu koju koriste gotovo
sva njihova djela su feministi¢ki intonirana. Navedeno daje za pravo zakljuciti kako je odabir
hibridne forme u ovim sluc¢ajevima feministicka strategija. Toj tezi se naknadno valja jo§ jednom
vratiti s novim uvidima na sljede¢im stranicama.

Na koncu ovog dijela o hibridnosti bitno je kratko se osvrnuti na taj pojam onako kako ga
je definirao knjizevni teoreticar Homi K. Bhabha u svojoj utjecajnoj studiji The Location of
Culture iz 1995. godine. lako se njegova promisljanja temelje isklju¢ivo na postkolonijalnoj
teoriji, nekoliko njegovih uvida bi se moglo, uvjetno re¢eno, primijeniti i na hibridnost slike i
rijeci. Svoje teze o hibridnosti Bhabha zapocinje postavkama da je zapadno drustvo i kultura
usmjerena na binarne opozicije kao $to su subjekt i objekt, proslost i buduénost, um 1 tijelo itd.
Na tom istom tragu on postavlja binarnu opoziciju koloniziranog i kolonizatora ¢ijim spajanjem
kultura ustvari stvara jedan novi hibridni prostor. Primjerice, za binarne opozicije proslosti i
sadasnjosti on navodi kako bi hibridni prostor bio umjetnost koja ne priziva samo proslost kao
staticni element, ve¢ je ponovno reinterpretira ¢ime uzurpira performans sadasnjosti. To naziva
proslost-sadasnjost koja je dio nuznosti, ali ne nuznosti nostalgije, ve¢ zivota.*® U tom treéem
prostoru, kako ga naziva, znacenje i simboli odredene kulture ne percipiraju se kao jedinstveni ili
fiksni, ve¢ kao znakovi koji se mogu prisvojiti, prevesti i rehistorizirati kao novi.*®

Ako bismo ovo shvatili u najSirem moguéem smislu 1 prisjetili se poglavlja o
aproprijaciji, onda bismo mogli re¢i da navedene umjetnice prisvajaju i rehistoriziraju znakove i
simbole patrijarhalne kulture u novoj hibridnoj formi. O tom da je njihova forma hibridna ne
govori samo ocigledno promatranje njihovih djela, ve¢ 1 spomenute interpretacije i valorizacije
njihovih djela koja i dalje djeluju nesvrstano u vaznijim povijesnoumjetnickim pregledima.

Prema Bhabhi, hibridnost reprezentira ambivalentni preokret od diskriminiranog subjekta
prema pretjeranom objektu paranoidne klasifikacije Sto rezultira uznemiruju¢im propitivanjem

slika i prezentacija autoriteta. Kako bi se shvatila ambivalentnost hibridnosti, on navodi kako to

484 |sto, str. 11-13.
485 Usp., Bhabha, K., Homi, The Location of Culture, Routledge, London and New York, 1994., str. 7.
486 |sto, str. 37.
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nije tre¢i termin koji bi rijesio napetosti izmedu dviju kultura ili dviju scena u nekoj knjizi, ve¢ je
to dijalekti¢na igra prepoznavanja. Pojam hibridnosti je klju¢an u kontekstu autoriteta, ali ne
kako bi indicirao nemogucénost identifikacije autoriteta, ve¢ kako bi reprezentirao nepredvidivost
njegove prisutnosti. Odredena knjiga ima svoju prisutnost, ali ona viSe nije reprezentacija
esencije, veé samo parcijalna prisutnost, strateski dodatak odredenom autoritetu.*8’

Prije nego se prokomentira jo§ malo ovaj dio vezan uz Bhabhine postavke, potrebno je
vratiti se na poimanje slike 1 rijeci iz prvog poglavlja. Pritom ¢e se navedenim opozicijama
pridodati opozicije feministicke povjesniCarke Joan Wallach Scott i feministiCke teoretiCarke
Donne Wilshire. Jos jedna od kljuénih stavki koje navodi Toril Moi jest da feminizam treba biti
svjestan politi¢nosti estetickih kategorija, kao i implicitne esteti¢nosti politickih pristupa
umjetnosti.*® Ovdje se valja prisjetiti prvog poglavlja ove disertacije gdje su navedene
Mitchellove teze oko povijesti zakona Zanra. Na primjeru Lessinga 1 Burkea, Mitchell navodi
tezu da su zakoni zanra ustvari zakoni roda: doli¢nost i esteti¢nost umjetnosti zapravo ima veze
sa stvarnim spolnim ulogama. Pripisivanje tradicionalno rodnih uloga slikama i rije¢ima i upute
oko toga Sto slika treba biti, povijesno je oznacila rasjed izmedu slike 1 rijeci, ali 1 propitivanje
politi¢nosti odredenih estetskih kategorija. Prvo poglavlje je zavrSeno naglaskom na Mitchellove
teze da je ideoloSka osnova za razliku slike i rije¢i kod pojedinih utjecajnih teoreti¢ara upravo
zakon roda. Ako tomu pridodamo spomenute teze A. Dantoa o umjetnickom djelu kao povijesno
determiniranoj kategoriji i one H. Wolfflina o nadinu promatranja koji ima svoju povijest, onda
mozemo zakljuciti da je patrijarhalna ideologija vaZan faktor pri razlikovanju slike 1 rije¢i. Ako
se prisjetimo da su se rijeCima kroz povijest pripisivali pojmovi poput muzevnosti, jasnoce,
kulture i beskrajnosti, a slikama Zenstvenosti, nijemosti i ograni¢enosti, onda se mozemo i
prisjetiti rije¢i Simone de Beauvoir koja uo€ava kako upravo patrijarhalna ideologija predstavlja
7enu i ono svojstveno Zeni kao imanenciju, a muskarca kao transcendenciju.

S tim na umu valja spomenuti i definiranje roda povjesni¢arke Joan Wallach Scott koja
takoder na tom tragu navodi povezivanje odredenih binarnih opozicija s definiranjem roda. Scott
je autorica jednog od najutjecajnijih tekstova za izuCavanje povijesti i roda — Rod: korisna
kategorija povijesne analize objavljenog 1986. godine. Ona je definirala rod na dva nacina. Prvi
se odnosi na rod kao konstitutivni element druStvenih odnosa temeljen na razlikama izmedu
spolova, a drugi se odnosi na rod kao primarni nac¢in oznacavanja odnosa mo¢i. Ono §to je bitno

u kontekstu ovoga rada jeste da Scott navodi za prvu definiciju roda da se on odnosi na

487 |sto, str. 113-114.
488 Usp. Toril, M., nav.dj., str. 123.
489 Isto, str. 130.
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simbolicke reprezentacije koje se temelje na binarnim opozicijama poput svjetla i tame, nevinosti
I iskvarenosti, visokog i niskog i sl. Za drugu definiciju izdvaja da se rod odnosi na normativne
koncepte koji nastoje ograniéiti i zauzdati metaforicke moguénosti simbola.*®® Nadalje, Scott
jasno navodi: ,,Ovi koncepti su izraZeni u religijskim, obrazovnim, znanstvenim, pravnim i
politickim doktrinama i uobicajeno preuzimaju formu fiksne binarne opozicije pri ¢emu se
kategoricki 1 nedvosmisleno navode znacenja Zenskog i muSkog, odnosno muzevnog i
zenstvenog.“**! Na to G. Pollock dodaje da se bilo koji alternativni na¢in razmisljanja izvan
ovoga sustavno suzbija.*%?

Hijerahijske opozicije za rije¢ i sliku pronalaze se i u feministickoj kritici teoreticarke
Donne Wilshire. Ona ve¢ poznatim opozicijama pridodaje opozicije poput objektivno —
subjektivno, nepristrano — privrzeno, linearno — cikli¢no, stalnost — promjena. Polaziste za takvo
promisljanje Wilshire potkrjepljuje ¢injenicom da je sustav zapadne epistemologije hijerarhijski,
odnosno da su odredene vrste spoznaje pozeljnije od drugih, a upravo te koje su pozeljnije
tradicionalno se pripisuju muSkim vrlinama. Suprotnost objektivnosti, umu i muskosti su
pojmovi neznanja, nekontroliranosti, emotivnosti i Zzenskosti. Prema njoj, hijerarhijski dualizmi o
umu kao muskosti, a tijelu kao Zenskosti su u temeljima zapadne epistemologije, a pritom ih je
iznimno tesko iskorijeniti.**®> Wilshire navodi: ,,Hijerarhijski dualizmi — sa svojom predrasudom
o Umu (tj. muskosti) i tijelu 1 materiji (tj. Zenskosti) — leze u temeljima zapadne epistemologije 1
moralne misli. Te su predrasude postale jezgra nase filozofske i znanstvene tradicije i ne mogu
se lako iskorijeniti zbog najmanje dva mo¢na razloga. Prvo, pozitivne i negativne predodzbe koje
1du uz naSe rijeci 1 pojmove o muskom 1 Zenskom, snazne su i nakupljene tijekom tisucljeca
uporabe. [...] Drugo, seksisticki vrijednosni sudovi svojstveni su samim rije¢ima koje rabimo.
Tradiciju treba napokon sagledati onakvom kakva jest: istinski jednostrana i nepotpuna.*%*
Sukladno tom, ona prikazuje osnovne dualizme za odnos znanja i neznanja za koje smatra da su

u srzi sustava rijeci.*%®

4% Usp., Pollock, G., nav.dj., 2019., str. 263.

491 Scott, W., Joan, ,,Gender: A useful category of historical analysis®, The American Historical Review, Vol. 91,
No. 5, 1986., str. 1053.-1075., prema: Pollock, G., nav.dj., 2019., str. 263.

492Usp., Pollock, G., nav.dj., 2019., str. 263.

498 Usp., Wilshire, Donna, ,,Uporaba mita, slike i Zenskog tijela u novom sagledavanju znanja“, Treéa, br. 2, 1999.,
str. 85-86.

49 |sto, str. 86-87.

4% Zbog preglednosti, navedena tablica je graficki je drugacija od one u izvorniku. U izvorniku su dualizmi
navedeni u stupcima jedni naspram drugih, bez graficki naznaCene tablice. Tekstualni dijelovi su isti kao u
izvorniku.
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ZNANJE
(prihva¢ena mudrost)

NEZNANJE
(okultno i tabu)

vise (gore)

nize (dolje)

dobro, pozitivno

negativno, lose

um (ideje), glava, duh

tijelo (meso), utroba (krv), Priroda (Zemlja)

razum (racionalno)

emocije i osjecaji (iracionalno)

hladno vruée

red kaos

kontrola pustanje, dopustanje, spontanost
objektivno subjektivno

(izvan “tamo negdje”)

(unutra, imanentno)

doslovna istina, ¢injenica

poetska istina, metafora, umjetnost

ciljevi

proces

svjetlo

tama

pisana rije¢, Logos

usmena predaja, prikazivanje, mit

Apolon kao nebo-sunce

Sofija kao zemlja-peéina-mjesec

javna sfera

privatna sfera

gledanje, nepristrano

sluSanje, privrzeno

svjetovno sveto 1 posveceno
linearno ciklicki
stalnost promjena, fluktuacija,

idealni (Cvrsti) oblici

evolucija, proces,

“nepromjenjivo 1 besmrtno”

prolaznost (izvedba)

tvrdo

mekano

neovisno, pojedinacno

zavisno, drustveno,

medusobno povezano, podijeljeno,

izolirano zajednicko
dualisticko cjelovito
MUSKO ZENSKO
Tablica 5. 4

Ako usporedimo navedenu tablicu s tablicom br. 4 iz prvog poglavlja, vidimo mnogo
sli¢nosti u opozicijama. Veéina pojmova koje Wilshire pripisuje znanju, kroz tradicionalno
poimanje slike i rije¢i pripisivana je rijeCima, dok je vecina pojmova koje ona pripisuje

neznanju, pripisivana slikama. UocCava se mnoStvo preklapanja, s tim da je osnovna razlika

4% Wilshire, D., nav.dj., str. 87.
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Wilshirino nedvojbeno pripisivanje opozicija muskom ili Zenskom. S tim je u vezi jasno da su
vrijednosti pojmova povezane sa zenskoSc¢u tijekom povijesti protjerivane na nizi status. Krajnji
Wilshirin cilj je upotpunjavanje ljudskog iskustva ponovnim usvajanjem vrijednosti i znanja iz
desnog stupca, dakle svega onoga $to se percipiralo kao nemuZzevno i samim tim nevrijedno.*%’

Slijedom misli da su kroz povijest slika i rije¢ smatrani binarnim opozicijama, nadaje se
ustvrditi kako su se ¢esto kombinacije slike i rije¢i u vizualnim umjetni¢kim djelima percipirale
odvojeno, odnosno samo bi se valorizirao jedan aspekt — verbalni ili vizualni. Medutim, ono §to
je vidljivo u odabranim djelima u ovom istrazivanju, a u skladu s mislima Bhabhe, hibridnost
slike 1 rije¢i omogucuje im da djeluju kao jedno, kao nesto novo, Sto uzurpira ustaljene binarnosti
rijeci i slike.

Ako hibridnost shvatimo kao strategiju kojoj je cilj uzurpiranje forme, a koja usto Koristi
jasne feministicke teznje, kao §to je slucaj s odabranim umjetnicama, onda bismo takoder mogli
ustvrditi da je odabir slike i1 rije¢i ustvari feministiCka strategija, u ovom kontekstu. Kao u
slucaju Bhabhe koji na primjeru postkolonijalne teorije govori o stvaranju tre¢eg prostora u
kojem se znakovi i1 simboli prelamaju izmedu dviju kultura od kojih se jedna smatra
dominantnijom i/ili boljom, u feministickom kontekstu hibridni prostor bi se stvarao izmedu
svega onog $to se podrazumijeva tradicionalno muskim ili zenskim, a pritom je u patrijarhalnoj
kulturi jedno smatrano dominantnim i/ili boljim. Navedeno onda proizvodi nove forme koje se
ogledaju u toj napetosti i izmjeni prisvajanja znakova i simbola, kroz konstantno propitivanje
pojmova autoriteta.

Ostaje zakljuciti kako koriStenje takvih formi u opusu odabranih umjetnica nije samo
neki o€ekivani nastavak razvoja konceptualne umjetnosti, ve¢ svjesno uzurpiranje tradicionalne

forme s feministi¢ki intoniranim temama.

497 Isto.
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ZAKLJUCAK

Ovo istrazivanje odnosa slike i rijeci u izabranim djelima konceptualnih umjetnica Marry
Kelly, Jenny Holzer, Barbare Kruger, Adrian Piper i aktivistike umjetnicke skupine Guerilla
Girls u kontekstu teorije vizualnih studija, feminizma i postklasi¢ne naratologije zapoceto je
prikazom povijesti njegova teorijskog razvoja. Svrha tog prikaza je detektiranje nekoliko
kljuénih autora (Edmund Burke, Gotthold Ephraim Lessing, Ernst Gombrich i Nelson Goodman)
koji su definirali razlike izmedu slike i rije¢i. Istrazivanje polazi izmedu ostalog i od
pretpostavke da je i W. J. T. Mitchell navedene autore izdvojio kao one koji su oni razlikovali
sliku i rije¢ na ideoloskoj, odnosno rodnoj osnovi. Naime, ta konkretna Mitchellova teza se ne
smatra klju¢nom u njegovu opusu, niti je do sada primjenjivana na umjetni¢ke radove ovog tipa.
Ovo je istraZivanje je u toj tezi prepoznalo moguénost i vaznost primjene te njezine daljnje
razrade na odabranim radovima vizualne umjetnosti. Osim spomenutih autora, pri analizi
povijesne geneaologije razlikovanja slike i rije¢i pridodala su se i promisljanja Jacquesa Lacana i
Marie-José Mondzain koja su dijelom podudarna s prethodno navedenim autorima u smislu
poimanja znacajki slike i rije¢i kao binarnih opre¢nosti.

Prostor za nove interpretativne moguénosti uocio se u propitivanju funkcija teksta u
vizualnoj umjetnosti. U dosadasnjim analizama reprezentativnih radova vizualne umjetnosti koji
primarno sadrzavaju tekst, primijeeno je da vec¢ina autora i autorica interpretira radove
isklju¢ivo kroz vizualnu ili knjizevnu prizmu. Pritom se feministicki aspekt nije detaljnije
uzimao u obzir iako je rije¢ o analizi radova koji dominantno sadrzavaju tekst s feministicki
intoniranim temama. Usko vezano uz to je problematika mjesta umjetnice i/ili knjizevnice u
dosadasnjim povijestima umjetnosti i knjiZzevnosti. o povijestima umjetnosti 1 knjiZevnosti, mozZe
se govoriti 0 nuznom upisivanju vrijednosnih projekcija osobe koja piSe takve povijesti, odnosno
neizbjeznom selektivnom pristupu. U tom smislu, poredbena analiza ukazala je na doprinose
feministicke kritike povijesti umjetnosti 1 knjiZevnosti bazirane ponajvise na radovima
knjizevnih teoreticarki Toril Moi i Rite Felski, te povjesni¢arki umjetnosti Griselde Pollock i
Linde Nochlin. Vode¢i se mislima Rite Felski kako povijest nije zatvorena kutija, te da su
potrebni novi modeli koji ne¢e ustuknuti pred nepovredivim statusom povijesnih perioda i
razdjelnica, u pregledu dosadaSnjih analiza istrazivackog korpusa uocila se iznimna rasprsenost
interpretacija 1 kategorizacija odabranih umjetnica. Pri tom, jo§ jednom se potvrdila ¢injenica da
ove umjetnice nisu detaljnije istraZzivane u kontekstu feministicke teorije i uvida u odnos slike 1

rijeci.
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Glavni interpretativni okvir analize reprezentativnih radova umjetnica Barbare Kruger,
Jenny Holzer, Mary Kelly, Adrian Piper i Guerrilla Girls uspostavio se putem principa vizualnih
studija, naratologije 1 feministicke teorije. Na tim temeljima proSirile su se dosadasnje
interpretacije. Vazno je dodati Cinjenicu da veéina teoretiCara koji su pisali o odabranim
umjetnicama primarno rade i djeluju u SAD-u. Vrlo malo osvrta o njihovim radovima napisali
su europski kriticari. Stoga, ovaj rad pridonosi popularizaciji i valorizaciji radova ovih umjetnica
i U ovom prostornom kontekstu.

Naratoloski okvir analize uspostavio se na temeljima postklasicne naratologije. Poznato
je da je naratologija tijekom 80-ih godina 20. stolje¢a dozivjela cijeli niz metodoloskih promjena
poput tendencije da se odredene naratoloSke paradigme prihvacaju i primjenjuju izvan
knjizevnosti. Ovo istrazivanje $iri ih na radove iz podrucja vizualne umjetnosti koji su primarno
tekstualni, a naratoloSka analiza temelji se ponajprije na uvidima teoretiara postklasi¢ne
naratologije, ali i studijama klasi¢nih naratologa: Gerarda Gennettea, Seymoura Chatmana,
Mieke Bal, Shlomith Rimmon-Kenan, Wolf Schmida i Susan Lanser. Radovi su se definirali
prema Marie-Laure Ryan kao viSestruki kanali komunikacije koji su prostorno-vremenski, a
imajuéi u vidu teze Susan Lanser radovi koriste sve tri kategorije narativnog glasa koji je na
razmedu naratologije i feministicke teorije.

Pri naratoloSko-feministickoj analizi radova pokazalo se da je jedna od kljucnih
zajednickih znacajki analiziranih radova tematska i1 formalna destabilizacija. Destabilizacija
forme ocitava se U specifiénom koriStenju rijeci 1 slike, a destabilizacija tema u feministi¢koj
kritici. Stoga su se uzele tri kljuéna pojma za dodatno usmjeravanje i analizu — aproprijacija,
hibridna estetika i ikonotekst. Kada je rije¢ 0 aproprijaciji, pokazalo se da umjetnice preuzimaju
dominantne tekstualne i vizualne forme s feministickim ciljem. U tom svemu, uocile su se
tendencije preuzimanja formi tradicionalno poimanih muskima ili neutralnima poput
strukturiranosti (Holzer, Kelly, Guerrilla Girls, Piper), administrativne forme (Kelly, Piper,
Guerrila Girls) te autoritativnog tona (Holzer, Guerrila Girls). Usto se uocilo da sve odabrane
umjetnice u odredenim radovima preuzimaju slike ili fotografije koje imaju ustaljeno znacenje u
patrijarhalnoj kulturi s ciljem feministi¢kog preoznacavanja navedenih prikaza.

Proucavanje hibridne estetike temeljilo se na doprinosima knjiZzevnih teoretiCarki Ewe
Plonowske Ziarek i Amy Moorman Robbins, ali i na klju¢nim tezama o hibridnosti knjizevnog
teoreticara Homija K. Bhabhe. Hibridna estetika ima snazno uporiSte u povijesti pisanja
pojedinih pjesnikinja ¢ija su djela zahvaljuju¢i mijeSanjem rasprSenih formalnih i estetskih
strategija nudile odredeni otpor institucionaliziranim idejama pjesniStva. Koristenje takvih i

slicnih teorijskih ideje pri kombinaciji slike i rije¢i u periodu u kojem su to koristile odabrane
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umjetnice nije osobita novost, ali je svakako novina §to uz hibridnu formu koju koriste gotovo
sva svoja djela feministi¢ki intoniraju. Navedeno je dalo za pravo zakljuciti da odabir hibridne
forme u ovim slucajevima jeste feministicka strategija. Tomu dodatno daje na vaznosti ¢injenica
da umjetnice prisvajaju i rehistoriziraju znakove i simbole patrijarhalne kulture u novoj hibridnoj
formi.

Istrazivanje potencijala ikonoteksta prema knjizevnoj teoretiarki Liliane Louvel
pridonijelo je novim aspektima ovog istrazivanja u proucavanju odnosa slike i rije¢i. Pogotovo
zato §to se pojedine njezine teze slazu s tezama W. J. T. Mitchella poput srodnih terminoloskih
rjeSenja za hibridne forme — Mitchellov SlikaXTekst i tekst/slika L. Louvel. U tom smislu,
potvrdilo se da veéina radova umjetnica podrazumijevaju postojanje istovremenog gledatelja i
Citatelja. Drugim rijeima, sugeriraju mogucnost jedinstva slike i1 rije¢i kao u navedenim
terminima. Louvel, na sliénom tragu kao 1 Mitchell, predlaze sagledavanje odnosa slike i rijeci
kao plodne suradnje i produktivnog susreta, a ne kao mistificiranu borbu slike i rije¢i onako kako
su to usustavili teoreticari poput Lessinga. Takvim uputama naznacena je moguénost i potreba za
ovakvim interdisciplinarnim istrazivanjem.

Povjesnicari umjetnosti koji su pisali o analiziranim radovima ponajvise su sugerirali da
radovi ovih umjetnica spadaju u konceptualnu, postkonceptualnu ili postmodernu umjetnost. Pri
tomu, koriStenje slike i rije¢i u prikazivanju feministickih tema pripisivali su ve¢inom samo
znaajkama vremena 1 prostora u kojem su umjetnice stvarale. Medutim, kada se uzme u obzir
ravnopravno feministicka i knjiZevna teorija, uz uvide o odnosima slike i rijeci, tesko je nastaviti
promatrati radove ovih umjetnica samo kao ocekivani nastavak konceptualne umjetnosti kako je
to vec¢ina njih sugerirala. Umjesto toga, ovaj rad proSiruje takve interpretacije uocavanjem da
odabir forme slike i rijeci nije neutralan i bez vaznosti. Drugim rije¢ima, koristenje takvih formi
svjesno je uzurpiranje tradicionalne forme s feministi¢ki intoniranim temama. Ako tom
pridodamo spomenute teze A. Dantoa o umjetni¢kom djelu kao povijesno determiniranoj
kategoriji i one H. Wolfflina o nacinu promatranja koji ima svoju povijest, onda je bilo nuzno
zakljuciti da je patrijarhalna ideologija vazan ¢imbenik u razlikovanju slike 1 rijeci.

Generalni doprinos (re)valorizaciji radova ovih umjetnica ocitava se u ¢injenici da se
odabrani korpus nije sustavno tumacio u ovakvom istrazivackom kontekstu.

Osim spomenutih rezultata istrazivanja, klju¢ni doprinosi o€itavaju se 1 u sljede¢im to¢kama:
- Rodna ideologija je vazan faktor pri razlikovanju slike i rije¢i, a uo¢avanje i analiza toga
od posebne je vaznosti U radovima feministicke vizualne umjetnosti
- KoriStenje slike 1 rije¢i u odabranih umjetnica moze se smatrati feministickom

strategijom
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- Naratoloska teorija primjenjiva je na analizirane radove

- Ravnopravno koristenje uvida i analiza iz perspektive feministicke teorije, naratoloske
teorije i vizualnih studija prosirilo je dosadasnje interpretacije odabranog istrazivackog
korpusa

- Spoznaje u ovom radu otvaraju moguénost primjene dobivenih rezultata u daljnjim

istrazivanjima odnosa slike i rijeci

Posljednja tocka ima dvostruku vaznost. Jedna se ocitava u daljnjoj potrebi teorijskog
istrazivanja slike i rije¢i u feministickoj teoriji §to je trenutno u svojim pocetcima, a druga u
primjeni spoznaja iz ovog rada na druge sli¢ne umjetnicke opuse. Neke od umjetnica ¢iji radovi
nisu analizirani i interpretirani u ovom radu, a ¢iji bi opusi svakako trebali biti predmet buducih
istrazivanja su Mierle Laderman Ukeles (r. 1939.), Marie Yates (r. 1940.), Suzanne Lacey (r.
1945.), Lorna Simpson (r. 1960) i Tracey Emin (r. 1963.). U hrvatskom bi se kontekstu
predlozene analize u ovom radu mogle djelomi¢no primijeniti na pojedina djela Sanje Ivekovié¢
(r. 1949.).

U Hrvatskoj do sada nije bilo sustavnijih istraZivanja odnosa slike 1 rije¢i u kontekstu
feministicke umjetnosti, kao ni iscrpnijih istrazivanja odnosa slike i rijeci u vizualnoj umjetnosti
s naglaskom na interdisciplinarno proucavanje koje ukljucuje i knjizevnoteorijski aspekt.
Posebno se izdvajaju znanstveni doprinosi KreSimira Purgara u podrucju vizualnih studija.
Stoga, dodatni ocekivani znanstveni doprinos ovog istraZivanja je poticanje dijaloga o
mogucénostima interdisciplinarnog pristupa problematici odnosa slike 1 rije¢i u hrvatskom, ali 1
regionalnom kontekstu uz afirmiranje 1 osvjeStavanje znacaja feministiCkog pristupa toj

problematici.
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SL.1., Mary Kelly, Post-Partum Document, 1973.-1979., Pogled na instalaciju u 6 dijelova,
Generali Foundation, Be¢, 1998., https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-
79 [preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 2., Mary Kelly, Post-Partum Document, 1973.-1979., Detalj tablice hranjenja, papir, tinta,
pleksiglas, podstava za pelene, jedan od trideset i jednog primjerka s razli¢itim tekstom, svaki
dimenzije 27,90 x 10,16 cm, https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-79,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 3., Mary Kelly, Post-Partum Document, 1973.-1979., Detalj razgovora djeteta s majkom,
pleksiglas, papir, drvo, tinta, gumica, jedan od dvadeset 1 Sest primjera s drugacijim tekstom,
20,30 x 25,4 cm, https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-79, [preuzeto:
6.9.2022.]
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Sl. 4., Mary Kelly, Post-Partum Document, 1973.-1979., detalj znanstvenih ¢injenica o
prikupljenim objektima, papir, drvo, tinta, pleksiglas 1 mijeSani mediji, tre¢i primjerak od trideset
i Sest, 13 x 18 cm svaki, https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-79,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 5., Mary Kelly, Post-Partum Document, 1973.-1979., detalj dnevnika, pleksiglas, Skriljevac,
smola, papir, prvi primjerak od osamnaest s drugacijim tekstom, svaki 20 x 25,5 cm,
https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-79, [preuzeto: 6.9.2022.]
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SI.6., Mary Kelly, Interim, 1984.-1989., pogled na instalaciju od Cetiri dijela, New Museum of
Contemporary Art, New York, 1990., https://www.marykellyartist.com/interim-1984-89,
[preuzeto: 6.9. 2022.]
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S1.7., Mary Kelly, Interim, 1984.-1989., detalj ciklusa Corpus, sitotisak, akrilik na pleksiglasu,
prvi od ukupno trideset panela, 91,40 x 121 cm, https://www.marykellyartist.com/interim-1984-
89, [preuzeto: 6.9.2022.]
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S1.8., Mary Kelly, Interim, 1984.-1989., detalj ciklusa Pecunia, sitotisak na ¢eliku, ukupno 20
komada, svaki 40,60 x 165 x 292 cm, https://www.marykellyartist.com/interim-1984-89,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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SI. 9., Mary Kelly, Interim, 1984.-1989., detalj ciklusa Historia, ¢elik, sitotisak i drvo, jedan od
Cetiri primjerka s razli¢itim tekstom, 154,90 x 91,40 x 73,60 cm svaki, Mackenzie Art Gallery,
Regina, Kanada, https://www.marykellyartist.com/interim-1984-89, [preuzeto: 6.9.2022.]
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Yu invest in the
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ivinity

of the masterpiece

Sl. 10., Barbara Kruger, Bez naslova (You invest in the divinity of the masterpiece), 1982.,
srebrni zelatinski otisak, 182.2 x 115.8 cm, https://www.moma.org/collection/works/79334,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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but not if you have to clean it

Sl. 11., Barbara Kruger, Bez naslova (It's a small world, but not if you have to clean it), 1990.,
fotografski sitotisak na vinilu, 363.2 x 261.6 cm,
https://www.moca.org/collection/work/untitled-its-a-small-world-but-not-if-you-have-to-clean-it,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 12., Barbara Kruger, Bez naslova (Your gaze hits the side of my face), 1981., fotografija,
138.1 x 101.6 cm, http://www.artnet.com/artists/barbara-kruger/untitled-your-gaze-hits-the-
side-of-my-face-gY2Vd5Vp5JOS6Z7PAjwGkw?2, [preuzeto: 6.9.2022.]

159


http://www.artnet.com/artists/barbara-kruger/untitled-your-gaze-hits-the-side-of-my-face-gY2Vd5Vp5JOS6Z7PAjwGkw2
http://www.artnet.com/artists/barbara-kruger/untitled-your-gaze-hits-the-side-of-my-face-gY2Vd5Vp5JOS6Z7PAjwGkw2

———{ o —

fhe chorus of

mlssmg persons

Sl. 13., Barbara Kruger, Bez naslova (We construct the chorus of missing persons), 1983., srebrni
zelatinski otisak, 309.6 x 185.1 x 5.1 cm, https://mcachicago.org/about/who-we-
are/artists/barbara-kruger, [preuzeto: 6.9.2022.]
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A LITTLE KNOWLEDGE CAN GO A LONG WAY
A LOT OF PROFESSIONALS ARE CRACKPOTS
A MAN CAN’T KNOW WHAT IT’S LIKE TO BE A MOTHER
A NAME MEANS A LOT JUST BY ITSELF
A POSITIVE ATTITUDE MAKES ALL THE DIFFERENCE IN THE WORLD
A RELAXED MAN IS NOT NECESSARILY A BETTER MAN
A SENSE OF TIMING IS THE MARK OF GENIUS
A SINCERE EFFORT IS ALL YOU CAN ASK
A SINGLE EVENT CAN HAVE INFINITELY MANY INTERPRETATIONS
A SOLID HOME BASE BUILDS A SENSE OF SELF
A STRONG SENSE OF DUTY IMPRISONS YOU
ABSOLUTE SUBMISSION CAN BE A FORM OF FREEDOM
ABSTRACTION IS A TYPE OF DECADENCE
ABUSE OF POWER SHOULD COME AS NO SURPRISE
ACTION CAUSES MORE TROUBLE THAN THOUGHT
ALIENATION PRODUCES ECCENTRICS OR REVOLUTIONARIES
ALL THINGS ARE DELICATELY INTERCONNECTED
AMBITION IS JUST AS DANGEROUS AS COMPLACENCY
AMBIVALENCE CAN RUIN YOUR LIFE
AN ELITE IS INEVITABLE
ANGER OR HATE CAN BE A USEFUL MOTIVATING FORCE
ANIMALISM IS PERFECTLY HEALTHY
ANY SURPLUS IS IMMORAL
ANYTHING IS A LEGITIMATE AREA OF INVESTIGATION
ARTIFICIAL DESIRES ARE DESPOILING THE EARTH
AT TIMES INACTIVITY IS PREFERABLE TO MINDLESS FUNCTION.
AT TIMES YOUR UNCONSCIOUS IS TRUER THAN YOUR CONSCIOUS MIND
AUTOMATION IS DEADLY
AWFUL PUNISHMENT AWAITS REALLY BAD PEOPLE
BAD INTENTIONS CAN YIELD GOOD RESULTS
BEING ALONE WITH YOURSELF IS INCR. NGLY UNPOPULAR
" BEING HAPPY IS MORE IMPORTANT THAN ANYTHING ELSE
BEING HONEST IS NOT ALWAYS THE KINDEST WAY
BEING JUDGMENTAL IS A SIGN OF LIFE
BEING SURE OF YOURSELF MEANS YOU'RE A FOOL
BELIEVING IN REBIRTH IS THE SAME AS ADMITTING DEFEAT
BOREDOM MAKES YOU DO CRAZY THINGS
CALM IS MORE CONDUCIVE TO CREATIVITY THAN IS ANXIETY
CATEGORIZING FEAR IS CALMING
CHANGE IS VALUABLE BEC. 2 IT LETS THE OPPRESSED BE TYRANTS
CHASING THE IS DANGEROUS TO SOCIETY
CHILDREN ARE THE CRUELEST OF ALL
CHILDREN ARE THE HOPE OF THE FUTURE
CLASS ACTION IS A NICE IDEA WITH NO SUBSTANCE
CLASS STRUCTURE IS AS ARTIFICIAL AS PLASTIC
CONFUSING YOURSELF IS A WAY TO STAY HONEST
CRIME AGAINST PROPERTY IS RELATIVELY UNIMPORTANT
DECADENCE CAN BE AN END IN ITSELF
DECENCY IS A RELATIVE THING
DEPENDENCE CAN BE A MEAL TICKET
DESCRIPTION IS MORE VALUABLE THAN METAPHOR
DEVIANTS ARE SACRIFICED TO INCREASE GROUP SOLIDARITY
DISGUST IS THE APPROPRIATE RESPONSE TO MOST SITUATIONS
DISORGANIZATION IS A KIND OF ANESTHESIA
DON’T PLACE TOO MUCH TRUST IN EXPERTS
DON’T RUN PEOPLE’S LIVES FOR THEM
DRAMA OFTEN OBSCURES THE REAL ISSU
DREAMING WHILE AWAKE IS A FRIGHTENING CONTRADICTION
DYING AND COMING BACK GIVES YOU CONSIDERABLE PERSPECTIVE
DYING SHOULD BE AS EASY AS FALLING OFF A LOG
EATING TOO MUCH IS CRIMINAL
ELABORATION IS A FORM OF POLLUTION
EMOTIONAL RESPONSES ARE AS VALUABLE AS INTELLECTUAL RESPONSES
ENJOY YOURSELF BECAUSE YOU CAN'T CHANGE ANYTHING ANY WAY
EVEN YOUR FAMILY CAN BETRAY YOU
EVERY ACHIEVEMENT REQUIRES A SACRIFICE
EVERYONE’S WORK IS EQUALLY IMPORTANT
EVERYTHING THAT'’S INTERESTING IS NEW
EXCEPTIONAL PEOPLE DESERVE SPECIAL CONCESSIONS
EXPIRING FOR LOVE IS BEAUTIFUL BUT STUPID
EXPRESSING ANGER IS NECESSARY
EXTREME BEHAVIOR HAS ITS BASIS IN PATHOLOGICAL PSYCHOLOGY
EXTREME SELF-CONSCIOUSNESS LEADS TO PERVERSION
FAITHFULNESS IS A SOCIAL NOT A BIOLOGICAL LAW
FAKE OR REAL INDIFFERENCE IS A POWERFUL PERSONAL WEAPON
FATHERS OFTEN USE TOO MUCH FORCE
FEAR IS THE GREATEST INCAPACITATOR
FREEDOM IS A LUXURY NOT A NECESSITY
GIVING FREE REIN TO YOUR EMOTIONS IS AN HONEST WAY TO LIVE
GOING WITH THE FLOW IS SOOTHING BUT RISKY
GOOD DEEDS EVENTUALLY ARE REWARDED
GOVERNMENT IS A BURDEN ON THE PEOPLE
GRASS ROOTS AGITATION IS THE ONLY HOPE
GUILT AND SELF-LACERATION ARE INDULGENCES
HABITUAL CONTEMPT DOESN'T REFLECT A FINER SENSIBILITY
HIDING YOUR MOTIVES IS DESPICABLE

“

Sl. 14., Jenny Holzer, Truizmi, 1978.-1987., fotokopija, 243.9 x 101.6 cm,
https://www.moma.org/collection/works/63755, [preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 15., Jenny Holzer, Bez naslova, ciklus Inflammatory Essays, 1979.-1982., 432 x 431 cm,

litografija na papiru, https://www.tate.org.uk/art/artworks/holzer-inflammatory-essays-65434/2,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 16., Jenny Holzer, Bez naslova, ciklus Inflammatory Essays, 1979.-1982., 432 x 431 cm,

litografija na papiru, https://www.tate.org.uk/art/artworks/holzer-inflammatory-essays-65434/2,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 17., Jenny Holzer, detalj djela Lustmord, 1993.-1994., fotografija, https://www.mg-
lj.si/en/exhibitions/1602/jenny-holzer/, [preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 18., Adrian Piper, The Mythic Being: | Embody Everything You Most Hate and Fear, 1975.,
srebrni zelatinski otisak i pastel, 20.1 x 25.3 cm, https://www.artic.edu/artworks/200003/the-
mythic-being-i-embody-everything-you-most-hate-and-fear, [preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 19., Adrian Piper, The Mythic Being, Village Voice reklame, 1973.—75., novinski papir, 43.2
x 35.6 cm, https://www.moma.org/collection/works/130862, [preuzeto: 6.9.2022.]
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DON'T FEEL
PART I CULARLY
HORNY, BUT FEEL |
SHOULD MASTURBATE
ANYWAY JTUST BECAUSE
| FEEL S0 GOOD ABOUT
DOING IT.

bk 10
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Sl. 20., Adrian Piper, Don't Feel Particularly Horny, Studija za Village Voice reklamu, 1974.,
flomaster i fotografija, 25.4 x 20.32 cm, https://ocula.com/art-galleries/thomas-erben-
gallery/artworks/adrian-piper/study-for-village-voice-ad-dont-feel-particul/, [preuzeto:
6.9.2022.]
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IT IS ONLY BECAUSE OF THE
REFECTS IN MY PERSONAUTY THAT
L CAN FINALLY SAY THIS TO YOL. | AM
PROTECTED AND STRENGTHENED BY MY
INADEQUACY. | AM SECLRE, SMLGLY
SELORE, FOR MY PERSONAL FLAWS
WILL CONSTITUTE A MORE THAN ADE-
QUATE DEFENSE AGAINST WHATEVER
YOUR RESPONSE MIGHT BETO

WHAT | RAVE TO SAY TO

Tue Mytnc Bruug: |/ You ltter), L

Sl. 21., Adrian Piper, I/You/Her, prvi dio od deset dijelova, 1974., fotografija i tinta, 20,30 %

12,7 cm, https://walkerart.org/collections/artworks/the-mythic-being-i-slash-you-her, [preuzeto:
6.9.2022.]
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BUT YOO TOOR ME OFF GLUARD
ONCE, AND IT WAS VERY PAINFULL.,
| WiLL NEVER GIVE YoU THE OPPORTUL-
NITY TO DOTHAT AGAIN. MY DEFENSES
HAVE SOLIDIFIED; THERE'S NOTHIN(G | CAN DO,
IT SICKENS ME TO REALIZE THAT | HAVE
GROWN INCAPABLE OF OVERCOMINGTHE
DISTANCE BETWEEN US. | HATE YOU
FOR DOING THIS TO ME , AND MYSELE
FOR ALLOWING IT TO

The myHuc Bewg: I/ Yeu (Her), 10.

Sl. 22., Adrian Piper, I/You/Her, deseti dio od deset dijelova, 1974., fotografija i tinta, 20,30 x

12,7 cm, https://walkerart.org/collections/artworks/the-mythic-being-i-slash-you-her, [preuzeto:
6.9.2022.]
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Sl. 23., Adrian Piper, Autoportret, 1981., olovka na papiru, 25.4 x 20.3 cm,
https://www.contemporaryartdaily.com/project/adrian-piper-at-moma-new-york-11011,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Sl. 24., Adrian Piper, Self-Portrait as Nice White Lady, 1995., fotografija i pastel, 46.4 x 36.2
cm, https://www.artsy.net/artwork/adrian-piper-self-portrait-as-nice-white-lady, [preuzeto:
6.9.2022.]

Sl. 25., Adrian Piper, Decide who you are #19 Torch Song Alert, 1992., srebrni Zelatinski otisak,
ukupne dimenzije 6 panela 185.4 x 373.1 cm, https://www.guggenheim.org/artwork/36096,
[preuzeto: 6.9.2022.]
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Do women have to be naked to
- get into the Met. Museum"

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C Sta.NY,NY 1027
GuerriLLAGIRLS &z

Sl. 26., Guerrilla Girls, Do Women Have To Be Naked To Get Into the Met. Museum?, 1989.,
sitotisak na papiru, 28 x 71 cm, https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-do-women-
have-to-be-naked-to-get-into-the-met-museum-p78793, [preuzeto: 6.9.2022.]

ONLY 4 COMMERCIAL
GALLERIES IN N.Y. SHOW
BLACK WOMEN.

ONLY 1 SHOWS MORE
THANL™

*Cavin-Morris, Condeso/Lawler, Bernice Steinbaum, Shreiber/Cutler
“Cavin-Morris

Box 1056 Cooper Sta.NY, NY102766“ERR|1I-AGIRLSCONSCIENCE OF THE ART WORLD

Sl. 27., Guerrilla Girls, Only 4 Commercial Galleries In NY Show Black Women, 1986., sitotisak
na papiru, 43 x 56 cm, https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-only-4-commercial-
galleries-in-ny-show-black-women-p78806, [preuzeto: 6.9.2022.]
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YOU'RE
SEEING
LESS
THAN
HALF
THE
PICTURE

WITHOUT THE VISION OF WOMEN ARTISTS AND ARTISTS OF COLOR.

Pl d $ and -
Egielggg Coo:r;rSﬁgﬂ?ﬁv?&o%GUERRIllAGlRlSCONSCIENCE OF THE ART WORLD

Sl. 28., Guerrilla Girls, You re Seeing Less Than Half The Picture, 1989., sitotisak na papiru, 43
x 56 cm, https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-youre-seeing-less-than-half-the-

picture-p78790, [preuzeto: 6.9.2022.]

THE ADVANTAGES
OF BEING
AWOMAN ARTIST:

Working without the pressure of success.
Not having to be in shows with men.

Having an escape from the art world in your 4 free-lance jobs.

Knowing your career might pick up after you're eighty.

Being reassured that whatever kind of art you make it will be labeled feminine.

Not being stuck in a tenured teaching position.
Seeing your ideas live on in the work of others.

Having the opportunity fo choose between career and motherhood.
Not having to choke on those big cigars or paint in Ralian suits.
Having more time fo work after your mate dumps you for someone younger.

Being included in revised versions of art history.

Not having to undergo the embarrassment of being called a genius.
Getting your picture in the art magazines wearing a gorilla suit.

d d .
plcss sends ord ommerts - (CYUERRILLA GIRLS conscenceor e s ot

Sl. 29., Guerrilla Girls, The Advantages Of Being A Woman Artist, 1988., sitotisak na papiru, 43
x 56 cm, https://www.tate.org.uk/art/artworks/guerrilla-girls-the-advantages-of-being-a-woman-

artist-p78796, [preuzeto: 6.9.2022.]
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GUERRILLA GIRLS
DEMAND A RETURN TO
TRADITIONAL VALUES

ON ABORTION.

Before the mid-19th century, abortion in the first few months

of pregnancy was legal. Even the Catholic Church did not
forbid it until 1869.*

* Corl N, Flanders, Abortion, Library in o Bock, 1991

A PUBLIC SERVICE MEssaGE From GUERRILLA GIRLS 532 LaGuaroia PL #237, NY 10012

Sl. 30., Guerrilla Girls, Guerrilla Girls Demand a Return to Traditional Values on Abortion,
1992., sitotisak na papiru, 44 x 57 cm, https://whitney.org/collection/works/46943, [preuzeto:
6.9.2022.]
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