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Temat

Goran Budanec

“Mir, srce!

Hepening zahtijeva koncentraciju”
ili analiza simbolickog aspekta
prvog hrvatskog hepeninga

naliza retorike umjetnickog djela u kontekstu psi-
Ahoanalitiéke teorije umjetnosti postavlja analogiju s

vizualnim manifestacijama nesvjesnog kao Sto su
snovi i mastanja (usp. Foster 2004: 20). Freudova reduk-
cija na seksualnu strast $to iz patolo$kih dubina usmjeru-
je ljudski Zivot iznjedrila je kritiku koja se ne bavi samo
dekodiranjem simbolike skrivenih znacenja, odnosno se-
mantikom psihe, veé i dinamikom tih procesa, razumije-
vanjem nesvjesnih seksualnih energija. | dok se, prema S.
Freudu, potisnuti seksualni sadrZaji, ¢esto u obliku sim-
bola, otkrivaju u snovima, teoreticar Michael Kirby navodi
kako je “simbolicka ili prikrivena upotreba seksualnog
sadrZaja (...) kljuéna za mnoge hepeninge” (usp. Kirby
1995: 21), dok Ce posebnu pozornost hepeningu kao
“konkretizaciji kolektivnog nesvjesnog” posvetiti Jean-Jac-
ques Lebel (usp. Berghaus 1995: 299). No prije tumace-
nja simbolickog aspekta prvog hrvatskog hepeninga, kako
prilikom same izvedbe, tako i u sklopu njegove re-izvedbe
(bivajuci dijelom filmske radnje), potrebno je jasno defini-
rati navedeni umjetnicki oblik i pojasniti njegovu specific-
nost u odnosu na teatar. Pritom je, uz analogijju s izved-
beno slicnim radovima u sklopu strane performativne
umjetniCke prakse, mogucée odrediti utjecaj americkog
hepeninga (prvenstveno pravila Allana Kaprowa) na kon-
cept prve hrvatske izvedbe hepeninga.
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Definiranje hepeninga ili kako o€i teoreticara
promatraju umjetnost

Edward Lucie-Smith navodi tri moguéa modusa prema
kojima teoreticari sagledavaju umjetnost hepeninga.
Jedni ga prvenstveno smatraju odgovorom nasilnom poli-
tickom podneblju (aspekt koji se ocituje u sukobu s usta-
lienim redom). Prema drugima, hepening je iznad svega
sredstvo (neo)avangardne demokratizacije umjetnosti.
Participativan znac¢aj mnogih umjetnickih manifestacija
ovog reda odgovara, prema ovoj pretpostavci, Zelji da se
ljudi najaktivnije ukljuce u kulturne tokove. U tom kontek-
stu E. Lucie-Smith navodi jednu sekundarnu manifestaci-
ju koju je u nekim zemljama izazvao hepening, pojavu tzv.
pokreta za umjetnickim obrazovanjem zajednice, koji je
Zelio umjetnost dovesti (njezinim procjenjivanjem) na razi-
nu pucanstva. Hepening se moZze promatrati i kao obred
terapeutske funkcije u odnosu na sudionike i u nesto ma-
njoj mjeri gledatelje (usp. Lucie-Smith 1978: 413-414,
417).

M. Kirby, analizirajuci izvedbe americkih umjetnika Allana
Kaprowa, Claesa Oldenburga, Jima Dinea i Roberta Whit-
mana, predlaZe definiciju hepeninga kao “kazaliSne
forme u kojoj su razli€iti alogicni elementi, ukljucujuéi i
nematricnu izvedbu, organizirani u segmentnu strukturu.”
(Kirby 1995: 9).* Segmentna struktura predstavlja izved-

bu sastavljenu od neovisnih (hermeti¢nih) jedinica, koje
se mogu i ne moraju odigravati simultano, dok nematric-
nom izvedbom M. Kirby smatra nefikcionalno izvedbeno
djelovanje, odnosno fenomenalno prisustvo izvodaca
(analogno djelovanju kazaliSnog radnika koji postavija
scenu), uz izostavljanje kategorija mjesta, vremena i utvr-
denih likova, tj. matrice unutar koje djeluje izvodac u tra-
dicionalnom tipu kazaliSne predstave. S tim u vezi M.
Kirby usporeduje hepening i Artaudovo promisljanje kaza-
lista (prema Manifestu kazaliSta okrutnosti) u kojem je
ukinuta konvencionalna podjela prostora na gledaliste i
pozornicu te se svim elementima moze baratati samo-
stalno, a da su pritom jednakovrijedni i nisu podredeni
naraciji (usp. Kirby 1995: 18). lako je za hepening karak-
teristiCan nedostatak konzistentnog narativnog tijeka,
znacCenje (Cak i simbolicko) i dalje je prisutno. Uloga izvo-
daca u hepeningu svodi se samo na obavljanje odredenog
(najcesce jednostavnog) zadatka, pri éemu je pred izvo-
dacem sloboda odabira (od autora hepeninga ponudenih)
varijanti izvedbenih radnji. lako je izbor moguc i u pri-
premnoj fazi, takve odluke ve¢inom se donose spontano
tijekom same izvedbe. Zbog toga se hepening katkada
pogreSno promatra kao oblik improvizacije, dok M. Kirby
u tom kontekstu uvodi pravilniji pojam “neodredenosti”
izvedbe (usp. Kirby 1995: 7-8 i Kirby 1995a: 31-32).
“lzvodac¢ se ujedno Cesto tretira kao predmet, dok sami
predmeti postaju izvodadi.” (Kirby 1995: 8). lako su “ele-
menti u hepeningu konkretni”, odnosno uzeti iz iskustve-
nog svijeta svakodnevice, oni mogu funkcionirati “i kao
simboli, no koji su uvijek privatne, neracionalne i poliva-
lentne prirode” te je njihova namjera “uzdrmati promatra-
Ca na nesvjesnoj, alogickoj razini - logicke poveznice i
nedvosmisleni detalji kojima se uspostavlja racionalni
kontekst nisu dostupni.” (Kirby 1995: 8-9).

Povjesnicar i teoretiCar Giinter Berghaus, analizirajuci
(medu ostalima) hepeninge J.-J. Lebela i Wolfa Vostella,
istice kako je politicko-socijalni aspekt europskih hepe-
ninga (i njihovih protooblika u vidu prvih futuristickih i
dadaisti¢kih nastupa) od pocetaka bio differentia specifi-
ca u odnosu na one americke, smatrajuci kako su do poli-
tizacije Zzanra hepeninga dovele studentske pobune
1967/1968. godine (usp. Berghaus 1995: 316). Kljucni
elementi Lebelovih (i u Sirem kontekstu europskih) hepe-

ninga, kako ih navodi G. Berghaus, odgovaraju Kaprow-
lievim tezama o hepeningu kao otvorenom umjetnickom
obliku koji nudi neposredan doZivljaj Zivota te o hepenin-
gu kao “umjetnosti sudjelovanja”, €iji je cilj trgnuti gleda-
telje iz pasivne uloge promatraca i prisiliti ih na aktivno
sudjelovanje (usp. Berghaus 1995: 298-299). No za J.-J.
Lebela hepeninzi su reprezentirali i “novi umjetnicki jezik,
ukljuen u preispitivanje kulturno-povijesnog konteksta
umjetnosti”, odnosno “borbu vezanu uz politicke i sek-
sualne tabue” (Lebel 1995: 225-226) te G. Berghaus
zakljuCuje kako je europski hepening predstavljao nacin
umjetni¢kog protesta protiv svih oblika represije (usp.
Berghaus 1995: 299).

Teoreticar Misko Suvakovié rezimira da je europski hepe-
ning (razlikujuéi se od americkog i japanskog)? nastao evo-
lucijom novog realizma i fluksusa® te “djeluje u neo-
anarhistickoj tradiciji lijevih ideologija (marksizam) i svoj
politicki potencijal usmjerava kritici kapitalistickog gradan-
skog drustva.” Drugim rijecima, u Istoénoj Europi hepening
se “ukazuje kao borba za umjetnicke slobode u okviru
realsocijalistickog totalitarizma.” (Suvakovié 2005: 255).

Prvi hrvatski hepening

- deskripcija, analiza, analogija

Na temelju danog odredenja mozemo sagledati pojavu
prvih hepeninga u okviru nove umjetnicke prakse (1966
- 1978) - alternativne, konceptualne jugoslavenske um-
jetnosti u razdoblju neoavangarde i postavangarde, koja
je “isticala problematiziranje uloge djela, publike i reakci-
je javnosti, rad u razlicitim medijima, odredenost lokaci-
jom te nekonvencionalna mjesta izlaganja/zbivanja.” (1li¢
1998: 10). U kulturno-politickoj klimi nove umjetnicke
prakse i demokratizacije umjetnosti* nastaje prvi hrvatski
hepening u punom smislu tog odredenja (jer svojevrsnim
se hepeningom moZe nazivati i dadaisticka predstava /
oni e doci (1922) skupine Traveleri, kao i pojedine kolek-
tivne izvedbe Gorgonasa)®, nazvan Happ nas - happe-
ning. lzveo ga je 1967. godine, u okviru Festivala eksperi-
mentalnog filma (GEFF), kultni konceptualni umjetnik To-
mislav Gotovac, zajedno s prijateljima lvom Lukasom i Hr-
vojem Sercarom (suradnja na scenariju i izvedba), na sim-
bolican datum 10. travnja (obljetnica osnutka NDH na-
mjerno je odabrana s ciliem provokacije) u zagrebackom
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U kulturno-politickoj klimi nove
umjetnicke prakse i demokratizacije
umjetnosti nastaje prvi hrvatski
hepening u punom smislu tog
odredenja (jer svojevrsnim se
hepeningom moZe nazivati i dadaisti-
¢ka predstava [ oni e do¢i(1922)
skupine Traveleri, kao i pojedine
kolektivne izvedbe Gorgonasal,
nazvan Happ nas - happening.

Kulturno-umjetni¢kom drustvu Pavao Markovac (u Podru-
mu poezije)® u llici 12. Kako navodi T. Gotovac, analizira-
juéi duhovno ozracje u kojem je izveo svoj “happ-perfor-

mans”,’

stvaranje u potpunoj slobodi i bez cenzure omo-
gucio mu je tom prilikom kazali$ni redatelj i ujedno dugo-
godisniji prijatelj Ivica Gorjup, koji je svoje predstave/mju-
zikle reZirao upravo u tom prostoru podrumske scene

(Gotovac 2002: 6).

Prostor/dvorana namijenjena za izvedbu bila je opskurna
te unaprijed pripremljena (zatamnjena i ispunjena dimom
tamjana). U uvodnome dijelu izvedbe, na pisti koja raz-
dvaja “gledaliste” od “pozornice” (separe odvojen od
ostatka prostorije zidom visine jednog metra) sjedila je
djevojka (na stolici) te gotovo mehanickim pokretima
bacala rizu i bombone na publiku, prizivajuéi istovjetnu
simboliénu gestu Cestu na vjencanjima. Mnostvo praznih
ljustura puzevih kucica stavljene su na pod i stolice, tako
da ih je publika i nehotice morala zgaziti ulazeci u dvora-
nu. Uz zvukove jazza, na zidu su bila projicirana dva slaj-
da s modelima iz erotskog magazina Playboy, tada jedine
dopustene javne pornografije u Europi® (usp. Gotovac
2002: 6). Hepening su, prema prisjeéanju H. Sercara,
autori zamislili kao Cetverodijelnu izvedbu.

Tomislav Gotovac, Hap nas - happening (1967.), preuzeto iz
Milovac, Tihomir, ur. The Misfits. Neprilagodeni: konceptua-
listiCke strategije u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti. 2002.
Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, str. 71.

U prvome dijelu naslovljenom Razaranje trojica formalno
odjevenih mladica (T. Gotovac, H. Sercar i I. Lukas) prila-
ze kuhinjskom kredencu (u kojemu su se nalazile boce
mlijeka i kruh) te nakon “obreda” konzumacije, uzimaju
maljeve i sjekire kojima pocinju mahnito drobiti kredenac.
Nemo¢, kao drugi dio, dodatno pojacava disonantnost
stvorene atmosfere, s obzirom da izvodaci uzimaju svaki
po jedan instrument (gitaru, violinu i harmoniku) i poku-
Savaju ih “svirati”. Kaoti¢na atmosfera vrhunac poprima u
posliednja dva dijela. Tako u tre¢em dijelu naslovljenom
Mekani rat izvodaci uzimaju lopte od novinskoga papira
ispunjene perjem (koje su se nalazile iza piste) i bacaju na
Sokiranu publiku (na $to je ona uzvratila gadajuci njih),
¢ime zapocinje svojevrsna komunikacija s “gledalistem”
koja se nastavlja u zavrSnici nazvanoj Tjeskoba tkiva, u
kojoj izvodadi na publiku poginju bacati Zive kokosi.’
Finale u kojemu su namjeravali odsjeéi kokoSima glave,
umoCiti ruke u kokoSju krv i ostavljati otiske prstiju na
bijelim zidovima,*° nije realizirano zbog, kako navodi T.
Gotovac, nestanka struje, ¢ime je izvedba formalno okon-
ana (usp. Gotovac 2002: 6). H. Sercar biljeZi kako nave-
dena izvedba “pomiruje strast za igrom i strast za unista-
vanjem” te smatra da je njen bombasti¢an karakter tre-
bao izazvati efekt katarze kod prisutnih (usp. Sercar
2012: 14).

Da je opisani hepening uistinu pr(a)vi u okruzju lokalne
performativne umjetnicke prakse vidljivo je u nacinu iz-
vedbe koji slijedi zamisli A. Kaprowa, autora prvog javnog
hepeninga 18 Happenings in 6 Parts (18 hepeninga u 6
dijelova, 1959). H. Sercar u tom kontekstu istice kako su
T. Gotovac i njegovi suradnici hepening “sloZili iz neke
opsjednutosti Kaprowom, smatrajuci da upravo to moze
biti naCin promjene svijeta (...) vjerovali smo u dubinu
izvedbe i njezin moguéi ucinak na stvarnost (...) htjeli smo
napraviti praktiéne hepeninge kao Zivotne atrakcije.” (Ser-
car 2012: 14).

Naime, prema Kaprowljevim pravilima izvedbe hepenin-
ga, krajniji je cilj ovakvog umjetnickog djelovanja “razbija-
nje barijere izmedu umjetnosti i Zivota” (Kaprow 1995:
197), odnosno teznja utopijskom idealu njihove integraci-
je. Jedno od pravila istiCe i da bi se hepening trebao izve-
sti samo jednom (zbog ega T. Gotovac re-izvedbu Naseg
happa i ne smatra pravim hepeningom, a o ¢emu ¢e ka-

snije biti viSe rijeci) - hepening je, prema A. Kaprowu,
nemoguce ponoviti, kako zbog nacela slucajnosti koje je u
njega ukljuceno, tako i zbog upotrebe (ve¢inom) potro$nih
materijala prilikom izvedbe (usp. Kaprow 1995: 200).
Djelovanje izvodaca u hepeningu trazi odredenu reakciju
gledatelja, iz Cega proizlazi pravilo da tradicionalni kon-
cept pasivne publike treba biti ukinut (usp. Kaprow 1995:
201). Hepening se, dakle, “izvodi prema planu, ali bez
uvjezbavanja, publike (u kazaliSnom smislu) ili ponavlja-
nja” (Arnason 2009: 489). Dok je A. Kaprow inzistirao da
hepeninzi izbjegavaju sve izvedbene konvencije kako bi
se oslobodili usporedbi s kazaliSnim formama, teoretic¢ar
Darko Suvin ipak tvrdi kako hepeninge treba “razmatrati
unutar odgovarajuce teorije kazaliSta temeljene na socio-
logjji razlicitih formi spektakla.” (Sandford 1995: xvii). M.
Suvakovié preuzima teze A. Kaprowa, smatrajuéi kako se
hepening ipak “ne definira kao realizacija spektakla, nego
kao svojevrsni simptom koji provocira sudionike i specifi-
¢ne neocekivane i nekontrolirane Zivotne situacije i oblike
ponasanja.” (Suvakovié 2005: 254). M. Suvakovié nada-
lje istiCe kako je, u tehnickom smislu, hepening “odreden
proSirenjem zamisli ready-madea na cjelokupnost pona-
Sanja umjetnika i publike, Cija se Zivotna aktivnost u
hepeningu kolaZira, a istovremeno se njihovo svakodne-
vno ponasanje, nazori i vrijednosti unose u umjetnicki
dogadaj kao ready-made.” (Suvakovié 2005: 254). Prema
Kaprowljevim pravilima prostor-vrijeme izvedbe hepenin-
ga treba biti fragmentirano i diskontinuitetno (D. Suvin ¢e
nadodati i nedijegetsko, usp. Suvin 1995: 249), ¢ineci
zbir dogadaja koji se izvodi ili promatra na nekoliko odvo-
jenih, katkada i promjenjivih lokacija (usp. Kaprow 1995:
198)." Interaktivni umjetnicki dogadaii koje je osmislio A.
Kaprow obuhvacali su i razbacivanje velikih komada razli-
Citog materijala po prostoru - tzv. tehniku akcijskog ko-
laZa po uzoru na strategije akcijskog slikarstva Jacksona
Pollocka®® (usp. Suvakovi¢ 2005: 254), zatim projekcije
slajdova i filmova na zidovima te upotrebu raznovrsnih
(ne)glazbenih zvukova inkorporiranih u izvedbu (Jones
2003: 59).

Iz svega navedenog jasno se uocava kako T. Gotovac i
suradnici, pozorno slijedeci kretanja na inozemnoj umjet-
nickoj sceni, oblikuju svoj hepening, usvajajuci Kaprow-
lieve koncepte prozimanja Zivota i umjetnosti, brisanja
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granica izmedu izvodaca i publike, prisiljavanja publike na
aktivno sudjelovanje, neponovljivosti hepeninga, alogi¢-
nosti i nematricnosti izvedbe, fragmentiranosti strukture
(izvedba je organizirana u Cetiri narativno nepovezana
dijela), multimedijalnosti, kao i tehnike akcijskog kolaza.
Ono $to u Nasem happu ipak ne nalazimo jest nekoliko
odvojenih lokacija izvedbe.

U strucnoj literaturi Cesto se navodi odredenje povjesni-
Cara i teoreti¢ara suvremene umjetnosti Marijana Susov-
skog, prema kojem je Happ na$ - happening scenska
“mikstura hepeninga i fluksusa”, jedna od najranijih “pro-
cesualnih akcija” na ovim prostorima, kao i “jedini hepe-
ning koji je bio zamisljen s elementima destrukcije” (Su-
sovski 1982: 28). Da takva definicija odgovara ¢injenic-
nom stanju vidljivo je, osim prethodno navedenim poja-
Snjenjem utjecaja koji su koncepti A. Kaprowa imali na
osmisljavanje prvog hrvatskog hepeninga, i analizom ra-
dova umjetnika fluksusa, koji se nikada ne doimaju kao
dovrSena djela te u €ijim izvedbama jednostavne svakod-
nevne radnje/aktivnosti (u Gotovéevu slucaju konzumira-
nje mlijeka i kruha, svadbeni ¢in bacanja rize) bivaju kriti-
Cki razmatrane (usp. Jones 2003: 72).

Zanimljivo je uo€iti kako hepening T. Gotovca i njegovih
suradnika izvedbeno u pojedinim motivima podsjeca na
radikalniji performans njujorSkog umjetnika Rafaela Mon-
tafeza Ortiza The Birth and Death of White Henny (Ro-
denje i smrt bijele koke), koji je izveden iste godine kad i
Happ nas - happening. R. M. Ortiz je kao umjetnik poznat
po svojoj seriji destruktivnih performansa koje odreduje
kao “realizacije rituala uniStenja” (Ortiz, prema Jones
2003: 98), a prilikom Cijih je izvedbi sjekirama uniStavao
razliite kuéanske predmete i pokucstvo, poput madraca,
kreveta, stolica, klavira i cipela, u skladu sa svojom teori-
jom destrukcije kao kreativnog psiholoskog i fizickog pro-
cesa. Njegovi ritualni performansi nudili su svojevrsni art
brut tematizirajuéi radanje i uniStenje, a u te je svrhe
umjetnik koristio Zive kokoSi kojima bi pred publikom re-
zao glave, a zatim obezglavljenim kokosjim tijelima mah-
nito udarao po pripremljenim instrumentima. R. M. Ortiz u
svoje performanse uvodi ritualno sakacenje kokosi traga-
juéi za “emotivno dubljim naCinom povezivanja s umjet-
no$céu” (Ortiz, prema Jones 2003: 98) te izrazavajuéi po-
trebu “razotkrivanja potisnutih nesvjesnih impulsa” (ana-
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logija i s kasnije ponudenom analizom simbolike Naseg
happa u kontekstu psihoanaliticke teorije), sa Zeljom uka-
zivanja na nasilje prisutno u obiteljskom Zivotu i drustve-
nim strukturama. Prema njegovim rijecima, “destrukciji
nema mjesta u druStvu - ona pripada nasim snovima i
umjetnosti.” (Ortiz, prema Jones 2003: 98).

Navedenim oblicima hepeninga (i performansa), koje teo-
reticarke Tracey Warr i Amelia Jones svrstavaju pod kate-
goriju “ritual(istic)nih i transgresivnih izvedbi”, umjetnici
krSe prihvacene socijalne tabue, dok ¢esto Sokantnim
uprizorenjem dovode sebe jednako kao i publiku u stanje
katarze, odnosno teZe osobnoj preobrazbi kroz umjetnicki
dogadaj (usp. Jones 2003: 92). Tome odgovara i odrede-
nje povjesnic¢ara umjetnosti JeSe Denegrija koji Happ nas
- happening Klasificira kao nasu prvu “akcionisticko-
ritualnu priredbu” (Denegri 2003: 6).

lako se u razdoblju 1960-ih godina avangardno djelova-
nje T. Gotovca “odvijalo na marginama sluzbene likovne
produkcije” (lli¢ 2002: 181), on je uspio “plasirati svoje
kriticko stajaliSte u javni Zivot - razbijajuci pokuéstvo i
bacajuci smece u publiku jasno je demonstrirao otklon od
(malo)gradanske prosjecnosti.” (Milovac 2002: 146).
Mozemo reéi da se T. Gotovac, poput umjetnika Claesa
Oldenburga, zalagao za umjetnost koja je politicno-eroti-
¢no-misti¢na, koja upotrebom komike i nasilja oponasa
ono ljudsko (usp. Jones 2003: 59). U socijalisti¢koj
Jugoslaviji (prema zapaZanju Branke Stipancic) perfor-
mansi su se mogli odvijati jedino ako, naravno, ne zadiru
u politicke teme te ako je seksualni element bio umjeren.
1z navedene “dijagnoze potiskivanja, zabrane, srama i
oznacdenosti otvorenoga tijela” moze se, kako uocava
Suzana Marjani¢, nazrijeti odluka mladoga T. Gotovca da
se “herojski odupre zatvorenoj ideosferi i inicira nagost
ljudskoga tijela u okviru opéeg anarhoidnog pokreta Sez-
desetih” (Marjani¢ 2006: 25). Taj kontekst pojasnjava
ulogu dijaprojekcija erotskih fotografija iz Casopisa
Playboy tijekom hepeninga, kao i Zenskog modela (djevoj-
ka s rizom) koji se pak pojavljuje nag u re-izvedbi hepe-
ninga, dok Ce prilikom brojnih kasnijih akcija ogoljavanja
u javnom prostoru T. Gotovac za to upotrijebiti vlastito
golo tijelo.

Rafael Montafez Ortiz, The Birth and Death of White Henny
(1967.), preuzeto iz Warr, Tracey, ur. The Artist’s Body: Themes
and Movements. 2003., Phaidon Press Ltd., London, str. 98.

Slucajni Zivot ili prvi hrvatski hepening
po drugi put

Re-izvedba Naseg happa realizirana je 1969. godine za
potrebe snimanja filma Slucajni Zivot filmskog teoreticara
i kriticara Ante Peterlica,"® iz kojega je jedna scena mon-
tirana i u uradak subverzivnog sadrzaja, film Plasticni Isus
(1971) Lazara Stojanovi¢a (na snimanju kojeg sudjeluje
i T. Gotovac, a zbog Cega mu je zabranjeno diplomirati
sve do 1976. godine). Time dakle, kako napominje S.
Marjanié, T. Gotovca “mozemo povezati i s nasim prvim
re-enactmentom” (Marjani¢ 2009: 120). S. Marjanic¢ u tom
kontekstu navodi i Gotovéevu reakciju na navedeni rema-
ke, preuzetu iz razgovora Gorana Trbuljaka i Hrvoja Tur-
kovica s T. Gotovcem u Casopisu Film (1978/10-11): “Na
nagovor Sefa Podrumske scene napravili smo remake

S b

Rafael Montafez Ortiz, Henny Penny Piano Destruction Concert
(1967.), preuzeto sa internetske stranice
http://www.labor.org.mx/raphael-montanez-ortiz/

toga hepa, iako smo bili svjesni da to nije ono pravo.
Covjek ne moZze dva puta napraviti samoubojstvo. (...) No
ja to ne smatram hepeningom, to je bilo glumljeno za pri-
jatelja. Hep se ne mozZe glumiti, to nije kazaliSna pred-
stava.” (Gotovac, prema Marjani¢ 2009: 120). Zamisao
biliezenja odredene umjetnikove akcije (iako u ovom slu-
Caju ponovljene) i montiranja tog dogadaja u filmsku priu
nalazimo i u spomenutom uratku L. Stojanovica Plasticni
Isus,** a za takvom su metodom kasnije posegnuli i poje-
dini drugi umjetnici.*®

Poput T. Gotovca koji se svojim anarhistickim izvedbama
odupirao zatvorenoj politosferi ondasnjega vremena, na
isti se nacin ono §to A. Peterli¢ prikazuje u svom niskobu-
dzetnom debitantskom ostvarenju uklapa, prema zapa-
Zanju Slavena ZeCeviéa u izvrsnom ¢lanku Naplavina
(2006), “u modernisticke otklone sve prisutnije u hrvat-
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skom filmu 1960-ih, preuzimajuéi karakteristike drukéijeg
(umjetnickog, art) filma od dominantnih i od vlasti pozelj-
nih narativnih okvira.” (Zedevié 2006: 219).2

Prilikom odredivanja jednog od mogucih znacenja/uloga
koje hepening T. Gotovca i njegovih suradnika ima u kon-
tekstu Peterliceva filma Slucajni Zivot potrebno je najprije
ukratko pojasniti glavne odrednice te filmske price, koje
je hepening sastavni dio. Radnja filma predstavlja epizo-
du iz Zivota introvertiranog i senzibilnog Filipa (Dragutin
Klobuéar), koji je ujedno i glavni akter, i njegova prijatelja,
prpodnog Stanka (lvo Serdar), dvojice mladi¢a koji se
bave neodredenim birokratskim poslom, uz to “politi¢nih i
sklonih sukobu sa sustavom”, ali samo u onoj mjeri koli-
ko im je potrebito za ciniéne komentare (usp. ZeCevié
2006: 218, 222). Utonulost u ispraznu Zivotnu rutinu,
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odnosno “svakodnevno ponavljanje istovremenog, posta-
je izvorom nezadovoljstva koji postupno vodi prema za-
stranjenju i padu.” (Zecevi¢ 2006: 220). Ubrzo nakon to-
ga protagonisti u sklopu jednog od svojih nocnih izlazaka
prisustvuju izvedbi hepeninga u nekoj neimenovanoj po-
drumskoj prostoriji.

Sekvenca “happ-performansa”, ¢ije je filmsko vremensko
trajanje nesto viSe od Cetiri minute, snimljena je tako da
se gledatelju omoguéuje naizmjenicno pracenje dvaju pa-
ralelnih zbivanja u istom prizoru, samog hepeninga i efek-
ta koji je imao na prisutne gledatelje. Drugim rijeCima, he-
peningu je dana uloga srediSnjeg zbivanja u sekvenci, dok
redatelj kadrovima otklona prati indikativne reakcije gla-
vnih junaka i preostale publike (njihove poglede, posturu,
geste i govorne komentare).'”

Analizirajuci reakcije protagonista tijekom trajanja hepe-
ninga, S. Zecevi¢ zamjecuje kako upravo Stanku pripada
vecina komentara, kao i zavrSno kukurikanje (Sto je aluzi-
ja na njegovu percepciju samoga sebe kao “pijetla” / alfa
muskarca u stvarnome Zivotu), prije nego se scena zatvo-
ri padanjem perja (usp. Zecevi¢ 2006: 222). Stankove pri-
pomene poput: Mir, srce! Hepening zahtijeva koncentra-
ciju ili To ti je u muzici Cisti zvuk, kojima u tom trenutku
pokusava osvojiti neku mladu djevojku, zapravo “podcrta-
vaju njegovu nagonsku nadmoc¢ nad Filipom” (usp. ZeCe-
vi¢ 2006: 222). No Filipova se suzdrzanost prema hepe-
ningu, kako nadalje napominje S. Ze€evi¢, moze objasniti
i time da “izvedba tematski i ne osobito suptilno dotice
njegov Zivot - trojica mladiéa na pozornici piju mlijeko
(kao Sto to redovno ¢ini i Filip), obu€eni su poput Cinovni-
ka te u sklopu izvedbe razbijaju nekakvu staru komodu,
gotovo preuzetu iz kakve podstanarske sobe u kojima
Filip redovito zavrSava.” (ZeGevi¢ 2006: 222-223). Uzevsi
u obzir ¢injenicu da je navedeni “happ-performans”, kako
je veé receno, originalno izveden godinu dana prije sni-
manja filma (napomenimo ovdje kako je A. Peterli¢ prisu-
stvovao toj prvoj izvedbi, prilikom Cega i odlucuje hepe-
ning snimiti; usp. Sercar 2012: 14), izbor “rekvizita” Koji-
ma se T. Gotovac tom prilikom sluZio mogao je utjecati na
Peterlicev svjesni odabir specifi¢nih filmskih motiva (troji-
ca Cinovnika u uredu, malo musko zajednistvo u koje ulazi
jedna djevojka, ormar/komoda u Filipovoj podstanarskoj
sobi u kojem su spremljene Struce kruha i flase mlijeka),
tako da se u filmu sadrzajno doima kao da (re-izvedeni)
hepening preslikava elemente iz Filipove svakodnevice.

Simbolika (re-)izvedbe prvog hrvatskog
hepeninga ili Sto se to u umu skriva

Kao uvod u analizu simbolickog aspekta prisutnog kako u
izvedbi, tako i u re-izvedbi Naseg happa, navedimo kako
je prema teoretiCaru hepeninga J.-J. Lebelu umjetnost
“oblik transmisije odredenih psihickih sila” (Lebel 1995:
229), dok umjetnicka forma hepeninga za njega pred-
stavlja sredstvo “omogucavanja ponovnog kontakta sa
sublimiranim seksualnim instinktima, dajuci izraz podsvi-
jesti i opredmecujuéi snove” (Lebel, prema Berghaus
1995: 299). “Interpolirajuci stvarni doZivljaj izravno u mit-
ski kontekst”, hepening postaje vise od samog tumacenja

Zivota, Cime “postulira duboku vezu izmedu zbiljskog i
imaginarnog.” (Lebel 1995: 227). J.-J. Lebel nadalje
naglasava kako svaki hepening posjeduje “mrezu znace-
nja povezanu sa specificnim psiholo$ko-drustvenim kon-
tekstom.” (Lebel 1995: 228). lako izvodacu hepeninga
pridaje gotovo hijerofantsku ulogu, J.-J. Lebel napominje
da je, za razliku od Samana koji “ritual obavlja strogo
postujuci odredenu dogmatsku kozmogoniju”, izvodac
hepeninga “u potrazi za kozmogonijom u samoj izvedbi,
nanovo otkrivajuci svijet.” (Lebel 1995: 230). U tom kon-
tekstu spomenimo i studiju Uda Kultermanna Art-Events
and Happenings (1971), u kojoj autor takoder prispoda-
blja umjetnike koji organiziraju hepeninge sa Samanima:
“(...) Saman ne stvara predmete, premda je on u primitiv-
nim drustvima uglavnom umjetnik, i kao takav djeluje,
odricuci se vlastite individualnosti i Zrtvujuci se za dru-
stvo. Cinjenica da se on pokriva prvim licem izaziva kod
drugih terapeutske oblike ponasanja. Viden u ovom svjet-
lu, hepening je posljedicom ekspresije modernog Saman-
izma.” (Kultermann 1971: 12). J.-J. Lebel istice da je dje-
lovanje izvodaca hepeninga “uvjetovano kolektivnim ne-
svjesnim”, postavljajuci umjetnicki izraz na razinu “gdje
cenzura vise nema utjecaja” (Lebel 1995: 230-232)
te zakljuCuje da je svim hepeninzima zajednicka “igra
instinkta, intenzifikacija osjecaja i socijalna agitacija”
(Lebel 1995: 237).

Potrebno je istaknuti da se ociti nedostatak logicnog i
konzistentnog narativnog tijeka, koji je prisutan u 18 he-
peninga u 6 dijelova A. Kaprowa, odrazio u mnogim dru-
gim hepeninzima toga vremena. Tako je vecina umjetnika
“razvila privatnu ‘ikonografiju’ predmeta i radnji svojih
djela”, a elementi njihovih umjetnickih izvedbi Cesto su
imali “odredene simbolicne konotacije”, ponekad bivajuci
i utjelovljenjem arhetipskih simbola (usp. Goldberg 2003:
114-115). Takoder treba uzeti u obzir da je mjesto doga-
daja koje umjetnik odabire za svoju izvedbu “bilo od veli-
ke vaznosti i 0 njemu se mnogo razmisljalo”. (Goldberg
2003: 118). C. Oldenburg je u tom kontekstu zabiljeZio da
je “mjesto na kojem se djelo odvija, taj veliki objekt, dio
efekta, i obi¢no prvi i najvazniji faktor koji odreduje doga-
daje; prirucni materijali su drugi, a glumci treéi.”
(Oldenburg, prema Goldberg 2003: 118). U skladu s na-
vedenim moguce je iznadi i protumaciti simboliku koja se

171



javlja u Nasem happu, a zatim i odrediti na koji se na¢in
ona uklapa (intencionalno ili ne) u Siri kontekst Peterli¢e-
ve filmske price.

Najprije navedimo kako je u Sercarovoj interpretaciji
Naseg happa simbolicko znacenje pojedinih elemenata
hepeninga (poput drobljenja ljuStura puZevih kucica,
bacanja kokosi i novinskih kugli napunjenih perjem koje
¢e u jednom trenutku ispuniti Citav izvedbeni prostor)
vezano uz motive prisutne u filmu Nula iz vladanja (Zéro
de conduite, 1933) francuskoga redatelja Jeana Vigoa i
predstavlja njihov citat (usp. Sercar 2012: 14). Aluzija je
jasna, s obzirom na to da je spomenuti film (poput Naseg
happa) nacin umjetnikova obracuna s represivnim institu-
cijama drustva (u Vigoovu slu¢aju ponajvise edukativnim
sustavom), dok “djecje metode revolta (koje ukljucuju ga-
danje hranom i jastucima)” izravno podsje¢aju na izved-
bene elemente prisutne u “predstavi” T. Gotovca i njego-
vih suradnika (usp. Zmak 2010).

No kako bismo simboliku Naseg happa promotrili iz jedne
druge vizure, u kontekstu psihoanaliticke teorije, prvo Sto
treba uogiti jest da se hepening izvodi u podrumu, odno-
sno prostoriji koja se fizicki nalazi ispod povrSine te uje-
dno mraénom i zagusliivom noénom klubu. Metaforicki
promatrano, Citavu izvedbu tako moZemo shvatiti kao
opredmecenie ili aluziju na kaos koji se krije u podsvijesti,
kao razotkrivanje potisnutih sila erosa i thanatosa koji iz
sjene/dubine pokusSavaju upravljati nasim ponaSanjem,
odnosno kao na prevlast niceovskog “dionizijskog” nace-
la u nama nad “apolonijskim”. U tom smislu (prema pret-
postavci koju ovdje iznosimo) sve elemente (ikonografiju)
prisutne u realizaciji hepeninga moZemo simbolicki pove-
zati ili s plodno$cu i Zivotnim nagonom ili s destrukcijom i
smréu.

Hepening izvode tri mladiéa i jedna djevojka, pri ¢emu
broj tri u freudovskoj psihoanalizi predstavija seksualni
simbol, a ujedno je i temeljni broj (Chevalier, Gheerbrant
1989: 709, 712), dok se uz muski element/princip “uvi-
jek vezuje emitiranje Zivotne snage” (Chevalier, Gheer-
brant 1989: 420). Ljusture puZevih kucica koje su raza-
sute po Citavoj prostoriji takoder sadrze seksualni sim-
bolizam: “analogija sa stidnicom, tvari, pokretom i slinom”
(Chevalier, Gheerbrant 1989: 546), no treba uzeti u obzir
i da je njihova “zadaca” tijekom hepeninga ispunjena
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¢inom njihove destrukcije/drobljenja (ponistenje glifa
temporalnosti i Zenske seksualnosti). U nekim kulturama
istom simbolizmu pripada i tamjan, ¢ija uporaba proizlazi
iz obreda oplodnje vezanih uz lunarni ciklus (Chevalier,
Gheerbrant 1989: 691) - prisjetimo se kako je u filmu pri-
sustvovanje hepeningu zapravo dio noénog provoda pro-
tagonista.

Mlijeko, koje sva tri izvodaca tijekom izvedbe piju, “savr-
Seni je simbol duhovne hrane” (dok je kruh koji konzumi-
raju “simbol ¢ovjekove sustinske hrane”), koji se obi¢no
povezivao i s Mjesecom (Cija je svjetlost mlije¢na), dok je
u mnogobrojnim predajama i simbol plodnosti - primjeri-
ce, “u staroegipatskim ritualima na Zrtvene se stolove oko
Ozirisova groba prolijevalo mlijeko, Sto je bogovima poma-
galo da svakoga jutra ponovno uskrsnu.” (Chevalier,
Gheerbrant 1989: 411-412). Kao simbol duhovne hrane
odreduje se i riza, koja je u zapadnjackoj kulturi ujedno i
simbol srece (Chevalier, Gheerbrant 1989: 562) - pose-
bice prigodom svetkovine vjen¢anja kada se baca na mla-
dence kao oblik Zelje za prosperitetom i plodnoséu, odno-
sno zastite od impotencije (Sto vuce podrijetlo jos iz asir-
skih rituala). Djevojka koja baca rizu na publiku moze se
promatrati kao arhetipski simbol boginje prirode/plo-
dnosti ili ljubavi/poZude, sli¢no ulozi koju je u Kaprowljevu
hepeningu The Courtyard (1962) imala njegova “djevojka
snova” (usp. Goldberg 2003: 114-115). Kako bi pojacao
tu seksualnu simboliku, u prvotnoj izvedbi hepeninga T.
Gotovac Koristi i slajdove iz Playboya, $to u filmskoj inaci-
ci nije prisutno, no zato je supstituirano nagim zenskim
modelom u ulozi “one koja baca rizu”.

Sjekire (falusni simboli) kojima e izvodaci demolirati dr-
veni kredenc, osim Sto su jasan amblem snage i razara-
nja, ujedno su i “simbol sjedinjenja/oplodnje zemlje i ne-
ba (sjekira probija zemlju i prodire u nju), a kada probija-
ju koru stabla/drveta smatraju se simbolom o$troumno-
sti/ulaZenja u srZ tajne i orudem oslobadanja” (Chevalier,
Gheerbrant 1989: 597) - u tom posljednjem kontekstu ih
moZemo promatrati i kao simbol Gotovéeve prakse anar-
histickog opiranja ondasnjoj ideosferi, §to je svakako pri-
sutno i tijekom izvedbe hepeninga.

Simboli¢ka funkcija perja u nekim je kulturama takoder
vezana uz plodnost (usp. Chevalier, Gheerbrant 1989:
496), dok se koko$ vezuje uz smrt/zagrobni Zivot, s obzi-

Allan Kaprow, The Courtyard, 1962., preuzeto sa mrezne stranice: http://onlycolorandlight.tumblr.com/post/29860200277/
allan-kaprow-the-courtyard-1962, kadar iz filma Slucajni Zivot (1969.), reZ. Ante Peterli¢

rom na to da se pojavljuie u mnogim ritualima orfickog
karaktera (usp. Chevalier, Gheerbrant 1989: 264). lako
kokosi, ipak, nisu bile zaklane, kako je to T. Gotovac nau-
mio, perje koje je ispunilo Citavu prostoriju mozemo pro-
matrati kao supstitut toga €ina, s obzirom da se prema
nekim tumacima perje smatra i simbolom Zrtve, odnosno
potvrde obavljenog obreda (usp. Chevalier, Gheerbrant
1989: 496).

Dakle, iz navedenoga proizlazi kako se cjelokupna ritual-
na izvedba Naseg happa i njegova alogicnost moze shva-
titi i kao simboli¢ki prikaz primordijalnih nagona Ida koji
predstavljaju destrukciju sustava drustvene “represije”
(destrukciju uémale svakodnevice kroz simbolizam uni-
Stenja drvenog kredenca za mlijeko) i traZe svoje rastere-
éenje, kako tu instancu liénosti tumadi Zeljka Matijasevié
(usp. Matijasevi¢, 2006: 51), odnosno kao slikovito pred-
stavljanje isprepletenosti nagona Zivota (prisutnost moti-
va koji upuéuju na seksualnost i plodnost, kao i onih koji
su pokazatelji nagona za samoodrzavanjem - konzuma-
cija hrane i pi¢a) s destruktivnim nagonima koji teZe raza-
ranju cjeline i povratku u anorgansko stanje (demoliranje
kredenca u mnostvo komadica, kaos koji je prema Go-

Metaforicki promatrano, Citavu izvedbu
tako mozemo shvatiti kao opredmecenje
ili aluziju na kaos koji se krije u podsvije-
sti, kao razotkrivanje potisnutih sila
erosa i thanatosa koji iz sjene/dubine
pokusavaju upravljati nasim ponasanjem,
odnosno kao na prevlast ni¢eovskog
“dionizijskog” nacela u nama nad

“apolonijskim”.

tovéevim navodima uslijedio pred kraj izvedbe, odnosno
zbrka kojoj svjedo€imo u zadnjim kadrovima sekvence re-
izvedenog hepeninga).

Ujedno je potrebno uoCiti kako se sekvenca hepeninga u
Peterlicevu filmu nalazi to¢no na sredini filma, kao svoje-
vrsna prekretnica nakon koje odnos likova pocinje zapa-
dati u krizu. Kada navedeno objasnjenje simbolike hepe-
ninga primijenimo na kontekst filmske price, odnosno
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kada premisu da je rije¢ o simbolickom prikazu nagona
poveZemo s glavnim likom Filipom, jasno se uocavaju
eros i thanatos kojima se Filip u drugom dijelu filma pre-
pusta - nakon izvedbe hepeninga pratimo Filipove ljuba-
vne sastanke s Ivom (djevojkom iz poduzeca) s kojom
ubrzo ima i intimni odnos, a svjedo¢imo i trenutku strasti
izmedu Filipa i djevojke njegova najmodavca (djelovanje
erosa). S druge strane, emotivna “bolest” koja obuzima
Filipa nakon ljubavnog kraha, kao i naposljetku fizicki
obracun s najmodavcem i Filipovo pijanstvo elementi su
thanatosa. Kraj filma, koji donosi povratak svakodnevnoj
rutini (odnosno onom §to je za okolinu prihvatljivo), znak
je da su nagoni u Filipovoj liénosti rastereéeni i ponovno
(barem na neko vrijeme) stavljeni pod kontrolu.

Na kraju rezimirajmo da je T. Gotovac, koji je u povijesno-
umjetni¢kim krugovima prozvan “anarho-ocem hrvatskog
performansa” (Marjani¢ 2012: 37), ujedno bivajuéi i
“ocem” prvog hrvatskog hepeninga, jos u svojim najrani-
jim akcijama uglavnom biljeZio svakodnevicu, ¢ime priva-
tno i svakodnevno postavlja u javni prostor. Njegovi su
performansi i hepeninzi “izazivali subverzije i raskid s
uobicajenom rutinom postojeéeg drustveno-politickog
poretka. Kao anarhisticne geste koje simboliziraju Zudnju
za slobodom od svih ogranicenja, njegove izvedbe odba-
cuju sve nametnute definicije idealnog umjetnika i politi-
Ckog subjekta kao neprimjetnog, poniznog radnika koji
pridonosi druStvenom napretku” (prema Kontejner
2009). Dva su autora, svaki svojim osebujnim stilom,
uspjeli kroz navedena djela izraziti kriticka stajaliSta
prema dominantnim/poZeljnim paradigmama u svijetu
umjetnosti - T. Gotovac (sa suradnicima) ritualno-anarhi-
stickom izvedbom NasSeg happa (“pravi je hepening
izgred”, obiavao je govoriti T. Gotovac; usp. Sercar 2012:
15), a A. Peterli¢ egzistencijalisticCkom studijom ispraznje-
na i otudena Zivljenja, usred koje je i umetnuta upecatlji-
va sekvenca navedenog hepeninga. Imajuéi u vidu s
jedne strane hepening ¢ija formalna struktura ukljucuje i
projekcije, a s druge strane film u kojem se pojavljuje
snimka hepeninga, jednostavno mozemo zakljuciti Gotov-
¢evom maksimom Sve je to movie!, kojom je umjetnik obi-
Cavao lakonski sazimati nit vodilju svoga stvaralastva -
nadopunjavanje i ispreplitanje medija.
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Kako uocava E. Lucie-Smith, pritom je zanimljivo istaknuti
da “navedena definicija manje odgovara umjetnicima koje
je M. Kirby zanemario.” (Lucie-Smith 1978: 400).

Prema odredenju M. Suvakovica, americki hepening karak-
terizira “ispunjavanje/nagomilavanje prostora industrijskim
proizvodima (uz stvaranje umjetnih zvukova i buke) koji isto-
vremeno pokazuju prostor kao smetliste i robnu kucu, a po-
vezan je s neodadom i fluksusom. Time se prostor i dogadaj
pretvaraju u sliku/kolaz modernog potroSackog drustva,
dok se kriticki potencijal usmjerava na otkrivanje i pokazi-
vanje apsurdnosti svakodnevnice.” (Suvakovié 2005: 255).
Posebnu struju ¢ini japanski hepening, koji “povezuje rezul-
tate americke neodade s japanskom zen-tradicijom i isto-
Enjackim erotskim ritualima”, odnosno on nastaje kao “eg-
zoticni i egocentricni eksces umjetnika koji ritualizira duho-
vne i seksualne aspekte ponasanja umjetnika.” (Suvakovié
2005: 255).

Fluksus pripada “dadaistickoj i postdiSanovskoj tradiciji
umjetnickog aktivizma i direktnog djelovanja u spajanju
7ivota i umjetnosti.” (Suvakovié 2005: 226).

“U okviru jedne od ideoloskih pretpostavki nove avangarde
u prvoj fazi dominirala je teznja za demokratizacijom umjet-
nosti.” (Marjani¢ 2007/2008: 172). U to vrijeme, “s obzirom
na svijest o nadirucoj komercijalizaciji, na djelu su bili i
zadnji oblici drZavno-politickog usmjeravanja kretanja u
umjetnosti. Nasuprot galerijskog sustava i njegove zatvore-
nosti, kao moguci kanal umjetni¢kog djelovanja pojavijuje
se ‘ulica’.” (Molnar 2007: 34). “Umjetnici Sezdesetosmaske
studentske pobune protiv Velikih PolitiGkih Oceva i moéi na
vlasti poCeli su se oslobadati institucionalnih okvira main-
stream kulture, translocirajuéi radove u studentske centre i
javne prostore - od ulica, trgova i parkiralita do gradskih
smetlista.” (Marcoci 2002: 13, Marjani¢ 2007/2008: 172).
U tom kontekstu treba promatrati i djelatnost zagrebackog
Studentskog eksperimentalnog kazalista (SEK), koje se jav-
inspirirano djelima Antonina Artauda, epskog teatra, ameri-
¢kog hepeninga i Living Theatera.” (Lon¢ar 2008: 111).
Njihovu Zamjenu $eSira (izvedenu na otvorenju izlozbe Julija
Knifera, 1966) te Pogled u nebo, pogled u zemlju Tihomir
Milovac smatra hepeninzima “priredenima za osobnu zaba-
vu” (usp. Milovac 2002: 145).

Tada je to bio “plesnjak”, a povremeno su se tamo odrzava-
le i predstave i drustvene veceri. Ivica Gorjup predlozio je
upravi da bi se podrum, u kojem su se ¢uvali ugljen i drva,
mogao iskoristiti za izvaninstitucionalne priredbe (usp.
Gotovac 2002: 6 i Trbuljak, Turkovi¢ 2003: 30).

T. Gotovac upotrebljava navedeni termin u razgovoru objav-
lienom u dvotjedniku Zarez 83/2002, str. 6.
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Napomenimo kako je “golotinja” u SFRJ bila zabranjena
(usp. Stipanci¢ 1998).

Za detaljniji opis hepeninga vidi razgovor s T. Gotovcem
objavljen u umjetnikovoj monografiji, kao i u dvotjedniku
Zarez 83/2002, str. 6, kao i s H. Sercarom u dvotjedniku
Zarez 333/ 2012, str. 14.

Gotovéeva nerealizirana namjera rezanja koko$jih glava i
ispisivanja krvavih tragova po zidnim plohama (kao sredstvo
Sokiranja i izraz anarhije) izvedbeno je (ali ne i konceptual-
no) analogna radovima kubanske umjetnice Ane Mendiete,
koja je nekoliko godina kasnije, to¢nije sredinom 1970-ih,
izvodila seriju performansa, svojevrsno akcijsko slikarstvo
krvlju, ali sa znagenjem usko vezanim uz feministicku sferu
- za autoricu je taj Cin predstavljao ritualno ociscenje i
afirmaciju njezina statusa kao Zene-umjetnice (usp. Jones
2003: 63).

Nakon navikavanja gledatelja na takav koncept “fluidnog”
prostora moguce je vratiti se jedinstvenom mjestu izvedbe,
jer ga se tada vise nece doZivljavati kao stati¢no i poveziva-
ti s tradicionalnim kazalistem (usp. Kaprow 1995: 198).

A. Kaprow smatrao je velike Pollockove dripping-slike ambi-
jentalnim umjetnickim radovima koji su naznacivali proSire-
nje preko ruba platna prema promatracevu fizickom prosto-
ru te je u tom smislu izjavio da “nas je Pollock smjestio u
poziciju u kojoj moramo postati zaokupljeni, ak i impresio-
nirani prostorom i predmetima nasega svakodnevnog Zivo-
ta.” (Kaprow, prema Arnason 2009: 489).

Radni naslov filma bio je Happening, ali kako se u to vrije-
me pojavio americki film istoga naslova, A. Peterli¢ mijenja
naslov filma u Slucajni Zivot. Film je snimljen u samostalnoj
i nezavisnoj produkciji FAS-a (Filmski autorski studio,
Zagreb).

U Stojanovicev film Plasticni Isus uvrsten je (osim scene iz
Slu¢ajnog Zivota, u kojoj se tijekom hepeninga izvodaci i
publika medusobno nabacuju kokoSima) i kratki prikaz
Gotovceva prvog performansa u javnom/urbanom prostoru
(i ujedno njegova prvog javnog ogoljavanja) poznatog kao
Streaking - Tréanje u centru glavnog grada (12. svibnja
1971), prilikom kojega nag pretréava beogradsku Sremsku
ulicu, pritom uzvikujuci "Ja sam nevin!”.

Primjerice, prvi javni performans zadarskog umjetnika Jo-
sipa Zankija, izveden na projekciji filmova Zdravka Mustaca
u Kino klubu Split 1987. godine, dokumentiran je kao takav
u filmu Borisa Poljaka Geronimo je mrtav (usp. Zanki 2008:
30). Sekvence iz navedenih filmova (koje predstavljaju zabi-
liezbu odredene umjetnicke izvedbe/umjetnikova djelova-
nja) moZemo svrstati pod kategoriju filmskog performansa,
odnosno “performanskih filmova” (kako ih odreduje teoreti-
Car filma Hrvoje Turkovi¢) u kojima se izvode Eesto besmi-
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slene ili trivijalne radnje ‘za kameru’, tj. za publiku, a medu
koje spadaju i filmovi Kap po kap do zdrave kose (1966) lve
Lukasa ili S (1966) T. Gotovca (Turkovi¢ 2012: 311), kao i
videoperformansi umjetnickog dvojca Ivekovi¢-Martinis.
Opisujuci ovdje hepening/performans i njegovo biljeZenje
na filmu, spomenimo jos i kategoriju tzv. para-hepeninga, tj.
“primjenu iskustava hepeninga na filmski eksperiment,
ostvarenu radom njujorSkog udruZenja New American
Cinema Group, zatim filmovima velike duzine (24 sata)
Andyja Warhola te kinoplastikom Stana Vanderbeeka, koja
pociva na upotrebi vise projektora istovremeno.” (Suvakovié
2005: 254).

Peterlicev Slucajni Zivot, kako navodi S. ZeCevi¢, dijeli “s
umjetnickim filmom neke jasne karakteristike poput nagla-
Sene epizodiénosti, odnosno popustanja odnosa izmedu
uzroka i posljedica unutar sizea filma” (to je analogno logi-
&koj nepovezanosti karakteristicnoj za hepening) te “izved-
benog postavljanja radnje u razliite prostore koji podcrta-
vaju i odreduju Zivotni prostor likova.” (ZeCevic 2006:
221-222).

Prema H. Turkovicu, takvi tipovi kadrova “sluze kao svojevr-
sni komentari srediSnjeg zbivanja” (re-izvedba Naseg hap-
pa), a “ucestalo se upotrebljavaju i u komedijama kako bi
pripremili na komicki efekt u srediSnjem zbivanju i svojom
ga reakcijom pojacali” (Turkovi¢ 2008a), Sto se ovdje sva-
kako odnosi na zavrdnicu u kojoj se izvodadi i publika medu-
sobno gadaju papirnatim loptama i koko$ima, uz raznolike
povike, navijanje i smijeh.
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