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Subverzija normativizacije æenskog roda kroz
estetski Ëin samo-promatranja: studija sluËaja
digitalne umjetnice Molly Sode*

Izvorni znanstveni rad.
PrihvaÊen za tisak 5. 7. 2017.

Neda RADULOVI∆
Beograd

UVOD ‡ KONTEKSTUALIZACIJA DIGITALNE
UMJETNOSTI MOLLY SODE

Molly Soda je umjetniËko i korisniËko ime,
odnosno alter ego (internet persona) iza kojeg stoji
Amerikanka Amalia Soto. Soto je u vrijeme prolifera-
cije bloga, forme koju je omoguÊio internet, kao
studentica fotografije na njujorπkom univerzitetu
NYU Tisch, School of Arts, u okviru studentskog pro-
jekta napravila Tumblr stranicu Molly Soda. Soto je
time zapoËela viπegodiπnji projekt u okviru kojeg Êe
razviti viπe digitalnih izvedbi u razliËitim formama:
prije svega digitalni fanzini, GIF-ovi (eng. GIF), video
izvedbe i selfiji (eng. selfie). Ipak, najveÊu publiku i
vidljivost ostvarila je briπuÊi granice izmeu uloga
korisnika (eng. user) i umjetnika, na razliËitim druπ-
tvenim mreæama (Tumblr, Facebook stranica Molly
Soda, Instagram bloatedandalone4ever1993) i internet
platformama (npr. YouTube kanal Molly Soda).
Amalia Soto, dakle, razliËite web-platforme koristi
ujedno kao korisnica i kao umjetnica, tako πto je
koristila naloge (koji se Ëesto koriste i tumaËe kao
privatni nalozi) da objavljuje razliËite umjetniËke
radove, od selfija, preko GIF-ova do videa. Upravo
zbog ovog pomicanja utvrenih uloga (korisnik/
umjetnik), njeni radovi Ëesto su prihvaÊeni kao kon-
troverzni i praÊeni brojnim komentarima, diskusijom,
kritikom, osporavanjem i oduπevljenjem. Zbog veli-
kog broja pratilaca (Tumblr ‡ preko 30.000, Instagram
‡ preko 60.000), samim tim i utjecaja koji ima na svoju
publiku,1 popularni mediji okrenuti subkulturnim

trendovima (Dazed, ID, BuzzFeed, Huffington Post,
Rolling Stone, Vice), ali i populistiËki (Daily Mail) i
mainstream mediji (Guardian) nazivaju je Tumblr
zvijezdom/kraljicom, web-cam princezom i sliËno.

Molly Soda u velikoj mjeri ujedno je utjecala i
predstavljala estetski izraz koji je uzeo maha na
Tumblr platformi, a koji se u popularnom diskursu
prepoznaje kao Tumblr estetika, odnosno kako su je
kritiËarka-kuratorica Alicia Eler i spisateljica-per-
formerica Kate Durbin u seminalnom tekstu nazvale:
“estetika Tumblr tinejdæerki” (eng. The Teen-Girl
Tumblr Aesthetic). ObjaπnjavajuÊi razloge za rodno-
starosnu karakterizaciju ovoga estetskog pravca, auto-
rice piπu:

Multimedija

* Ovaj rad je nastao u okviru seminara “SemiotiËka teorija
teksta” u konzultacijama s profesoricom Enisom Uspenski, na
Fakultetu Dramskih Umetnosti, doktorske studije, odsjek: teorija
i historija.

1 Tumblr stranica The Molly Soda try hards arhivira fotografije
drugih korisnika Ëije fotografije/selfiji sliËe Molly Sodi, vidjeti
viπe na URL: http://mollysoda-try-hards.tumblr.com/.

Autorice æele pojasniti da estetika Tumblr tinejdæerki
nije niπta viπe nego to ‡ estetski pravac. Iako su veÊina
praktiËarki ovog pravca “doslovno” tinejdæerke, to ne
znaËi da su svi koji rade u ovoj maniri roeni kao
bioloπke æene, niti da su svi u æivotnoj dobi izmeu
dvanaeste i devetnaeste. ShvaÊamo da Êe neki ovo pro-
tumaËiti kao kontradiktornost, ali suπtina ove estetike
se, po svemu sudeÊi, vrti oko ranjivosti i naracija u
prvom licu (nasuprot projekciji idiliËne mladosti na
“drugog”). Ali “tinejdæerstvo” je socijalni konstrukt,
ideja koja postoji u kulturnoj svijesti. Ono skoro nikad
nije bilo previπe doslovno. Estetika Tumblr tinejdæerki
je takoer ideja, pokuπaj da se artikulira uzbudljiv kul-
turoloπki pokret koji se skoro pojavio na Internetu, tamo
gdje su identiteti fluidniji. (Eler, Durbin 2013)

FokusirajuÊi se na sentimente ranjivosti i æenskog
odrastanja (gubljenje nevinosti, tjelesne promjene ‡
npr. menstruacija, dlakavost), kao i samo-objektifi-
kaciju nekolicine Tumblr umjetnica, meu kojima je
Molly Soda, Eler i Durbin promoviraju ideju utje-
lovljenja u/usprkos imaterijalnosti inherentnoj digi-
talnom formatu. IstiËuÊi utjecaj uπeÊerene/pastel/
kawai pop-kulture (eng. bubble-gum pop-culture),
Eler i Durbin definiraju Tumblr tinejdæersku estetiku
kao posebnu aproprijaciju kulturalnih (dodat Êemo i
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kliπeiziranih æenskih) sadræaja kroz veoma intiman
fokus, naraciju iz prvog lica, kroz tijela autorica koja
su ujedno i vlastiti umjetniËki objekt/instrument. Pro-
matranjem Tumblr platforme kao estetski vrlo speci-
fiËne arhive, koja operira kroz kontrastirajuÊa znaËe-
nja prije svega privatnog/javnog, ali konceptualnog/
tjelesnog, Elen i Durbin su zapravo uπle u trag tenden-
cijama koje Êe nadiÊi konkretnu platformu i nastaviti
svoj razvoj u πirem kontekstu kako digitalne (femi-
nistiËke) umjetnosti, tako i na drugim druπtvenim
mreæama kao πto su Instagram ili Snapchat.

OgraniËene Tumblr platformom, Elen i Durbin
ne promatraju eksplicitno ideoloπke, politiËke i femi-
nistiËke aspekte ove estetike. Meutim, ako proma-
tramo umjetnost Molly Sode izvan Tumblr platforme,
a posebno u kontekstu drugih digitalnih umjetnica-
fotografkinja kao πto su Petra Collins, Arvida By-
strom, Molly Matalon i Maisie Cousins, u prvome
planu istiËe se de-tabuizacija æenskog tijela, odnosno
kritika i subverzija restriktivnih normi koje se pripi-
suju pojmu æenstvenosti, a koja se takoer vezuje za
fenomen “muπkog pogleda”, odnosno perspektivu za-
padnog/falocentriËnog diskursa, u kojem æena zauzi-
ma objektnu poziciju i definira se iskljuËivo u odnosu
na muπkarca (i kroz njegovu vizuru). Osvrt na femi-
nistiËku perspektivu iz koje nastupaju ove (i mnoge
druge) umjetnice omoguÊava nam da preciznije sa-
gledamo njihovu poziciju, i to u kontekstu druπtvenog
angaæmana. Spomenute umjetnice-fotografkinje na

izvjestan su naËin utvrdile i predstavljaju estetiku
otpora u odnosu na medijske reprezentacije æenskog
tijela, na vrlo eksplicitan aktivistiËki/umjetniËki naËin.
Petra Collins je izbila u æiæu javnosti nakon burno
ispraÊenog teksta koji je objavila na internet portalu
Huffington Post, a koji se ticao fotografije njene ma-
ljave bikini zone, koju je Instagram cenzurirao, navo-
deÊi kao razlog naruπavanje pravila objavljivanja na
toj mreæi (Collins 2013). Sve gore navedene umjetnice
iskusile su cenzuru Instagrama, a Molly Soda i Arvida
Bystrom ureuju knjigu koja predstavlja arhivu cen-
zuriranih selfija koje su im nakon poziva na suradnju
slale razliËite umjetnice/korisnice sa sliËnim iskustvi-
ma.2 Sukob s jednom platformom ‡ Instagramom,
moæe djelovati kao efemerni, elitistiËki, Ëak apsurdan
problem u odnosu na prividnu anarhiËnost interneta
kojim dominiraju pornografski sadræaji, a koji nespu-
tano komodificiraju veoma razliËite reprezentacije
æenskih tijela. Ipak, ono πto ove umjetnice izraæavaju,
i to zahvaljujuÊi cenzuri Instagrama, jest s jedne strane
uËitavanje/upisivanje pornografskog diskursa u svaku
reprezentaciju (pa i auto-reprezentaciju) æenskih tijela,
a s druge strane dekonstrukciju i subverziju norma-

Prilog 1. Molly Soda, fotografirala Arvida Bystrom Prilog 2. Kathleen Hanna, urednica fanzina Riot grrrl,
frontmenica benda Bikini Kill

2 Vidi viπe u Tish, Wienstock, “Arvida Bystrom and Molly
Soda are making a book out of all your censored selfies”, URL:
https://i-d.vice.com/en_us/article/arvida-bystrm-and-molly-soda-
are-making-a-book-out-of-all-your-censored-selfies, pristupljeno:
16. 9. 2016.
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tivnog æenskog tijela, kao i mita o æenstvenosti iz
perspektive falocentriËnog, patrijarhalnog diskursa.
Ipak, radovi ovih umjetnica variraju u kontekstu femi-
nistiËke perspektive koju zauzimaju i naËinima na koje
izraæavaju otpor prema regulaciji æenske samo-repre-
zentacije. Ono πto je vaæno istaÊi jest da Molly Soda
i spomenute umjetnice, prikazivanjem karakteristika
æenskih tijela koja su odsutna: skrivena, cenzurirana,
eliminirana iz javnog diskursa (vidi prilog 1), razotkri-
vaju i dekonstruiraju prisustvo naturalizirane norma-
tivizacije izmijenjenih/depiliranih/operiranih, foto-
πopiranih æenskih tijela, koja ne podleæu cenzurama
(Ëak ni na Instagramu).

U cilju daljeg tumaËenja digitalne umjetnosti
Molly Sode, u kontekstu izvoenja æenskog roda i
feministiËkih reprezentacija æenskih tijela, osvrnut
Êemo se na digitalne formate u kojima stvara Molly
Soda, i to sagledavanjem kroz i uz pomoÊ tumaËenja
analognih formata iz kojih su nastali ‡ fanzini, publi-
kacije koje su imale velik utjecaj na πirenje femi-
nistiËkog pank pokreta devedesetih, posebno pokreta
Riot grrrl i fanzin Bikini Kill (vidi prilog 2).

FANZINI I RELACIJSKA ESTETIKA
FEMINISTI»KOG PANK POKRETA
DEVEDESETIH

Namjera ovog dijela rada je da, analizom ana-
lognog formata fanzina, a posebno u kljuËu relacijske
estetike i feministiËkog pank pokreta devedesetih,
pruæi uvid u historijski utjecaj analognih fanzina na
digitalne fanzine, koji su glavna umjetniËka forma u
kojoj radi Molly Soda, ali i da teorijski obrazloæi
razliËite aspekte analogne forme, koji se Ëesto pripi-
suju ekskluzivno digitalnim formama, a koji su, u
nastavku Êe se pokazati, veÊ bili prisutni u analognoj
formi. U tom smislu, ovaj rad zauzima teorijsku
poziciju koja je u implicitnoj polemici s perspektivom
tehnoloπkog/medijskog determinizma, zalaæuÊi se za
post-strukturalistiËke/post-marksistiËke i dekon-
struktivistiËke pristupe koji se fokusiraju na procesual-
nost i performativnost, a ne na progres, na relacijske
i afektivne aspekte, umjesto na strukturu i datost for-
me.

Fanzini su jedan od glavnih vizualno-tekstualnih
tragova DIY kulture i podrazumijevaju razliËite vrste
i oblike diskusija, proglasa i/ili komentara u vezi s
dotiËnom kulturnom grupom. Stephen Duncombe je
na temelju dugogodiπnjeg istraæivanja razliËitih
publikacija doπao do sljedeÊih πirokih podgrupa: ZF
ili znanstveno-fantastiËni fanzini (od tridesetih godina
dvadesetog stoljeÊa), muziËki fanzini (mogu biti
fokusirani na jedan bend, ali i na muziËki pravac),
najËeπÊe su pank i alternativni fanzini ‡ devedesetih
su bili najËeπÊa vrsta, posebno u Sjedinjenim Ame-
riËkim Dræavama. Osim ovih, Duncombe navodi
sljedeÊe grupe: sportski, televizijski i filmski, lokalni
se bave lokalnom underground scenom, najavljuju i

komentiraju dogaaje i sliËno, liËni fanzini su zapravo
dnevnici otvoreni za javnost ‡ mogu pratiti dnevne
dogaaje, kao i druga dnevniËka promiπljanja i
zapaæanja pisca (Duncombe 2008: 15).

Fanzini su publikacije za marginalce koje piπu
drugi marginalci ‡ oni su uvijek usmjereni na vrlo
specifiËnu kulturnu grupu ljudi kojoj autori pripadaju.
Duncombe definira prototip urednika fanzina kao
“gubitnika koji se time diËi” ‡ odnosno samosvjesnog,
ponosnog gubitnika, πtrebera koji je ne samo inter-
nalizirao, veÊ usvojio i personalizirao etiketu “gubit-
nika” koji spremno istupa iz svoje pozicije i putem
publikacije komunicira sa sebi sliËnima. “Pobjednici
dobivaju moÊ, bogatstvo i medijsku reprezentaciju.
Veliku veÊinu Amerikanaca Ëine gubitnici. Zahvalju-
juÊi fanzinima, gubitnici dobivaju vidljivost” (Dun-
combe 2008: 25). Reprezentacija se ostvaruje kroz
samoreprezentaciju, autori fanzina djeluju, utjeËu
(imaju agency) u okviru svog kulturnog miljea, od-
nosno vraÊaju ono πto im mainstream kultura uzima
‡ priliku da se zaista identificiraju i komuniciraju u
svojoj sferi interesa.

U tom smislu, fanzini spadaju u ono πto John Fiske
definira kao popularnu kulturu uopÊe, odnosno “reak-
cija na sile dominacije”, koje u sluËaju DIY fanzina
svakako nisu njihov dio (sila dominacije), veÊ nastaju
u otporu, kao dio πirih kontra-hegemonih procesa
(Fiske 2001: 10). John Storey polazi iz neo-gram-
πijanske pozicije i postavlja pitanje participacije u
industriji popularne kulture ‡ moæemo li, konzum-
acijom subverzivne ideologije kao proizvoda suvre-
mene kapitalistiËke industrije i odræavanjem statusa
quo,3  popularnu kulturu en general vidjeti onako kako
je Fiske tumaËi ‡ kao reakciju, bunt ‡ kao “prole-
tersku”, odnosno kulturu “obiËnih” i potlaËenih ljudi?
Storey ovaj fenomen ideoloπkog prilagoavanja ili
mutiranja kapitalizma vidi kao “komodifikaciju sim-
boliËkih vrijednosti” (Storey 2009: 198), a ne kao
subverzivnu konzumaciju, πto je jedan sasvim drugi
fenomen. Ono πto je za kontekst kako analognih, tako
i digitalnih fanzina vaæno, jest razdvajanje dviju
kulturnih ekonomija: produkcije i konzumacije, kao
i razumijevanje dijalektike izmeu “procesa proiz-
vodnje i aktivnosti koje podrazumijevaju konzuma-
ciju” (Storey 2009: 200), zato πto fanzini pomiËu i
briπu granice izmeu ovih aktivnosti ‡ uloge su fluidne
i mijenjaju se zajedno s kontekstom koji generiraju.

Fanzini su oËit izraz nedovoljne reprezentacije u
popularnoj kulturi, nedovoljne vidljivosti i pobune
konzumenata protiv industrijske verzije popularne
kulture, odnosno dominantne, medijske kulture (koja
je u ovom kontekstu takoer popularna kultura).
Fanzini su magazini za fanove odreene (sub)kulture,
koje samostalno i u svojoj organizaciji, prave takoer

3 Storey daje primjer kupovine subverzivnog, antikapita-
listiËkog rap benda (Ruthless Rap Assassins) koji izdaje ideoloπki
par excellence kapitalistiËka produkcija EMI (Storey 2009: 198).
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fanovi. Napuπtanjem teorija o jedinstvenom i nepri-
kosnovenom autoru, djelomiËno se relativizirala pre-
dodæba o fanovima kao “histeriËnim” i opsesivnim
konzumentima popularne kulture. Usprkos tome πto
popularnu kulturu vidi iskljuËivo kao proizvod indu-
strije, Fiske prepoznaje participatornu ulogu publike
i to na polju recepcije, odnosno na semiotiËkom planu:

Kada se industrijski tekst sretne sa svojim fanovima,
njihovo su-djelovanje ga ujedinjuje i prerauje, tako
da trenutak percepcije postaje trenutak produkcije u
kulturi fanova. (Fiske 1993: 10)

Ovdje veÊ neminovno dolazimo do usporeivanja
s blogovima, fan siteovima i naravno digitalnim fanzi-
nima. U digitalnim formatima se, zahvaljujuÊi tehno-
loπkim promjenama, materijalizirala i aktualizirala
recepcija u vidu direktne komunikacije s djelom i
autorom, preπavπi tako sa semiotiËkog na plan mate-
rijalnosti. U radu “Inboks pun” (eng. Inbox full), Molly
Soda bavila se fenomenom recepcije, kao i preispiti-
vanjem granica koje dijele umjetnika i publiku u kon-
tekstu vlastitoga digitalnog projekta (arhive fotogra-
fija, GIF-ova i videa koje je postavila na svoju Tumblr
stranicu). U desetosatnoj verziji koja je dostupna na
YouTube kanalu, Molly Soda kontinuirano, bez dava-
nja odgovora, Ëita komentare i pitanja posjetitelja
njene Tumblr stranice i na taj naËin “izvodi svoju
online slavu kao ogledalo u kom se reflektira internet
kultura.”4

U nastavku Êemo pokuπati, na primjeru pokreta
Riot grrrl i fanzina Bikini Kill, pokazati da su partici-
pativnost i kolektivno autorstvo jedne od najvaænijih
karakteristika fanzina u analognom formatu, ne samo
kao formalne preteËe digitalnih fanzina i feministiËkih
blogova, veÊ i kao direktan estetsko-politiËki utjecaj
na umjetniËku perspektivu iz koje djeluje Molly Soda.

Prije Riot grrrl pokreta, (ameriËka) pank scena
je bila ekskluzivno “muπka”, odnosno æenama u panku
dodijeljena je uloga promatraËa ili pasivne publike,
fanova ili djevojaka benda (eng. groupies). S pokre-
tom Riot grrrl i feministiËkim pank fanzinima oko
benda Bikini Kill (Jigsaw, Bikini Kill), æene na prije
svega ameriËkoj pank sceni dobivaju vidljivost
(utjecaj, agency) i formiraju platformu preko koje se
mogu se izraziti, ali i organizirati i komunicirati.
Sadræaj prvih brojeva Bikini Kill fanzina preuzet je iz
istraæivanja pokreta Riot grrrl autorice Sare Marcus,
da bih ukazala na nevjerojatnu sliËnost internet blo-
govima:

Fanzin je osudio “generalni manjak æenskog utjecaja
(girl power) u druπtvu generalno, a posebno u pank-
rock underground kulturi” i sadræao je joπ tekstove/
savjete na teme: kako probuπiti policajcu gume i kako
odlijepiti poπtanske markice tako da se mogu ponovo
koristiti. Na jednoj stranici stajale su najave za koncerte

i druge dogaaje benda Bratmobile, planirane za to
ljeto. Na drugoj stranici najavljeni su dogaaji za bend
Bikini Kill, a na treÊoj stranici oglaπeni su drugi
feministiËki pank fanzini (Girl Germs, Jigsaw, Chain-
saw, Teenge Gang Debs itd.). Na pola stranice ispisano
je “Clarence Thomas ti nije prijatelj” (sudac na sluËaju
Anite Hill). (Marcus 2010: 115)

Dakle, fanzini Bikini Kill pisani su u kratkom
periodu, bez pretenzija na profesionalizam i pro-
miπljenu formu ili sadræaj magazina. S druge strane,
definicija bloga na Oxford rjeËniku glasi:

Redovno obnavljan site ili web-stranica, koju obiËno
piπe pojedinac ili mala grupa autora, napisana u nefor-
malnom ili razgovornom stilu.5

Od Ëetiri karakteristike vidimo da se tri potpuno
preklapaju, iz Ëega moæemo zakljuËiti da internet
figurira mnogo viπe kao “mjesto” na kojem se reali-
zira, nego naËin na koji se realizira odreeni sadræaj/
publikacija. Brzopotezni, kratki, osobni tekstovi, s
tonom i u stilu “praktiËne primjene” karakteristiËni
su Ëak i za one dijelove fanzina koji govore o “revo-
luciji” i “revolucionarnom stilu”. Digitalni fanzini u
potpunosti preuzimaju formu analognog prethodnika.
Osim πto digitalni fanzini nemaju opciju direktnih
komentara korisnika (za razliku od bloga), s analog-
nim prethodnicima dijele politiËko-estetsku pretpo-
stavku o otporu prema dominantnim medijskim repre-
zentacijama.

Duncombe zakljuËuje da su fanzini i underground
kultura “manifestacija vizije onoga πto je Antonio
Gramsci nazvao kontra-hegemona kultura ‡ kultura
koja nastaje iz nezadovoljstva i pruæa kontra-viziju
druπtva. Reakcijom protiv dominantne kulture i nado-
vezujuÊi se na zaostale modele patrijarhalne kulture,
zajednice okupljene oko fanzina proglasile su svoj
alternativni sistem znaËenja i reprezentacije” (Dun-
combe 2008: 185). PrepoznajuÊi dominantnu osobinu
“potencijala” za politiËki otpor, Duncombe polazi od
Gramscijeve politiËke teorije, koja pravi jasnu razliku
izmeu kulture i politike (politiËke akcije) i nadove-
zujuÊi se na podjelu koju je prvobitno napravio Eric
Hobsbawm (politiËki i pre-politiËki pokreti), smjeπta
underground i kulturu fanzina u pre-politiËki pokret,
s “banditima i religioznim fanaticima koje je Hobs-
bawm izuËavao, koje Ëine “ljudi koji joπ uvijek nisu
pronaπli, ili su tek poËeli pronalaze, specifiËan jezik
‡ kojim se mogu izraziti svoje teænje u odnosu na
svijet” (Duncombe 2008: 185).

U ovom liminalnom prostoru, Duncombe pre-
poznaje “potencijal za politiËku revoluciju”, a dodat
Êu da upravo nerealiziranost potencijala daje ovom i
ovakvim pokretima (uæivo, u magazinima ili online),
performativni karakter i da je upravo taj meu-prostor,
onaj u kojem se dogaa zajedniπtvo i koji ih razlikuje.

4 Vidjeti viπe u najavi za Phillips aukciju, URL: https://
m.paddle8.com/work/molly-soda/20878-inbox-full.

5 URL: http://www.oxforddictionaries.com/definition/
english/blog, poslednji pristup: 09/07/2106
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Taj prostor povezivanja zapravo omoguÊava joπ jedan
‡ estetski nivo, s kojeg konaËno moæemo sagledati
ove forme, bilo da su digitalne ili analogne u svom
tehnoloπkom formatu.

Bourriaud predlaæe termin: “relacijske estetike”
s idejom da u suvremenim sekularnim druπtvima
umjetniËko delo, odnosno mjesta na kojima se izlaæu
djela (npr. galerije) preuzima ulogu koju su nekada
imala religiozna okupljanja (nedjeljom, za vrijeme
misa ili praznika). Dakle, Bourriaud smatra da je este-
tika suvremene umjetnosti “relacijska” ‡ da ima za
cilj pruæanje platforme za povezivanje publike i
sudionika na jedinstven naËin. Bourriaud za graenje
ovog koncepta, nadovezuje na filozofsku tradiciju
koju je utemeljio Louis Althusser ‡ odnosno mate-
rijalistiËku post-marksistiËku kontinentalnu filozofiju.
Materijalizam susreta ili kritiËki materijalizam “polazi
od nepredvidljivosti svijeta koji nema veÊ utvreno
porijeklo ili Smisao ili Razum koji bi ga opskrbio
svrhom” (Bourriaud 1998: 50). Dakle, kljuËni u defini-
ranju “relacijskih estetika” su neposrednost, pove-
zivanje i meuljudski odnosi. Kako koncept konzu-
macije sve viπe zauzima prostor komunikacije, ujedno
i pruæa temelj za razvijanje relacijskih estetika, pro-
matran u πirem kontekstu estetike otpora kao kontra-
-hegemone prakse: “Idealni subjekt druπtva viπka
svodi se na stanje konzumacije vremena i prostora.
Neizbjeæno, nestat Êe sve πto se nema træiπnu vrijed-
nost. Nedugo zatim, neÊe biti moguÊe uspostaviti
odnose meu ljudima van træiπne arene” (Bourriaud
1998: 10). Bourriaudova hipoteza zapravo je opis
svijeta/realnosti u odnosu na koji figurira opozicijski
potencijal prostora galerije, ali i semiotiËki prostor
fanzina, fan arta ili blogova, bilo analognih ili digi-
talnih.

Kada su u pitanju fanzini ‡ jasno je da oni gene-
riraju dalje odnose (sami fanovi su autori, Ëitaoci Ëesto
doprinose sadræaju zato πto se brojevi izrauju u od-
nosu na komentare, ali se Ëesto i objavljuju komentari
Ëitaoca, fanzini informiraju o razliËitim okupljanjima
zainteresirane grupe itd.). Ono πto je za naπe pitanje
posebno relevantno, kada su u pitanju digitalni fanzini,
ali i blogovi i fan-fikcija ‡ jest utjecaj tehnologije na
neposrednost u odnosima. Otuuje li internet i rastje-
lovljuje, ili nudi joπ neposredniju komunikaciju u
virtualnom prostoru koji dakle prepoznaje granicu u
vidu online/offline statusa i osloboen je od drugih
vremensko-geografskih ograniËenja?

Na prvoj pretpostavci izgraene su sve alar-
mistiËke teorije o tehnoloπkoj dominaciji i, kako je
istakla Langdon, one “Ëesto reflektiraju imperija-
listiËki diskurs kojem naËelno oponiraju, tako πto
govore u ime drugih, praveÊi pretpostavke o njihovim
iskustvima” (Langdon 2014: 47). S druge strane,
nekritiËko tumaËenje interneta kao naËina ili sredstva
koje fundamentalno definira komunikaciju ili omogu-
Êava potpunu kontrolu pojedinca koji je pasivni objekt
tehnologije, glavnog aktera iz deterministiËkih per-
spektiva, nudi redukcionistiËko tumaËenje digitalnih
formi.

S druge strane, ukazivanje na sliËnosti izmeu
analognih i digitalnih formata fanzina nema za cilj
demonstrirati bodrijarovski tip hipoteze o simulaciji,
niti usporedbom dviju kategorija na bilo koji naËin
implicirati pripisivanje viπe vrijednosti analognom ili
digitalnom formatu. Pretpostavka evolucije, procesa
u kojem jedan format (analogni), zahvaljujuÊi tehniË-
kim dostignuÊima evoluira, takoer implicira odre-
enu hijerarhizaciju i sugerira ideju progresa i na taj
naËin izbjegava, Ëak briπe aspekte kulturoloπkog
imperijalizma koji je omoguÊen upravo zahvaljujuÊi
tehnoloπkom napretku. Takoer, ponavljanje forme i
koriπtenje estetsko-politiËkih karakteristika femi-
nistiËkih pank fanzina (i modne semiologije njihovih
autorica), Molly Sode (i autorice poput nje) ne moæe
se tretirati kao “mehaniËko” ili “identiËno”, ali ni kao
“imitacija” analognog “originala”. Pretpostavka koju
ovaj rad predlaæe u skladu je s pitanjem koje Jacques
Derrida postavlja: “Je li moguÊe ikada utvrditi okol-
nosti/uvjete konteksta?” (Derrida 1977: 2). Naime, u
najveÊem broju teorijskih pristupa koji se bave ana-
lognim i digitalnim formatima, postoji pretpostavka
o singularnosti formata, o homogenosti tih prostora ‡
analognog ili digitalnog, iz Ëega proizilaze definitivne
moguÊnosti i znaËenja koje ta mjesta generiraju. Ovo
je svakako pitanje koje bitno nadilazi rasprave o for-
matima, kako je Derrida istakao, pitanje koje podrazu-
mijeva pretpostavku o: “jednostavnosti porijekla,
kontinuiteta svih derivacija, sve proizvodnje, sve ana-
lize, homogenosti svih dimenzija (poredaka)” (Derrida
1977: 4). U skladu s drugim post-strukturalistiËkim i
dekonstruktivistiËkim Ëitanjima digitalnih formata,
ovaj rad takoer polazi od pretpostavke da digitalni
formati, kao i analogni, pruæaju beskrajan niz rekon-
tekstualizacija i generiraju razliËite relacije i ozna-
Ëavanja. U tom smislu, oni predstavljaju viπe od
“mjesta”, odnosno ne mogu se tumaËiti odvojeno od
relacija koje generiraju.

Pojam citatnosti koji razvija Derrida nadovezujuÊi
se na predavanja J. L. Austina o performativima,
povezuje i omoguÊava jasniji uvid u semiologiju
digitalne forme fanzina i estetsko-politiËki sadræaj koji
se u te digitalne forme upisuje; drugim rijeËima,
referiranjem na pojam citatnosti (ali i ponovljivosti,
eng. iterability) upustit Êemo se u dalje tumaËenje
razliËitih nivoa sistema reprezentacije u radovima
Molly Sode.

SEMIOLOGIJA “PRIVATNOG”
I IZVO–ENJE ÆENSKOG RODA

VeÊ je naznaËeno da Molly Soda kroz razliËite
radove komunicira, evocira, ponavlja i citira razliËite
umjetnice. U prethodnome dijelu fokus je bio na formi
fanzina i utjecaju feministiËkog panka, a u nastavku
Êemo se fokusirati na citiranje feministiËkih umjet-
niËkih praksi, konkretno utjecaj Tracey Emin kroz
tumaËenje fanzina pod nazivom Da li da poπaljem
ovo? (eng. Should I send this?).
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Kao πto je Tracey Emin svojevremeno izazvala
burne reakcije i komentare tvrdnjom da je Krevet (eng.
The bed) koji je izloæila zapravo njen privatni krevet,
Ëime je potakla upisivanje razliËitih znaËenja u svoju
instalaciju, i to kontekstu naruπavanja granice pri-
vatnog i javnog, ali i zbog naËina na koji “krevet”
generira reprezentacije7 ‡ Molly Soda, takoer, svojim
fanzinom Da li da poπaljem ovo? potiËe poredbene
rasprave u medijima, meu kojima je svakako naju-
peËatljivije pitanje ‡ je li ovo umjetnost? Molly Soda
nije iznijela svoj krevet u javnost, ali jest izvela intim-
an Ëin ‡ objavila je seriju fotografija za koje (takoer!)
tvrdi da su privatne, neuspjele fotografije/selfiji
navodno namijenjeni sekstiranju. OznaËena rijeË
“privatno” u nastavku Êe nas voditi kroz tumaËenje
performativnog karaktera ovih fotografija i fanzina
Da li da poπaljem ovo? Oznaku “privatno” tumaËit
Êemo u kontekstu pojma citatnost koji Derrida for-
mulira na sljedeÊi naËin:

6 Emin je izbjegla sve klasiËne medije reprezentacije i umjesto
naslikanog, izvijenog, fotografiranog kreveta, ona je iznijela pravi
krevet, zaprljan krvlju i drugim izluËevinama, okruæen praznim
boËicama lijekova, alkohola i iskoriπtenih kondoma. Vidjeti viπe
na URL: http://research.omicsgroup.org/index.php/My_Bed,
pristupljeno 10. 9. 2016.

Svaki znak, lingvistiËki i nelingvistiËki, izgovoren ili
napisan […] u okviru male ili velike jedinice, moæe
biti citiran, stavljen pod znakove navodnika; na taj
naËin, moæe se razbiti sa svakim danim kontekstom,
izazivajuÊi beskonaËno mnogo novih konteksta, na
potpuno neograniËen naËin. Ovo ne implicira da je
oznaËeno validno izvan konteksta, veÊ naprotiv, da
postoje samo konteksti bez bilo kakvog centra ili apso-
lutnog utemeljenja. (Derrida 1972: 40)

Da bi pojasnio naËin na koji se oznaËeno mijenja
generirajuÊi nove okolnosti i kontekste sa svakom
promjenom, Derrida uvodi termin “ponovljivost”, kao
vaænu karakteristiku kako citata, tako i samog znaka.
Ponovljivost je osobina koja generira kontinuiran
proces u kojem se oznaËeno mijenja u skladu i zajedno
s okolnostima, a koji su u meuovisnom odnosu.

Zbog ove ponovljivosti moguÊe je razlikovanje u okvi-
ru svakog pojedinaËnog “elementa”, kao i izmeu
“elemenata”, zato πto ponovljivost dijeli svaki element
dok ga konstituira, zato πto ga oznaËava artikulirajuÊi
prekid, tako da ono πto ostaje, iako neporecivo, nikad
nije potpuno, odnosno ispunjeno prisustvo: to je struk-
tura razlike koja se ne moæe podvesti pod logiku pri-
sustva ili (jednostavne ili dijalektiËke) opozicije
prisustva i odsustva, πto je u opoziciji s idejom na kojoj
poËiva trajanje. (Derrida 1972: 53)

Upravo ponovljivost istog uvodi razliku, preciz-
nije, mnoπtvo razlika i alteracija. To ne znaËi da je
element potpuno neprepoznatljiv, naprotiv, Derrida
inzistira na tome da alteracija podrazumijeva da je
svaka ponovljivost “neËista”, da uvijek sadræi ele-
mente istog koje mijenja i da uvijek ponovo i zahva-

ljujuÊi ponovljivosti izvodi identitet u odnosu na
razlike u okruæenju. Citiranje zahvaljujuÊi ponovlji-
vosti, neminovno mijenja i rekontekstualizira ono πto
citira. Citiranje omoguÊava performativni Ëin, ali ga
i kontinuirano mijenja i rekontekstualizira.

Alter ego Molly Soda, ali i koriπtenje vlastitog
tijela u samo-reprezentaciji, daje njenim umjetniËkim
radovima karakter diskurzivno-materijalnog izvo-
enja æenskog roda. Po Judith Butler i kasnijim queer
teorijama, rod nije neπto πto imamo, veÊ neπto πto
radimo/izvodimo. Dakle ‡ rod ima karakter dogaaja,
on nastaje i nestaje u individualnom strahu od gubitka
identiteta. Proces nastajanja nikada se ne zavrπava, a
zbog karaktera ponovljivosti performativa ‡ rod
nikada ne postane, on je uvijek iznova u procesu nasta-
janja i u tom smislu, rod uvijek teæi ka potpunoj
samoaktualizaciji, ali u tome nikada ne uspijeva. But-
ler uzima drag kao pojavu paradigmatiËnu za ovaj
koncept. Upravo su te identitetske/rodne rupture,
odnosno “neuspjeh” ili nemoguÊnost “totalne/sveobu-
hvatne/potpune” izvedbe, argument za konstituiranje
tih identitetskih formi, potpuno nezavisnih od bilo
kojih unaprijed zadanih bioloπko-ontoloπkih kate-
gorija (kao πto je spol). Izvedba roda Molly Sode kroz
niz materijalno-diskurzivnih praksi omoguÊava da
oznaka “privatnosti” u kontekstu izvoenja æenskog
roda isprovocira diskurse koji teæe cenzurirati aspekte
seksualne razliËitosti na kojoj se inzistira u otjelotvo-
renim feministiËkim izvedbama. “Otkrivanje” kor-
porealnih aspekata seksualne razlike koju normativni
diskursi cenzuriraju, zahvaljujuÊi cenzuri proizvodi
oznaku “privatno” kao performativ, odnosno tvrdnju
koja djeluje i mijenja se kroz razliËite kontekste koje
generira.

Vjerodostojnost tvrdnje da su umjetniËka djela
zapravo privatna je, za ovo tumaËenje ‡ apsolutno
beznaËajna. Ono πto jest vaæno jest to da je ozna-
Ëavanje umjetniËkih artefakata kao “privatnih” mogu-
Êe tretirati kao vaæan citat ili praksu citatnosti koja se
ponavlja kroz niz feministiËkih umjetniËkih praksi (od
kojih je “Krevet” Tracy Emin samo jedna), prije fan-
zina Da li ovo da poπaljem? Upravo taj karakter
“privatnog”, odnosno ambivalentnost i fluidnost te
kategorije u kontekstu javnog prostora generira:

‡ rodnu odreenost takvih umjetniËkih djela i æen-
ski “osobni” krevet koji “otkriva” “osobni” i
“æenski” “neuspjeh” u odnosu na normativnu
“urednost”, “ne-poroËnost”, “Ëednost” i tako da-
lje; æenske “privatne” fotografije koje “otkrivaju”
“neuspjeπnu” (samo-)objektifikaciju u kontekstu
sekstiranja;

‡ diskurs otpora/tenzije koja devaluacijom nastoji
reafirmirati normativizujuÊe reprezentacije æene.

OznaËavanje ovih fotografija kao “privatnih”
ukazuje na, u Foucaultovoj terminologiji ‡ biopolitiku
discipliniranja æenskog tijela i æenskog iskustva.
Naime, oznaka “privatno” poziva na polemiku u vezi
s oËekivanjima i kontrolom æenske reprezentacije, kao
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i nastojanjima da se cenzuriraju reprezentacije koje
subverziraju norme pripisane æenama u falocen-
triËnom diskursu. Molly Soda je fotografijama i
“dnevniËkim” zapisima upravo problematizirala
vlastitu potrebu za priznanjem i intimnoπÊu, a objavlji-
vanjem fotografija pozvala je na (ponovnu) raspravu
na temu gubitka/preuzimanja kontrole nad uvjetima i
okolnostima samo-reprezentacije. Ponovljivost na
planu recepcije sugerira da oznaËitelj “privatno” u
odreenim kontekstima inspirira odreene diskurse i
provocira niz afekata i reakcija koje funkcioniraju
poput Ideoloπkog Represivnog Aparata, kako bi ga
Louis Althusser nazvao, a Ëine ga diskursi koji nastoje
podsjetiti i reaktivirati niz normi kojima se teæi
“regulaciji” ‡ cenzuri ponaπanja i reprezentacije æena
izvan propisanih normi. Moæe se reÊi da ovakve
umjetniËke prakse, upravo zbog sukoba koje provo-
ciraju i zbog rasprava koje generiraju, funkcioniraju
mnogo viπe na ideoloπkom planu nego na træiπnom i
ne mogu se tumaËiti odvojeno od konteksta i diskursa
koje kreiraju. To je moæda oËitije u sluËaju fanzina
Da li da poπaljem ovo?, ali i digitalnih umjetniËkih
formi uopÊe, gdje je komodifikacija bitno oteæana, i
gdje je (u træiπnom i utilitarnom smislu) umjetniËka
“vrijednost” dovedena u pitanje ‡ umjetniËko djelo
je svima dostupno i “imaterijalizirano”: ne moæe se
objesiti na zid niti njime ukrasiti radni stol. Oznaka
“privatno” joπ viπe destabilizira uobiËajeno shvaÊanje
umjetniËkog djela u sluËaju Molly Sode, zato πto je
njen alter ego neodvojiv od njene liËnosti, kada govo-
rimo o njenom prisustvu na internetu. Ona uvijek
nastupa iz lika koji je kreirala i samim time balansira
izmeu onoga πto se percipira kao privatno i auto-
refleksivno komentira, Ëesto satirizirajuÊi i subverzira-
juÊi tu istu privatnost.

Upliv “privatnog” u javni, posebno umjetniËki
prostor je u tenziji (ali i meuovisnosti) s nastojanjima
da se ono cenzurira i devalorizira. To ovo oznaËavanje
u danom kontekstu Ëini transgresivnim, prijestupnim.
Kao πto smo spomenuli, oznaka “privatno” je rodno
odreena i samo u tom kontekstu moæe funkcionirati
kao prijestup. Drugim rijeËima, ovakve umjetniËke
prakse postoje neodvojive od diskursa koji pretpo-
stavljaju odreenu ulogu i niz normi namijenjenih
æenama i reprezentaciji æene, koji stoga teæe cenzuri.
Judith Butler definira cenzuru na sljedeÊi naËin:

Cenzura je produktivna forma moÊi: nije iskljuËivo re-
ceptivna, veÊ i formativna. Predloæit Êu da cenzura teæi
proizvesti subjekte u skladu s eksplicitnim i implicitnim
normama, i da je ta proizvodnja subjekta u vezi s regu-
lacijom govora. Proizvodnja subjekta dogaa se ne
samo kroz regulaciju govora tog subjekta, veÊ i kroz
regulaciju socijalne domene govornog diskursa. Pitanje

Judith Butler, iako precizno elaborira tenziju koju
proizvodi cenzura u odnosu na subjekt koji teæi disci-
plinirati, s druge strane u potpunosti negira moguÊnost
govora izvan ili usprkos cenzuri.

FeministiËke umjetniËke prakse teæe isprovocirati
implicitne cenzure i generirati diskurse koji oponiraju
normama i hegemoniji patrijarhalnih diskursa. Posta-
janje feministiËkih diskursa kroz i usprkos cenzurama
procesi su kojima Butler ne pridaje znaËaj, bar u
kontekstu proizvodnje subjekta. Za ovo tumaËenje
upravo su kontra-hegemone prakse vaæne, zato πto
omoguÊavaju nastajanje i vidljivost inaËe negiranih
identiteta.

ZAKLJU»AK

Ovaj rad bavi se estetsko-politiËkim praksama
digitalne umjetnice Molly Sode s namjerom da defi-
nira te analizira sisteme reprezentacija i nivoe znaËe-
nja koje generiraju feministiËke umjetniËke prakse.
U cilju ispitivanja najËeπÊeg formata u feministiËkim
estetsko-politiËkim praksama, usporedili smo ana-
logne prethodnike s digitalnim fanzinom i uoËili
karakteristike koje se ponavljaju i prenose iz jednog
formata u drugi. Koncepti citatnosti i ponovljivosti,
koje je formulirao Jacques Derrida, omoguÊili su nam
da utvrdimo performativne elemente i analiziramo
diskurzivne tenzije koje konstituiraju feministiËke
umjetniËke prakse, kako na planu forme, tako i na
planu sadræaja. NadovezujuÊi se na koncept izvoenja
roda koji je formulirala Judith Butler primijenivπi
Derridinu teoriju perofmativa na rod, rad nastoji
utvrditi uvjete nastajanja i ponovljivosti feministiËkih
umjetniËkih praksi, kao i utvrditi naËin na koji funk-
cioniraju diskurzivne cenzure i normativizacija æen-
skih samo-reprezentacija u odnosu na diskurzivne
prakse otpora i pobune. ZahvaljujuÊi studiji sluËaja,
odnosno umjetniËkih radova Molly Sode, ovaj rad
mapirao je estetsko-ideoloπke odlike suvremenih
feministiËkih umjetniËkih praksi, konstatirajuÊi formi-
ranje kontra-hegemonih diskurzivnih zajednica koje
nastoje generirati prostor koji izaziva, problematizira
i oponira normativnim diskursima. Vaænost kontra-
hegemonih zajednica prepoznali smo u samo-valida-
ciji identiteta koji hegemoni diskursi negiraju, briπu i
iskljuËuju, kao i u generiranju alternativnih vidova
æenskih reprezentacija.

Hrvatskome jeziku prilagodila
Dijana ∆URKOVI∆

nije πto mogu reÊi, nego πto konstituira domenu izgo-
vorivog u okviru koje ja uopÊe zapoËinjem govor. Posta-
ti subjektom znaËi podvrgnuti se nizu implicitnih i eks-
plicitnih normi koje upravljaju vrstom govora koja Êe
biti legitimirana kao govor subjekta. (Butler 1997: 133).
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SUMMARY

THE SUBVERSION OF THE
NORMATIVIZATION OF THE FEMALE
GENDER THROUGH AN AESTHETIC ACT
OF SELF-OBSERVATION: CASE STUDY
OF THE DIGITAL ARTIST MOLLY SODA

The essay proposes a transdisciplinary analysis
and contextualization of an aesthetic approach to the
female body and  bedroom of the digital artist Molly
Soda. Embedded in the tradition of feminist theory
and artistic practice, Molly Soda contributes and in
her work participates in the collective feminist
counter-public. Building on the notion of citation, as
elaborated by Jacques Derrida, as well as the
performativity of gender by Judith Butler, the essay
references important artistic and cultural practices and
forms that have predated the feminist art—in particu-
lar the feminist punk movement Riot grrrl and the
British artis Tracey Emin. Following upon the spe-
cific cultural influences, Molly Soda’s digital art
makes it possible for us to map and theoretically
ground different tendencies in today’s feminist digi-
tal art. Focusing on the phenomenon of the woman’s
body and woman’s experience, Molly Soda in her
performances of self-observation subverts, comments
on and reinscribes not only the meanings of (norma-
tive, ascribed) femininity and female body, but also,
in a broader context, the meaning of art ‡ by pushing
the boundaries of autonomy and originalty of the work
of art.

Key words: Molly Soda, digital art, performance, fe-
minism


