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Sazetak

Rebecca Randall hibridnim pojmom “ideoscape”, engl., oznacava serije slika
koje se odnose na ideologije i protu-ideologije, za $to bith dala primjere u
svome tekstu. Posebna je tema istinonosnosti slike — u masovnim medijima
(medijaliziranoj stvarnosti), naspram statusa slike u suvremenoj umjetnosti
gdje je Cesto koristena kao medij mapiranja, antropoloskih ili socioloskog,
i arhiviranja, prema definiciji ,umjetnika kao etnografa“ Hala Fostera
1990-th. Tema traume na slici ¢esto je povezana uz politicke ili ekonomske
konotacije mjesta, koje mijenjaju ¢ovjekovu buduénost i propituju integritet,
pa cak i odrzivost njegova tijela. Podtema je nemogucnost komunikacije,
traumatiziranog promatraca, ,spectatora*koji se s bojista“vraéa ne bogatiji,
vec siromasniji u komunikacijskom iskustvu — prema Walteru Benjaminu. Moj
se tekst temelji na medijski posredovanim slikama traumatskih dogadaja, kao
i medijskoj konstrukciji stvarnosti (stvarnosti medija).

Kljuéne rijeci: medijska slika, fotografija, suvremena umjetnost, sucelje.
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U suvremenom svijetu ikoni¢nost postaje primarnom kvalitetom nasih komunikacijskih obrazaca, Sto
se desava uslijed intenzivnog razvoja novih medija koji ¢ini suvremeni svijet dominantno vizualnom
kulturom, ali i ¢ini sliku emancipiranom od svijeta-stvarnosti, Sto Baudrillard definira prijelazom
od ,slike stvarnosti“ na ,stvarnost slike“. Fotografska slika je istodobno kaptiranje svijeta i jezik,
odnosno sustav znakova. Falk Messerschmidt, nazivaju¢i se ikonodulom, u radu phainesthai' bavio
se proucavanjem fenomena fotografskih fantoma i rekonstrukeijom povijesti te pitanjem sje¢anja
kroz snimke dogadaja kojima nismo prisustvovali, stvarajuci arhiv fotografija mjesta i dogadaja,
kako iz svoga Zivota tako i onih mjesta na kojima nije bio i dogadaja u kojima nije sudjelovao, ali
koji su na neki nacin utjecali na povijest. Postavljajuci sebe kao mjeru fotografskog “znanja”, Roland
Barthes? zamjecuje da se snimka moze promatrati iz tri kuta: Operatora (fotografa) koji ju stvara,
Spektatora koji ju kao tako nastalu gleda/promatra, te trpnog aspekta Mete ili Referenta koji bivaju
fotografirani. Kako po vlastitim rije¢ima nije fotograf (¢ak niti amater), Barthes svoje izlaganje, na
veliko razocdaranje onih koji se profesionalno bave fotografijom, ograni¢ava na razmatranja s dva
gledista: aspekta subjekta koji gleda i subjekta koji je gledan. Usredotocujuéi se na foto-portret
(jer se fotografija mrtve prirode eideticki ne razlikuje od slikane slike, o cemu svjedoéi camera
obscura) Barthes fotografiju smjesta u onaj suptilni trenutak kada subjekt osjeéa da postaje
objektom, prozivljavajuéi tako na izvjestan nacin iz pozicije pasivne Zrtve mikro-iskustvo vlastite
smrti . Time Smrt postaje eidos snimke, ona namjera prema kojoj subjekt gleda na snimci koju mu
prave. Preobrazba u objekt, postvarenje, dotice i vrlo osjetljivo pitanje vlasniStva nad fotografijom
u drustvu u kojemu se biti temelji na imati. O tomu kako Barthes primjec¢uje svjedoce i bezbrojni
sudski procesi koji iskazuju nesigurnost takvog drustva oko razrjesenja osnovne zagonetke: pripada
li snimka subjektu (fotografiranom) ili pak fotografu? Prolaze¢i kraj kuce fotografa Disderija,
Napoleon III je zaustavio regimentu, popeo se do Disderijevog ateljea i dao se fotografirati. Francuski
klasicisticki slikar Ernest Meissonier je tri godine, prema fotografiji Le Graya, slikao u tehnici
ulja na platnu sliku Napoleon III u bitci kod Solferina, te je slika zavrSena tek 1863. Povijesni
trenutak (bitka je zavrSila toéno u podne 24. lipnja 1859.) Sto ga je trenutno kaptirao fotograf je
prosao. Theophile Gautier u analizi slike Bitka kod Solferina, 24. lipnja 1859. , grupnog portreta s
Napoleonom III kao sredi$njom figurom slike autora Adolphea Yvona, iz ostrine detalja, matematicki
korektnog pozicioniranja sjena na slici izvodi zakljucak da je ona radena prema dagerotipiji te
da je neimenovani fotograf, iako nije dobio medalju na izlozbi itekako za nju zasluzan. Postupak
slikanja prema fotografiji koja je smatrana fazom studije slike ili slikarskom alatkom, utjecao je
na vizualni jezik fotografije; prema Talbotu ona je bila ,olovka prirode® za autore koji nisu imali
razvijene crtacke vjestine. Adolphe Yvon, slikar poznat po prikazima napoleonskih ratova, uistinu
je kao predlozak koristio fotografiju cara koji je pristao da bude fotografiran na konju kako ne bi
morao satima pozirati za portret. No fotograf od kojega je Yvon narucio fotografiju umnozio ju je
i prodavao, te na tome dobro zaradio. Slikar ga je tuzio sudu tvrdeéi da je fotografija njegova, jer je

1 Konfabulacija — tlapnje samotnog ikonodula.
2 U djelu Svijetla komora — biljeska o fotografiji, Antibarbarus, Zagreb, 2003.

1976




S. Kal¢i¢, Trauma i identitet u medijima, medijalizacija i konstrukt

on bio taj koji odredio carevu pozu na fotografiji i narucio fotografiju; sud je odlucio da je slikar, a
ne fotograf autor spornog portreta. Taj je sudski slu¢aj samo jedan primjer u nizu rasprava o odnosu

umjetnosti i fotografije u modernizmu, s druge je strane misljenje kako ,,Fotograf uvijek ima pravo
biti umjetnikom* (Felix Nadar, 1859.).

Adolphe Yvon, Bitka kod Solferina, 24. lipnja 1859., 1861.

Posljednja bitka u kojoj je trupama izravno zapovijedao suveren (Napoleon III. je tako vodio
francusku, Vittorio Emanuele II. sardinsku vojsku, a na suprotstavljenoj je strani bio Franjo Josip
I, austrougarski monarh) s tako velikim brojem poginulih i ranjenih vojnika na slici prikazanih
kako leZe na bojnom polju, da je to dovelo do osnivanja Crvenog kriza i donosenje Zenevske
konvencije.
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Osman Orsal, iz serije fotografija tzv. Taksimske revolucije za Reuters, 2013.

Posebna su tema medijski posredovane slike traumatskih dogadaja, kao i medijska konstrukcija
stvarnosti (stvarnost medija), odnosno istinonosnosti fotografije. Fotografija Smrt vojnika Roberta
Cape iz 1936. prikazuje Spanjolskog borca u trenutku kada pogoden smrtonosnim metkom pada
na zemlju. Snazi prizora pridonosi detalj ruke koja nedostaje, izvan je kadra slike. Autenti¢nost
fotografije propitana je i uglavnom negirana od niza stru¢njaka koji su posumnjali da je snimljeni
prizor ,odglumljen” i da nije nastao u bitci. Godine 1956. francuski magazin L’Express objavljuje
dvije identic¢ne serije fotografija snimljenih za vrijeme pobune Madarske u pokusaju izlaska iz
Varsavskog pakta, uz dvije razlicite politicke interpretacije. Namjera redakcije bila je pokazati kako
razne drzavne televizijske kuce mogu upotrijebiti iste fotografije za iznoSenje potpuno suprotnih
verzija dogadaja, ¢ime se Zeljelo upozoriti publiku na moguénost manipulacije slikom. Fotografija
dakle postaje neetickom ako se njome izvréu ¢injenice (primjerice da neki politicar izgleda kao
kreten). Ikonicka fotografija Osmana Orsala za Reuters iz 2013. prikazuje djevojku u crvenoj haljini
denotirajuci anti-tradicionalni milje svoje nositeljice koja u parku Gazi u sredistu Istanbula stoji
uspravno, dok ju u okruzenju gradanskih demonstracija (protiv planirane izgradnje trgovackog
centra na mjestu jedinog parka u jezgri grada) policajac prska debelim snaznim mlazom vodenog
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topa, tek nesto slabijeg od djevojéine snage zadrzavanja polozaja. Fotografija postaje simbolom
Taksimske revolucije? a djevojka u crvenoj haljini, koloristicki akcentuiraju¢i protu-tradicijsku
orijentiranost suvremene zaposlene Turkinje, iako izloZzena vodenom Smrku-topu u rukama
specijalnog policajca koji joj prilazi sve bliZe i naposljetku vrlo blizu, nadomak, postaje slikom
zenskog mucdenistva, engl. female piety. Novinska fotografija se tako priblizava definiciji umjetnosti
Vladimira Majakovskog iz 1926. prema kojoj umjetnost ,nije ogledalo u kojem se ogleda svijet, veé
ceki¢ kojim ga oblikujemo*“. U suvremenoj umjetnosti sli¢nu haljinu nalazimo na Marini Abramovi¢,
u interaktivnom video ambijentu Mambo u Marienbadu iz 2001. godine, nadahnutom filmom
Alaina Resnaisa; na video snimci ona plese lagano, u crvenoj haljini koja ne sputava tijelo, dok
publika u prostoru ispred nje pleSe u cipelama s magnetiziranim poplatima koje , konotirajuéi
tezinu svijeta protu-privlace metalne ploce poda.

Dakle fotografija djevojke u crvenoj haljini suvremena je interpretacija teme Pieta iz kr§¢anske
ikonografije a drugi srodan fotografski primjer je ratna fotografija Sahrana u Gazi — 20. studenoga
2012. gdje u pogrebnoj povorci Palestinci, svi su muskarci jer Zene u islamu ne prisustvuju
sahranama, oplakuju dvojicu djecaka, jos djece ¢ija su tijela zamotana u bijeli pokrov ili povoje.
Autoru Paulu Hansenu (fotografija je nacinjena za Svedske dnevne novine Dagens Nyheter) za
ovu je fotografiju dodijeljena pa mu oduzeta ugledna godi$nja nagrada World Press Photo, kad
je uoceno da je kompjuterskim softverom tonski korigirao razli¢ite dijelove fotografije, mijenjao
osvjetljenje i kontrast dijelova slike (¢ime je dobio dojam dvostrukog progresivnog svjetlosnog
mlaza, kao na planeti s dva Sunca), u¢inio bjeljom draperiju na dje¢jim tijelima a odje¢u muskaraca
u povorci koloristicki izjednacio sa sepijastom bojom visokih zidova koridornog tipa ulice. Tako
je, ne bi li rasvijetlio lica rodaka ubijene djece u prvom planu koja su po sebi pasti§ baroknog
pathosa, na naéin da se zrtvuje stvarno ne bi li se naglasilo bitno paradigmom Leonardova Posljedna
vecera (1495.—1498.; gdje su svi protagonisti scene natiskani s jedne strane stola) postigao efekt
poveziv s caravaggiovskim tenebrizmom. Potencirana stvarnost novinske fotografije uéinila ju je
govorljivijom, istinonosnijom, odnosno povecana realnost slike je uvjerljivija, i takva slika govori
izrazitijim vizualnim jezikom. Danas$nji svijet se sastoji od mnostva vernakularnih slojeva te sloja
globalizacije, stoga suvremena vizualna kultura iskazuju tu napetost, dok istodobno stvara napetosti
izmedu ta dva jukstaponirana i interpenetrirana svijeta. Fotografija biljezi fizicko postojanje tijela,
osobe ili zajednice, a takoder njihovo stvarno i simboli¢no nestajanje. Kako Barthes primjeéuje,
fotografije u odnosu na druge sustave prikazivanja iskazuju se u ¢injenici da fotografski referent nije
fakultativno stvarni predmet na koji upucuju slika ili znak, nego nuzno stvarni predmet postavljen
pred objektiv. Barthesovim rijecima, fotografija moze lagati o smislu stvari ali ne i o njezinom
postojanju. Dok slika i govor mogu upucivati na nepostojece, u fotografiji se ne moze nijekati da

3 Iskaz volje gradana protiv gradnje trgovackog centra na mjestu engleskog parka, jedne od malobrojnih zelenih povrsi-
na u gradskom sredistu.

4 Regenica je pripisivana i Bertoltu Brechtu. Casopis The Guardian u izdanju od 11. prosinca 1974. pripisuje je Maja-
kovskom, koji u duhu ruskog futurizma, avangardne umjetnosti u sluzbi politickog i ideoloskog pokreta oznacenog
Oktobarskom revolucijom, smatra da je umjetnost koja ne sluzi narodu samo zabava besposlenih ljudi.
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je predmet bio tamo. A kako ta prinuda vrijedi samo za nju, prema Barthesu moze se smatrati
samom biti, noemom fotografije. Dakle fotografija ne izmislja, ona je autentifikacija sama; moze
lagati o smislu prikazane stvari, ali ne i o njezinu postojanju.

Paul Hansen, Gaza Burial — 20 November 2012. Fotografija objavljena u Svedskim

dnevnim novinama Dagens Nyheter.

1980




S. Kal¢i¢, Trauma i identitet u medijima, medijalizacija i konstrukt

Richard Avedon, Andy Warhol, 1968.

Richard Avedon, Andy Warhol, 1968. Fotografija na kojoj su jukstaponirani crna kozna motoristicka
jaknaiizranjan umjetnikov torzo, pri ¢emu ozljeda dobiva status umjetnosti kao predlozak za sliku
na majici ponudenoj na prodaju na Pinterestus. Warhol je nastrijeljen u atentatu Sto ga je pocinila
feministica Valerie Solanas i koji je u konacnici doprinio njegovoj preranoj smrti.

Portretna fotografija mora ispunjavati dva osnovna uvjeta: sli¢nost i karakter. Iz slike se mora
osjetiti narav portretirane osobe; dobar fotograf hvata izrazaj lica koji osobi po njezinoj naravi
pristaje. Portret osobe moze biti i s obzirom na osobnu povijest, a takoder osobu kao utjelovljenje
skupine ¢ime otvara pitanje drustvene norme i socijalne patologije. Tijekom promatranja crno-
bijele fotografije Richarda Avedona pod nazivom William Casby, roden kao rob iz 1963., zapanjuje
c¢injenica da je ropstvo postojalo u tako nedavnoj proslosti da je ¢ovjek roden kao rob fotografiran
u drugoj polovici 20. stoljec¢a.® Istodobno ne treba smetnuti s uma ¢injenicu da je ropski rad
i posjedovanje ljudi rasirena pojava i danas kada je na to prisiljeno preko 12 milijuna ljudi u

5 Na: https://www.pinterest.com/pin/458945018248368217/

Svijetla komora — biljeska o fotografiji, Antibarbarus, Zagreb, 2003., str. 46: ,Maska je smisao, jer on je savrSeno
Cist... .
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svijetu. MoZe se rec¢i da objekt slike (fotografski model) govori. Fotografijom je ogoljena sama bit
ropstva, prikazan je ne ¢ovjek-individua nego “maska” roba. Lice je prikazano frontalno, en face.
Druga Avedonova crno-bijela fotografija na kojoj paznju gledatelja fokusira na nagi muski torso
s dijagonalnim linearnim Savovima od operacija-oziljcima kontrastiran motoristi¢koj-macisti¢koj
koznoj jakni u koju je tijelo odjeveno , pod nazivom Andy Warhol, nakon atentata iz 1968., postaje
predlozak za anti-empatijsku ili apatijsku Nintendo igru pod nazivom Upucajte Andyja Warhola. Na
Nirberskom procesu dvadeset i jednom nacistickom zlo¢incu 1945.,kao znacajnu inovaciju u podrudju
prezentacije inkrimirajuce slike kao dokaza zlo¢ina protiv covje¢anstva, americki tuzitelji adaptirali
su sudsku dvoranu na taj nacin da je filmski ekran postavljen u njezino srediste vidljiv iz svih dijelova
sudnice. Na ekranu je prikazan film o nacistickim zlo¢inima Sto ga je snimio saveznicki kamerman
prema preciznom setu specifikacija koje je John Ford osmislio za karakterizaciju likova u svojim
filmovima. Nizanjem slika taksonometrijski su dokumentirani stanje zrtava nacistickih zloc¢inaca
i okolnosti smrti Zrtava. Slike su trebale pruziti to¢nu, preciznu, neizmijenjenu sliku prezentirane
situacije. Neonsko svjetlo postavljeno je to¢no ispod gornjeg ruba ograde ispred klupe za kojom su
sjedili optuzenici, osvjetljavajuéi ih tijekom prikazivanja filma odozdo, na naéin ,mefistofelevske
rasvjete“, demonizirajuéi izraz njihovih lica i a priori vizualiziraju¢i njihovu krivnju u procesu u
kojemu bivaju suoceni sa svojim zlodjelima.

Svjedoceti o tome Sto je bilo, snimka istodobno govori i 0 onome §to ¢e nakon toga biti a Sto se
najbolje vidi na povijesnim fotografijama. Na Documenti 13 u Kasselu 2012., prikazana je intimna
fotografija Lee Miller u kadi stana Adolfa Hitlera na Prinzregentenplatzu u Miinchenu, 30. travnja
1945. Autori fotografija su (nacinjena je serija sukcesivnih faza ¢ina svlacenja i kupanja ) ili ona sama,
poznata ratna fotografkinja, ili drugi fotograf, njezin suputnik na fronti David E. Scherman. Na dan
kad su nacinjene fotografije njih dvoje su ujutro posjetili osloboden koncentracijski logor Dachau
sjeverno od Miinchena, dok je u berlinskom bunkeru Hitler pocinio samoubojstvo.” U Hitlerovom
udobnom gradanskom stanu Lee Miller je skinula uniformu i blatnjave vojnicke ¢izme i okupala se
u kadi. Miller i Scherman su nekoliko no¢i potom u tom stanu i prespavali. Osim intimnog pogleda
u zivot diktatora, fotografija kaptira detalj ru¢nika s Hitlerovim izvezenim inicijalima i njegov
kolekcionarski ukus u umjetnosti. Na taj na¢in danas kamere ulaze u palace svrgnutih diktatora, a
prema Walteru Benjaminu® podtema je nemoguénost komunikacije za traumatiziranog promatraca,
engl. ,spectatora®, koji se s bojiSta vraéa ne bogatiji ve¢ siromasniji u komunikacijskom iskustvu.

7  Prema biljeskama On the Destruction of Art — or Conflict of Art, or Trauma and the Art of Healing Carolyn Christov-
Bakargieva iz 2011.
8 Prema: Lutz Peter Koepnick, Walter Benjamin and the Aesthetics of Power, University of Nebraska Press, 1999.
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David E Scherman, Lee Miller u Hitlerovoj kadi / engl. Lee Miller in Hitler’s bath,

1945.
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Niirnberski sud ili “Sud naroda”

Niirnberski sud ili “Sud naroda” 24-orici rukovoditelja Reicha, zasjedanje 27. studenoga 1945. Od 20.
studenoga 1945. do 1. listopada 1946. kada su izrecene presude, organizirano je trinaest sudenja.

Zbigniew Libera, Che. Next Picture, 2003. Fotografija dimenzija 120 x 179 cm.
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Tracey Moffatt, Up in the Sky, 24, 1997.

Koristenje medijskih slika i medijalizacija stvarnosti u suvremenoj umjetnosti, odnosno ,povijesnost*
jezika kojim umjetnost govori i kojim se sluzi, posebna su tema. Suvremeni poljski umjetnik Zbigniew
Libera reproducira poznate novinske fotografije 20. stoljeca, mijenja ih na takav nacin da informacija
postaje dijelom zabavne industrije: muceni Che Guevara pridize se iz posljednje postelje, zeza se i
pusi cigaru sa svojim egzekutorima. Kompozicija slike temelji se na ranorenesansnoj slici mrtvog
Krista na odru Andree Mantegne, u jukstapoziciji s prostornom dispozicijom likova na fotografiji
Freddyja Alborte prisutnoj u kolektivnoj svijesti, mrtvog Che Guevare dan nakon egzekucije 10.
listopada 1967., tijela imobiliziranog uz betonski blok u praonici bolnice u bolivijskom gradi¢u
Vallegrande. Tema traume u fotografiji nije nuzno vezana uz politicke ili ekonomske konotacije
mjesta, ve¢ moZe biti vezana uz traumatski dogadaj koji mijenja ¢ovjekovu buducnost i propituje
integritet pa ¢ak i odrzivost njegova tijela. Nizozemska fotografkinja Rineke Dijkstra od 1994.
fotografira toreadore u Portugalu i takoder fotografira mlade majke ubrzo nakon poroda: Julie
sat vremena nakon poroda, Teclu dan nakon poroda i Saskiju mjesec dana nakon poroda (naziv
fotografije u kromogenskom printu dimenzija 116,2 x 93,3 cm je dokumentacijski precizan: Saskia,
Harderwijk, Netherlands. March 16, 1994). One su, kao i toreadori snimljene nakon iscrpljujuéeg
i potencijalno opasnog po Zivot, no i zivotno vaznog dogadaja.® Osim S$to svaka serija fotografija za
sebe emanira osjecaj koji tako jedinstveni trenutak prijelaza donosi, Rineke Dijkstra ih je na nekim
izlozbama izlagala zajedno, povezujuéi ih s temeljnim arhetipovima zenstvenosti i muzevnosti.

9  Portugalska korida razlikuje se od one u Spanjolskoj na na¢in da bik ne biva ubijen u areni.
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Portreti prikazuju osobe u posttraumatskom trenutku, u stojetem polozaju, okrenute fotoaparatu,
s neutralnom pozadinom; tako nastaje i niz portreta izbjeglica-trazitelja azila u Nizozemskoj.
Olivier je krovni naziv za seriju (u nastajanju od 2000. do 2003.) Dijkstrinih fotografija na kojima
je prikazan uvijek isti mladi¢ u mikro-mijenama tijekom razdoblja od cetiri godine. Mladi¢ imena
Olivier Silva nalazi se u situaciji regrutiranja u Legiju stranaca, te potom kao legionar sluzi na
Korzici, u Gabonu, Obali Bjelokosti i Dzibutiju. Fotografije kaptiraju mladiéevu fizicku i psihicku
re-identifikaciju, preobrazbu u vojnika.

“Moje su slike tako osobne da mi je zbog njih uglavnom neugodno”, izjavila je australska umjetnica
Tracey Moffatt, rodena 1960. u Brisbaneu. Njezin ciklus fotografskih litografija na papiru Gore na
nebu, engl. Up in the Sky iz 1997. u prividno narativnom nizu fotografija ali kronoloski pomijesanih,
simulirane dokumentarnosti (S§to pojac¢ava medij crnobijele ili sepijasto tonirane fotografije),
zapravo je rezirana prica o konfliktnim situacijama na australskim drustvenim marginama. Politicki
stejtment i bolno podsje¢anje na pricu iz vlastitog zZivota, inscenacija je sjecanja iz detinjstva:
opatice u (crnom i bijelom) habitusu otimaju dijete od svjetlopute urodenice i odvode ga bijelim
posvojiteljima radi “socijalizacije” (pri¢u o vlastitoj bijeloj majci posvojiteljici umjetnica tretira
na nacin hollywoodskih majka-kéi melodrama). Fotografije imaju dualnu autenti¢no-umjetnu
(nadrealnu) atmosferu, boju, svjetlo, kompoziciju, ikonografijom podsjeéaju na Americki Zapad,
snimljene u suptropskom podrucju kserofitske vegetacije stepa, autori¢inim rije¢ima, “u nekom
smislu praznickog raja — vrucine i uzitka, ali i strasnog osjecaja straha i rasizma”. I drugi fotografski
ciklusi Tracey Moffat tematiziraju djetinjstvo, izmjeStenost, traumaticna ocekivanja od strane
odraslih. Stoga je socioloski aspekt serije(iako Jean Baudrillard sociologiju proglasava “bivSom
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Rineke Dijkstra, Almerisa, Centar za trazitelje azila Leiden, Leiden Nizozemska, 14.
ozwka 1994. / u izvorniku Almerisa, Asylum Seekers’ Centre Leiden, Leiden, The
Netherlands, March 14, 1994, 1994.

Prva u nizu fotografija Almerise, izbjeglice i traziteljice azila koja je sa Sest godina, u dobi s fotografije,
u Nizozemsku stigla iz Bosne i Hercegovine. Dijsktra kaptira njezinu tranziciju u adolescenticu, pa
mladu Zenu i potom majku, takoder promjene njezinog vizualnog identiteta u velikom vremenskom
rasponu nastanka fotografija.
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Rineke Dijkstra, Montemor, Portugal, 1. svibnja 1994., u izvorniku: Montemor,
Portugal, May 1,1994, 1994.

Godine 1951. uvodenje termonuklearnog oruzja korespondira sa samoukinuéem umjetnicke avangarde
Sto je kraj velike iluzije znanstvene modernosti, franc. modernité savante. Sredi$nji problem
globalnih interakcija u suvremeno doba je tenzija ili disjunkcija izmedu kulturalne homogenizacije u
obliku amerikanizacije ili komodifikacije i kulturalne heterogenizacije. Prema Rebecci Rendall (koja
se pritom poziva na Arjuna Appaduraija) postoji pet dimenzija globalnog kulturalnog toka koje ona
naziva (engl.) “ethnoscapes”, “mediascapes”, “technoscapes”, “financescapes” i “ideoscapes”. Engl.
sufiks “-scape” upucuje na fluidni, nepravilni oblik takvih “krajolika”, engl. “landscapes”. Randall
hibridnim pojmom “ideoscape” oznacava serije slika koje se odnose na ideologije i protu-ideologije,
ideje i pojmove kao Sto su sloboda, dobrobit, prava, suverenitet, reprezentacija, i krovni pojam
demokracije. Nadovezujuéi se na teoriju Benedicta Andersona, ,zamisljenih zajednica“, ponajprije
nacija (Anderson:1983) '°, Arjun Appadurai uvodi pojam “imaginarni svjetovi”, engl. imagined
worlds, kao prosireni pojam imaginarnih zajednica, mnozine svjetova koje nastanjuju imaginacije
ljudi i grupa, odnosno avatara koji mogu provesti subverziju nacela i vrednota takvog svijeta.”* U
koncepciji projekta ISTE udruge MAPA (Andreje Kulunci¢) iz 2017. godine, Irena Bekié navodi kako
se uvremenu drustvene krize, rasta siromastva i neizvjesnosti, slabljenja nacionalnih drzava pred
ekonomskom globalizacijom te pojacanih migracija, nacionalne drzave konsolidiraju umisljajem

10 Benedict Anderson: Imagined Communities, 1983.
11 Arjun Appadurai, Modernity at Large, University of Minnesota press, 1996.
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o cjelini i homogenosti zajednice. U takvoj konstelaciji dominantni entitet percipira manjinske
grupe koje drukéijim identitetima i mjeSovitim statusima nagrizaju jedinstvo kolektivnog identiteta
kao kolektivnog stranca koji je prijetnja zamisljenoj homogenosti, nacionalnoj ekonomskoj snazi
i kulturnoj koherenciji. Identiteti izmaknuti od norme postaju objekti netrpeljivosti i mete nasilja
koji ¢e mijenjati oblik ovisno o identitetskom odredenju ugrozenog tijela( Appadurai: 2006).:2. U
vremenu intenzivne globalizacije Appadurai dijagnosticira istodoban rast nasilja temeljenog na
kulturnim razlikama, pod egidom rata protiv terora geografski disperzirane povremene pojave
etnickog ¢is¢enja i represije dominantnih politickih struktura. Sorokin je dovodeci glad i migracije
u meduzavisan odnos a pod pretpostavkom da je drustvena stratifikacija okvir u kojem se odvija
kretanje ljudi i njihovih ideja ali i kretanje zivotinja, godine 1925.3 u sociologiju uveo pojam
,migracija“. Za razliku od nehijerarhiziranih ljudi u prvim egalitarnim zajednicama ili rojeva kad
jerije¢ o zivotinjskim nehijerarhiziranim skupinama, domet kretanja ljudi ogranicen je drustvenom
hijerarhijom

Za Renéa Guenona zapadni mentalitet je u odnosu jednakosti s modernistickim mentalitetom.
Konflikt se otkriva u formi opozicije izmedu kontemplacije i akcijeili preciznije, razlike u misljenjima
u njihovom relativnom znacaju. Prema Lisi Tickner, zapustena delapidirana arhitektura na
orijentalistickim slikama 19. stoljec¢a, kao na Géromeovoj pseudo-realisti¢noj slici Krotitelj zmija (u
slobodnom prijevodu s franc. Un charmeur de serpent; ulje na platnu, 50 x 40 cm) s kraja 1860-
ih, izo¢nost bilo kakvih scena rada i industrijske proizvodnje ima za cilj ukazati na pretpostavljeni
porok lijenosti islamskih drustava, odnosno njihovu dekadenciju u svojevrsnom selektivnom
mutizmu, engl. Selective Mutism (SM). Edward Said poimao je “Orijent” kao fiksaciju zapadne
imaginacije, kao zrcalo naspram kojega se Zapad odreduje i samodefinira. Fenomen orijentalizma
kojim se Said bavi je unutrasnja dosljednost orijentalizma i njemu pripadajucih ideja o Orijentu bez
obzira na bilo kakvu podudarnost ili bez obzira na manjak podudarnosti sa “stvarnim” Orijentom.
Povijesni procesi ponekad su oksimoroni razumu; uistinu su izmjenicni procesi povreda i potom
pokusaja njihova iscjeljenja, no ponekad i nemoguénosti povratka na primjer u stanje razumnosti
ili racionalnosti, na razini ¢ovjeka, grada i drustva. Jean Baudrillard i Marc Guillaume ( 2008)%
zamjecuju da je uslijed kolonizacije i kulturne asimilacije koje su se u 19.stoljetu nametnule
zapadnom drustvu drugost postala pravom rijetkos¢u, a sukladno tome Marc Augé u konceptu
sintimne drugosti“, engl. “intimate alterity” deriviranom iz paradigme ,ultramoderniteta“, franc.
“surmodernité”, tvrdi da kriza moderniteta ne proizlazi iz krize identiteta modernog subjekta ve¢
~krize drugosti“. Kako bismo spasili drugost ponukani smo na to da zamislimo fikcije drugog , a
u pocetnoj fazi da bi polucile Zeljeni ucinak, te fikcije nastaju u stvarnosti koja se potom simulira
odredenom dozom imaginarnog.

12 Arjun Appadurai: Strah od malih brojeva (Fear of Small Numbers, 2006.)
13 Razlikujuéi vertikalnu i horizontalnu (i regionalnu, kao podskupinu horizontalne) migraciju.

14 René Guénon, Kriza modernog svijeta, Fabula nova, Zagreb, 2005., str. 23. U izvorniku naslovljeno: La crise du monde moderne,
Editions Gallimard, Pariz, 1927.

15 Jean Baudrillard i Marc Guillaume: Radikalna drugost ( Radical Alteritiy )2008
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Ahlam Shibli, untitled (Trackers no. 55), Arab al-Shibli, Israel / Palestine, 2005.
Fotografija dimenzija 37 x 55,5 cm

Aham Shibli, Palestinka beduinskog podrijetla autorica je serije fotografija Tragaciiz 2005. godine.
Tragaci su Palestinci beduinskog podrijetla, tzv. tijela iznimke, volonteri u izraelskoj vojsci koji na
fotografijama nose maskirne uniforme i kamuflazne oslike na tijelu. U vojsci Izraela sluze zato da
bi bili prihvaéeni od dominantne skupine ili radi prakti¢ne ¢injenice da nakon tri godine sluzbe
od Izraelaca mogu jeftino otkupiti zemlju . Zemlja jest kako smatraju oduzeta precima i uz posao
tragaca vezan je snazan osjecaj srama, no umjetnica medutim izbjegava semioti¢ku i u smislu
stereotipnosti fotografskog medija, prekoncepciju svojih radova. Njezina fotografska serija Smrt
prikazuje memorabilije i domove obitelji u izbjegli¢ckim kampovima u palestinskoj regiji Nablus; oni
su zivi ljudi koji Zive smrt mucenika u Drugoj Infiladi (2000. do 2005. godine). Onaj koji je izocan,
biva ponovno prisutan, re-prezentiran: mucenici, Shaheedi i Shaheede, muskarci i zene samoubojice
koji su se raznijeli bombama privezanim uz vlastita tijela, kao i vojnici u zatvorima redovito na
dozivotnoj robiji, prezentni su na fotografijama, grafitima, posterima koji su nametljivo posvuda, dok
su grobovi tzv. mucenika okic¢eni njihovim osobnim predmetima. Posebnu cjelinu ¢ine reprodukcije
pisama i dnevnika zatvorenika pisani kao intimno obra¢anje onima kojima su pisani kako bi prosli
strogu kontrolu zatvorskih cenzora ili kao intimne ispovijesti dnevniku koji je koji put i oslikan,
koji su dostavljeni obitelji po zatvorenikovoj smrti na robiji. Fotografije Ahlam Shibli, na nacin
topografskog pogleda svjedoce zivotnim uvjetima ljudi u opresivnom rezimu; ljudi na fotografijama
su stoga ,zamucenih“ obrisa ili su im pokrivena lica kako fotografije ne bi bile okidac¢ za nove mjere
drzavnog nasilja i tako povod za viktimizaciju osobe s fotografske slike. Stoga Shibli svojim radom
izbjegava povijesnu opsesiju fotografijom kao objektivnim medijem koji pod svaku cijenu svjedoci
istinu. Naposljetku, fotografski ciklus Autoportret nastao je 2000. godine. Kaptira igru djevojcice i
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djecaka na otvorenom polju u okolici sela u kojemu je umjetnica rodena 1970. godine. Golo polje sa
naseljem na horizontu poprima kvalitetu ,egzistencijalnog teritorija“, rijecima francuskog filozofa
Felixa Guattarija mjesta otpora unutar sluzbenog ozemlja drzave. Fotografska slika ovdje nije
samodostatno umjetnicko djelo ve¢ u punini komunicira s gledateljem tek u narativnoj fotografskoj
sintaksi, odnosno u kontekstu drugih fotografija. Rebecca Randall hibridnim pojmom “ideoscape”
oznacava serije slika koje se odnose na ideologije i protu-ideologije. Za razliku od Palestinke Mone
Hatoum i Amerikanca rodenog u Jeruzalemu Edwarda Saida, Ahlam Shibli i danas Zivi u Izraelu
te stoga njezini radovi nisu neo-orijentalisticki kao kad promatramo radove, primjerice, Shirin
Neshat koji su prezentacije Istoka o¢ima Zapada i za pogled publike Zapada. Palestincima, za
Izraelce ,izraleskim Arapima“, prema Hannah Arendt stalno biva uskraéivano ,pravo na prava“i
stoga Shibli svojim radom iscrtava osjeéaj neukorijenjenosti inherentan stanovnicima pograni¢nih
podruéja odnosno mjesta nestabilnih granica, kao i ljudi bez domovina. Dotiée se poimanja doma
i pripadanja u represivnim politikama identiteta zajednice koja postoji kao sjecanje, odnosno
kroz mehanizme memorije. Pritom koristi tri modula: fosterovskog arhivskog nagona suvremene
umjetnosti, tj. koristenja povijesnih dokumenata; husserlovskog fenomenoloskog pristupa, gdje
polazeéi od fenomena Cistih intencionalnih akata svijesti Zeli sagledati njihovu imanentnu sustinu
kao sustinu samih stvari; te tehnologijski posredovanog kaptiranja fizickog postojanja tijela, bi¢a
covjeka ili zajednice, i njegova stvarnog i simboli¢kog nestajanja.

Jacques Ranciere poveznicu umjetnosti i politike pripisujuci zajednicku estetiku politici i likovnoj
(vizualnoj) umjetnosti nalazi u estetici, ali ipak u govoru o politickoj umjetnosti smatra da ju
je potrebno razgraniciti od ciljanih politickih programa. ,,Dok teoreti¢ari umjetnosti i kritic¢ari
primjecuju da je ,vizija novog umjetnika nepobitno politicka“ jer on nastoji ,suprotstaviti realnost
politicke akcije iluzijama umjetnosti zakljucane u muzejima“ ili pak da se umjetnost ,,u posljednje
vrijeme ¢esto mijeSa sa politickim djelovanjem®, aktivisti pokreta Occupy autorima politicke
umjetnosti zamjeraju da ,,Zele protestni pokret zatvoriti u muzej“.“® Prema Ursuli Frohnem politicki
dogadaji uvijek imaju estetsku dimenziju, a politicki aktivizam i politicka umjetnost djeluju u istom
smjeru razotkrivanja skrivenih stanja i poredaka te ‘kontaminacije’ vladajucih ideoloskih sistema
znacenja i komunikacije. “Migrant image” je pojam (engl.) J. T. Demosa'” kojim se propituje kako
prakse dokumentiranja stvarnosti masovnih migracijskih tokova i pritom raznih oblika nasilja i
povreda, na primjer u filmskim i fotografskim djelima autora kao $to su Tobias Zielony, Hito Steyerl
i Jasmina Metwaly/Philip Rizk, oblikuju globalnu svijest, i kako njome bivaju mijenjane, odnosno
kao Sto je migracija sustinsko stanje modernog ¢ovjeka, to je u figurativnom i jedna od najvaznijih
osobina digitalne slike. Masovnom distribucijom slika na drustvenim mrezama pitanje- Sto su nase
“dijeljene slike” zapravo prestaje biti relevantno; bitan je performativni ¢in stvaranja i pokazivanja
slika, kome su one uopce upuéene. Kad je 1935. putujuci Kalifornijom u starom Fordu, u mjestu
m, ,.Estetika u krizi ili kriza u estetici®, u Irfan Hosi¢, Amir Husak (ur.), Kriza, umjetnost, akcija, Gradska
galerija Bihac¢ i Tehnickog fakulteta Univerziteta u Bihacu, str. 111.

17 T.J. Demos, The Migrant Image: The Art and Politics of Documentary during Global Crisis, Duke University Press,
Durham, 2013.
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Nipomu pokraj Santa Barbare svojom kamerom Graflex snimila svoju najpoznatiju fotografiju (iz
niza od pet snimaka) Migrant Mother (engl. za “Majka migrantica”), Dorothea Lange je izuzela iz
kadra gomilu prljave odjece pored improviziranog Satora koji se je jednim dijelom naslanjao na
automobil uz cestu, prikazujuéi dostojanstveno prerano ostarjelu seljanku, udovicu koja je zivjela
od smrznutih plodova s okolnih polja i ptica koje bi ulovila djeca, a koja je iz Oklahome na put u
nepoznato potjerana velikom gospodarskom krizom pa potom velikom susom, u tzv. Dust Bowl
razdoblju.”® Na primjeru ilegalnih imigranata iz zemalja tzv. Latinske Amerike u SAD-u, pojam
~mmigration porn“ (engl.) ozna¢ava medijski posredovane prizore deportacije ili policijske sile nad
,odbijenim dijelom americkoga sna“. Danas je ,immigration porn“ dominantni na¢in medijskog
posredovanja izbjeglicke krize. Fotografija iz rujna 2015. godine postala je simbolom izbjeglicke
krize, ponajprije sirijskih izbjeglica: slika djec¢aka Alana Kurdija koji se je u havariji pretovarenog
broda s izbjeglicama utopio te je njegovo tijelo isplivalo na plazu u blizini turskog grada Bodruma,
postala je dio suvremenog kolektivnog imaginarija na globalnom nivou. Kineski umjetnik i aktivist Ai
Weiwei je 2015. re-kreirao tu ikonic¢ku sliku; na novoj je fotografiji pozirao na sljuncanoj plazi grékog
otoka Lezbosa blizu luke Mytilene gdje se i fotografirao s izbjeglicama pruzajuéi djeci cokoladne
koladice i noseéi prsluk od retro-refleksivnog materijala. Na crno-bijeloj fotografiji je odjeven u
tamno odijelo, licem prema dolje i u stranu, prema kameri; ruku ispruzenih uz tijelo, u pozi koja
ponavlja polozaj i kut snimanja prizora bezivotnog tijela dje¢aka Alana Kurdija (nije ponovljeno
intenzivno crvenilo njegove majice s izvorne fotografije). Umjetnikov pokusaj ,kapitaliziranja“
sudbine malog djeteta dio je publike smatrao neukusnom dosjetkom. Primjerice, korisnik Twittera
piSe: ,Nikad nisam razumio suvremenu ,,umjetnost“, a nakon $to sam vidio Ai Weiweija kao mrtvo
sirijsko dijete razumijem je joS manje“. Samo zato Sto je netko poznati umjetnik znaci li nuzno da
je njegovo djelo umjetnost ida je nuzno dobra umjetnost — otvorena je javna rasprava na tu temu,
kao i cijeli niz pastisnih slika, za Sto je primjer sljedeca ilustracija.

18 Prema Lindi Gordon u biografskoj knjizi Dorothea Lange: Zivot izvan granica., u izvorniku Dorothea Lange: A Life
Beyond Limits. 1zvor: https://www.nytimes.com/2017/08/07/opinion/immigration-porn-photography-deportation.
html?ref=opinion/ Pristup 24. prosinca 2017.
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Al Weiwei na otoku Lezbosu u petak 1. sijecnja 2016. Fotografija Rohita Chawle.
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Guccijeva reklama u ¢asopisu La pub du Monde, izdanje od petka, 4. rujna 2015.:

Pascal Beausse komentira Guccijevu reklamu u ¢asopisu La pub du Monde, izdanju od petka, 4. rujna
2015.: ,2643 mrtvih na Mediteranu od sije¢nja... i industrija luksuza i njezini agenti (“kreativci”,
design advocats, stilisti, fotografi i sl.) nude nam reklamnu sliku “brodoloma” luksuza, “nasukanih”
na plazi, brodolomaca koji se hvataju za dizajnersku torbu (it-bag) kao za plutacu (spasavaju vlastitu
savjest?)..
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To nije samo urednic¢ka nesreca, nesretna Sansa za publiciranje (buduéi da su u novinarstvu
nadmo¢na reklamna pravila ), tu progovara nesvjesno. Znak manjka nase individualne i kolektivne
hrabrosti.“

Pocetkom 2015. na njujorskom tjednu mode Kanye West promovirao je kolekciju Yeezy Season 1
za Adidas, Sto postaje najgledanija modna revija na Internetu u povijesti toga medija. Suradivao je
pritom sa suvremenom umjetnicom Vanessom Beecroft, u konceptualnom izmjestanju modne revije
u podrucje performansa koji je po sebi hibridizacija vizualnih i izvedbenih umjetnosti. Sredisnji
lik revije naime bio je muski model u zelenom prsluku s ,izbo¢inama“ koje su bile razvidna aluzija
na ikonografiju bombasa-samoubojica aktualiziranih tadasnjom sigurnosnom krizom u zapadnom
svijetu zbog niza samoubilackih napada islamskih teroristickih skupina. Dijete Kanyea Westa u

publici nosilo je identi¢an prsluk.

wAleppo Boy: Ash-covered child brings home horror of Syrian war to the world. "

Otac petogodiSnjeg djecaka Omrana Dagneesha ranjenog u navodnom ruskom zracnom napadu na
naselje civila u sirijskom gradu Alepu 17. kolovoza 2016. deklarirajuci se kao simpatizer vladajuceg
rezima optuzuje masovne medije za iskoristavanje zZrtve napada: ,,Snimali su ga prije nego su mu
pruzili prvu pomo¢“. Kineski i ruski mediji nazvali su sliku ,,dijelom propagandnog rata Zapada®,
dok su je istodobno neki zapadni mediji ocijenili insceniranom.

19 ,,Djecak iz Alepa: dijete pokriveno pepelom donosi svijetu svoju/zavic¢ajnu strahotu sirijskog rata. Izvor: https://www.
rt.com/news/356370-aleppo-boy-syria-airstrike/ Pristup 10. prosinca 2017.

20 ,,They filmed him before providing first aid.”, u intervjuu 9. lipnja 2017. Izvor: https:/www.rt.com/news/391198-
aleppo-boy-rt-interview/ Pristup 10. prosinca 2017.
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CASOPIS FILOZOFIJE MEDIJA

Papa Franjo prema ideji da su ,svi ljudi Bozja djeca®, na Veliki éetvrtak 2016. godine. pere noge
izbjeglica muslimanske, hinduisticke, katolicke i koptske vjere.

Fotografija koja utjelovljuje ideju ekumenzima kaptira papu Franju u gesti poniznosti; oprao je iljubi
nogu Muslimanu-izbjeglici koji je za ovaj obred u sugestiji broja Apostola izabran s jos jedanaest
izbjeglica ukljucivo dvije djevojke, sto je bilo dijelom preduskrsnih svecanosti i reakcija na netom
pocinjene teroristicke napade u Bruxellesu, te u izbjeglicCkom centru za mlade Castelnuovo di
Porto kraj Rima, 24. ozujka 2016. Protivnici su takav ¢in smatrali znakom slabosti, ,podcinjenosti®,
jednako kao Sto se ,islam“ tumaci u smislu volje za ,,pokoravanjem® drugih vjera.

Anonimni umjetnik grafita Banksy reagira na izbjeglicku krizu drugacije nego li Ai Weiwei. Marx
je tvrdio da je razvoj kapitalizma doveo do stvaranja necega §to suvremena socioloska teorija
imenuje ,out of law* (engl.) proleterijatom, tretiranja prekarnoga rada kao kontinuiranog bivanja
na rubu legalnosti sustava te ukazuje na njega kao na globalni fenomenoloski problem a sto je
posebno vidljivo na primjeru migracija (posebna je problematika podjela s obzirom na smjerove
tokova ljudi, na ekspatriote ili privilegirane dosljake iz zemalja prvog svijeta i imigrante, posebno
ilegalne imigrante, tal. clandestine). U pove¢anom pritisku ilegalnog ulaska u zemlje prvoga
svijeta otvara se prostor legitimiteta nasilnog ophodenja drzave prema svim radnicima i potom
svim gradanima. Akcionistickim muralom u izbjegli¢kom logoru u Calaisu (zvanom “dZungla” jer
tamo na obalu La Manchea pristize veliki broj migranata u pokusaju prodora prema britanskom
otoku) Banksy iskazuje kritiku negativnog misljenja o izbjeglicama prisutnog u dijelu ,zapadne®
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javnosti. Na muralu-grafitu prikazan je u doskoku u ¢inu preskakanja zida s torbom preko ramena
i Apple racunalom u ruci utemeljitelj te nadnacionalne kompanije Steve Jobs, ¢iji je otac sirijski
musliman koji je u SAD stigao 1950-ih kao politicki izbjeglica. Prema Ivani Mance koja usporeduje
pristupe istoj temi Weiweija i Banksyja, suvremena umjetnost kao niti srodne kulturne prakse nije
uspjela adresirati Drugog u kontekstu izbjeglicke krize. Imajuéi u vidu da je suvremena umjetnost
tzv. ,visoka“, ,elitna“ kulturna praksa (i ekonomski i simboli¢ki), tj. duboko ugradena u globalne
strukture mo¢i, te je kao takva sposobna samo reproducirati postojece drustvene odnose na
simbolickoj razini, kao i njihov nedostatak samokritike. RjeSavanjem problema izbjeglicke krize
iskljuéivo iz perspektive humanitarnog pitanja, tj. umanjivanjem na bio-politicku kategoriju Zivotne
ugroze, umjetnici provode otvorenu estetizaciju ljudske patnje prisvajajuéi poziciju politicke razlike
u podruéju dominantne kulturne proizvodnje, no ne riskirajuéi da izgube svoje drustvene privilegije;
a pritom ipak provociraju kriti¢ke glasove u javnosti.2' Prema Nini Felshin u uvodniku zbornika But
Is It Art?: The Spirit of Art As Activism (Seattle Bay Press, 1996.), aktivisticka umjetnost jednom
nogom u svijetu umjetnosti a drugom u svijetu politickog aktivizma, kao nevjerojatan hibrid se
pojavila sredinom 1970-ih, a kriticnu masu i institucionalizaciju postigla 1990-ih godina. Nova
aktivisti¢ka kulturna praksa postala je predmetom bavljenja konferencija i tekstova, muzejskih izlozbi
i projekata sponzoriranih od muzeja te projekata koji se ti¢u lokalne zajednice (engl. community-
base). Ono Sto karakterizira aktivisticku umjetnost je inovativno koristenje javnog prostora, poticanje
zajednice na homogenizaciju, odnosno ukljucivanje i poticanje javnosti na angazman, kao nac¢ina
promicanja drustvene promjene, koji je institucionaliziran i time na neki nacin neutraliziran godine
1993. kada Whitney Museum of American Art cijelu prestiznu bijenalnu izlozbu posveéuje svim
oblicima politicki ili drustveno angazirane umjetnosti. Ideja da je fizicki, institucionalni, drustveni
ili konceptualni kontekst djela integralni dio njegova znacenja, utjecala je na razvoj umjetnosti
od 1970-ih, ukljucujuéi prosirene medije umjetnosti i umjetnost u javnom prostoru. Koristeci se
izravnim i snaznim porukama na slikama i u tekstovima, ¢esto nijansiranima ironijom, humorom,
pitanjima, didakticki ili konfrontacijski, umjetnik potice publiku na ,participaciju interpretacijom®.
Umjetnost 20. i 21. stoljeca aktivira se u drustvo kroz avangardne pokrete prema Beuysovoj definiciji
umjetnosti kao drustvene skulpture i kao ,drustvena skulptura®, engl. social sculpture, njem.
Soziale Plastik, gdje se prema Ivanu Kozari¢u umjetnost poima kao nacin postojanja, ,,umjetnost
uvijek izmiée®; dok je u povijesti imala funkeiju izvan sebe same, filozofsku, religijsku, moralnu ili
didaktic¢ku.>

Grcki mit o Europi, fenickoj princezi koju je prema Ovidiju kao bijeli bik sa zlatnim rogovima u
jednoj od svojih metamorfoza na svojim ledima na Kretu doveo Zeus, ispric¢an je u video radu
Kwasa Kwasa skupine Superflex koju su 1993. u Kopenhagenu osnovala trojica danskih umjetnika

21 Prema referatu Ivane Mance ,,,,Izbjeglicki izazov*: umjetnost kao ultimativna disciplina rjeSavanja problema®, engl.
»»-Refugee Challenge®: Art as the Ultimate Problem Solving Discipline”, Theatrum Mundi 7: Performing Others in the
Self, Interuniverzitetski centar Dubrovnik, 2016.

22 Prema: Arthur Danto, Nasilje nad ljepotom / Estetika i pojam umjetnosti, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 2006.,
str. 100.
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rodenih 1968.11969. (Jakob Fenger, Rasmus Nielsen i Bjornstjerne Christiansen). Kwasa je, kako
objasnjava narator, naziv za bijeli camac od fiberglasa koji su izgradili prekarni majstori s Mayotte,
jednog od cetiri Komorskih otoka (u Indijskom oceanu, izmedu sjevernog Madagaskara i sjevernog
Mozambika) ¢iji su stanovnici 2014. organizirali referendum na kojemu su s 95,5 posto glasova
nakon dugog procesa dekolonizacije pracene siromasenjem lokalnoga stanovnistva odlucili ponovno
postati francuskom kolonijom: ,,ne mozes se nahraniti identitetom®, engl. ,,You cannot eat identity*.
Mayotte je tako kao prekomorski francuski departman postao najudaljenijom regijom Europske
unije, Sto je postalo okidacem za masovnu imigraciju stanovnika obliznjih otoka i isto¢ne obale Afrike,
onih koji se odvazuju na rizi¢nu voznju u prenakrcanoj barki koja jasi velike valove koji ju ponekad
i svladaju, o ¢emu svjedodi svojevrsno groblje kwasa plovila i zastrasujuéi nesluzbeni statisticki
podatci o broju utopljenika za koje Europu nije bilo moguce dosegnuti, kao niti san o sre¢i. Da je u
Zeusovo doba bilo granic¢nih kontrola i pomorskih patrola, lijepa Fenicanka iz Istocnog Mediterana
na podrucju danasnjeg Libanona ne bi postala prvom kraljicom Krete. Odnosno, naratorov glas
zakljucuje: ne bi bilo Europe.

Pocetkom 2016. na otoku Lezbosu, Ai Weiwei je u suradnji s Lije¢nicima bez granica i ¢lanovima
Greenpeacea postavo veliki znak mira napravljen od prsluka za spasavanje viSe tisu¢a migranata
koji su kao politicki i ekonomski izbjeglice iz Sjeverne Afrike, Zapadne Afrike i europocentricki
imenovane transkontinentalne regije Srednjeg Istoka u prethodnom desetljec¢u do njega doplovili
Egejskim morem. Weiwei je iste godine u New Yorku za izlozbu pod nazivom Laundromat,
prikupio 2046 odjevnih predmeta i obucée ostavljenih u naglo i nasilno zatvorenom i ispraznjenom
izbjeglickom logoru na granici Gréke i Makedonije. Odjeca je pazljivo oprana, izglacana,
kategorizirana i fotografirana,te ilustrira vrijednosni sustav ljudi koji su je jednom nosili. ,,Uvijek
tragas za osjecajem koji si ve¢ osjetio, bas kao $to voli§ podignuti stare hlade iz kemijske ¢istionice
koje sada izgledaju kao nove sve dok ne pogledas izbliza”, objasnit ¢e autorski dadaist Francois
Picabia, ali i kao razlog promatraca za bavljenjem umjetnic¢kim djelom (koje mora biti neestetsko,
nekorisno i neopravdivo).

Nakon §to je 2011. uhi¢en na bejinskom aerodromu, Ai Weiwei je zatvoren na 81 dan bez optuznice,
oduzeta mu je putovnica, te je otad u kuénom pritvoru navodno radi utaje poreza ili ekonomskog
kriminala. Sama jezgra njegova rada stoga je osobni sukob s rodnom zemljom, koji publika u
nekom drugom dijelu svijeta moze preuzeti u vlastitoj identifikaciji s temom sukoba pojedinca i
birokratiziranog sustava. Fundacija Solomon R. Guggenheim Foundation i Medunarodno vije¢e
muzeja po Weiweiveovom hapSenju organiziraju medunarodnu peticiju za njegovo oslobadanje,
a na procelju muzeja Tate Modern u Londonu 2010. je za vrijeme trajanja njegove izlozbe bio
ispisan pamflet ,Release Ai Weiwei“ koji je u inacici ,,Free Ai Weiwei“ i ,Who’s afraid of Ai Weiwei®
kao slogan hongkonskih aktivista uli¢cne umjetnosti dospio i na platnene vrecice, ¢ine¢i Weiweija
suvremenim pandanom Che Guevari, ikonom popularne kulture u procesu profanizacije njene
polazi$ne ideje.
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Palazzo Te ili Palazzo del Te, palaca_izgradena u okolici talijanskog_grada Mantove koja se
smatra jednim od prvih primjera maniristicke arhitekture u Italiji 16. stoljeca, 2015. godine bila
je mjesto odrzavanja izlozbe Ai Weiweija pod nazivom Zacarani vrt. Najava izlozbe predstavlja ga
kao najeksponiranijeg kineskog suvremenog umjetnika u Europi koji je takoder arhitekt, bloger,
twitter, aktivist i kroz golemi fotografski arhiv svoga zivota na Instagramu i autobiograf. U Dvorani
(stiliziranih) konja, tzv. Sala dei Cavalli, strategijom kontrastne interpolacije izloZena je instalacija
nalik na gigantizirani stolni nogomet: 91 figura konja poslaganih u pravilnim redovima nalik na vojne
Spalire replika je tradicionalne kineske keramike obojena u izrazito agresivnu ,metalik“ boju §to je
nacin destrukeije tradicije kojim Weiwei ukazuje na problem, odnosno denuncira odnos kineske vlade
prema tradiciji i bastini svoje zemlje. Tako u performansu dokumentiranom triptihom crno-bijelih
fotografija 1995. u literalnoj dekonstrukeiji proslosti kao raskida s njome (kao rasapa ideje uzvisenosti
u umjetnosti koja je inducirala ono $to je Burke prema Dantou, opisao kao ,najsnazniji osjecaj koji
je um sposoban osjetiti“?3), pusta da mu iz ruku ispadne urna iz vremena dinastije Han stara dvije
tisuce godina. Palazzo del Te (ili Pallazo Te) u periodu od 1524. do 1534. podignut je izvan perimetra
grada Mantove, kao Villa Suburbana. U palaci u Dvorani Divova (Titana) zaobljenih zidova, freska
naglasenog simbolizma Pad Titana iz ciklusa Gigantomahije Giulia Romana, transponirana je u tada
aktualni trenutak slavne pobjede Karla V. nad Francuzima, u 16.stoljece (a komemoracija te pobjede
bio je modus zahvalnosti Federica II Gonzage caru za titulu prvog vojvode Mantove). Ai Weiwei
kojeg su vladajuéi ,giganti“ osudili su na kuéni pritvor, polaze¢i od autobiografije iluzionisti¢kim
efektom freske, stavlja u meduodnos biblijsku temu pada Titana i pitanje ljudskih prava danas,
nevidljive zidove usporeduje s vlastitim osje¢ajem slobodnog prolazenja granica kuénog pritvora
kroz umjetnicko djelovanje. U polumraku, Weiwei je na pod Dvorane Divova polozio tri kamene
grede, ostatak povijesne zgrade srusene u bjesnilu napretka na koje je nanesena boja koja se koristi
u proizvodnji automobila marke Ferrari. S Weiweiom u palaci Giulia Romana (tal. ,villa giuliesca®)
izlazu i dvojica njegovih prijatelja, takoder kineskih umjetnika, Huang and Li Meng Zhanyang ¢ije
satiricne slike i skulptura na osnovnu temu izlozbe- slobodu, odnosno ekspresija osjecaja istodobno
bijesa i nade u slobodnu buduénost (za Gerharda Richtera, umjetnost je najvisa forma nade)
ulaze u dijalog s maniristickim freskama palace. U posljednjoj dvorani izlozbe tako Li Zhanyang
izlaze lutku 57-godiSnjeg Weiweia prikazanog realisticki koji sjedi u maketi svoje kuée u Beijingu.
Weiwei u kuénom pritvoru sjedi za ra¢unalom i surfa Internetom dok vani bjesni oluja i munje
ponekad obasjaju Veliki kineski zid u tami kineske provincije. Zhanyangov reljef u pleksiglasu
obojen Zarkim bojama oblikovan kao ,,popreéni presjek® urbane no¢ne scene u Chonggingu (2001.
— 2007.) sa striptizetom u crvenim ¢izmama na podiju poloZenom na ruzicasti lazni perzijski sag,
izrazava odnos prema stvarnosti na nacin kritickog realizma u knjizevnosti. Maniristicko slikarstvo
za koje je karakteristi¢no da se sredisnji motiv teSko razaznaje dok se u sredistu kompozicije slike
nalazi banalan detalj, odli¢no korespondira s neobaroknom suvremenom kineskom umjetnoséu,

23 U Filozofijskom istrazivanju podrijetla uzvisenog i lijepog, citirano u: Arthur C. Danto, Nasilje nad ljepotom. Estetika
i pojam umjetnosti, Muzej suvremene umjetnosti Zagreb, 2007, str. 246.
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svojom protobaroknom (tal.) quadraturom ili iluzijom kontinuiteta stvarne arhitekture u slici, i
pogledom di sotto in su u znacenju ,odozdo prema gore®, kao §to je na primjer u sceni okupljanja
bogova na Olimpu i li Zeusovog bacanja munje na Gigante, dok scene poput Bakanalija u Dvorani
Amora i Psihe predstavljaju prelazak s reprezentativnog na figurativno shvacanje boje, izrazavanje
virtualne pokretljivosti predmeta pod svjetloséu i moguénosti da se predmet projicira u prostor u
kojemu ne vaze pravila scenografskog videnja (kao metode mapiranja prostora) renesanse (koja je
pokret shvacéala kao premjestanje), geometrijskom perspektivom koja ima algoritamski karakter i
uspostavlja recipro¢ni odnos izmedu stvarnosti i reprezentacije. Quadratura, ¢ija istoznacnica je
u franc. jeziku trompe-loeil, pruza promatracu ugodu svojom “anonimnom iluzijom” — iluzijom

kod koje nije jasno koga bi trebala zavarati.

Ai Weiwet, S.A.C.R.E.D., 2013.

Ai Weiwei, S.A.C.R.E.D., 2013. Tzv. diorama u velikim metalnim konstrukcijama na kojoj dvojica
policajaca umjetnika sprovode u ¢eliju u kojoj je proveo 81 dan. Slijede faze zatocenistva: ,Vecera®,
»Tuzitelji“, ,Pranje“, ,Ritual“, ,Entropija“ (na slici) s referencom na smrt, ,Sumnja“.

Umjetnicko djelo ne samo da postaje, nego je oduvijek bilo sastavnim dijelom stvarnosti ili medijalne
stvarnosti. Jedino $to umjetnik jos moze ispitati jest pozadina te zbilje. Ako se iza svega otkrije
praznina moZze se samo konstatirati kako to ¢ini Kazimir Maljevi¢ u tekstu Nepredmetni svijet
objavljenom 1927.: ,Nema vjernih slika zbilje — nema idealnih predodzbi — nicega osim pustinje!“.

24 Nacelo ugode u kulturi, predavanje Roberta Pfallera, Galerija Nova, Zagreb, 4. rujna 2003.
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Uz uocdavanje “arhivskog“ili “arhivarskog” nagona suvremene umjetnosti, zapazajuci da je “mapiranje
urecentnoj umjetnosti tezilo ka socioloskom i antropoloskom, ka tocki gdje je etnografsko mapiranje
neke institucije ili zajednice primarna forma site-specific umjetnosti danasnjice“?s, 1990-ih Hal
Foster dolazi do nove definicije umjetnika, za njega je “umjetnik kao etnograf“. ,, Tijelo“ umjetnosti je
umjetnikova namjera nastala iz njegova osobnog mentalnog prostora. Iznimno je vazna uloga teksta
kojim umjetnik objasnjava djelo upravo zato Sto je ono vrlo reducirano. Ultimativno konceptualno
djelo jest ono koje je vlastiti tekstualni opis, Sto znaci da moze biti dozivljeno i samo tako da se
procita opis djela; umjesto jezika to mogu biti i umnozive (nejedinstvene) slike — film i fotografija.
Posebna je tema istinonosnosti slike u masovnim medijima (medijaliziranoj stvarnosti), naspram
statusa slike u suvremenoj umjetnosti gdje je éesto koristena kao medij mapiranja, antropoloskih
ili socioloskog, i arhiviranja. Pisanje i fotografija su ,neutralni” mediji, ¢iji oblik nema vaznosti,
koji izmicu definiciji ,umjetni¢kog predmeta”. U suvremenoj umjetnosti svakodnevno ponasanje,
nazori i sustav vrijednosti publike unose se u umjetnicki dogadaj. Stvarnost u svim svojim oblicima
postaje novi materijal umjetnosti. Prisvajanje svakodnevnog imaginarija i znakova, industrijskih
materijala i tvornickih proizvoda bez daljnjih intervencija na njima, predstavlja sabotiranje ideje
,progresa” u doba mehanicke reprodukcije. Kritickim odnosom prema tradicionalnoj umjetnosti
konceptualni autori u svoje radove unose teorijska istrazivanja, dematerijalizaciju i defetisizaciju
umjetnickog objekta te paradoksalno napustaju oblikovno djelujuéi na spekulativnom, filozofskom
planu.

Marko Tadi¢ u koncepcijskom tekstu svoje izlozbe “poetike i politike arhiva” pod nazivom Duznost
dokumentiranja (Galerija Spot, Ured za fotografiju, Zagreb, 2017.) na temu pitanja njegove
“objektivnosti” preko uloge arhiva u konstruiranju i razumijevanju povijesti, memorije i identiteta,
pa do primjene arhivskih praksi u umjetnostima navodi: ,NaSe bismo vrijeme mogli nazvati
idobom arhiviranja, razdobljem koje karakterizira Zzudnja za zaposjedanjem ne samo teritorija,
ve¢ i vremena i znanja. Ideju prikupljanja i stvaranja mjesta posvecenog svim epohama, mjesta
koje ée pak biti izvan vremena i poStedeno propadanja, , smjestajuéi pojavu tipi¢nih “heterotopija”
poput muzeja i knjiznica u devetnaesto stolje¢e Michel Foucault prepoznaje kao indikativnu
za modernitet. Upravo su se muzeji i knjiznice, ova “mjesta-kompendiji”, nametnuli kao jedni od
temeljnih segmenata u sustavu generiranja i etabliranja sluzbene povijesti i znanja, a otprilike u
isto vrijeme pojavila se i fotografija, medij koji omogucuje naizgled neposredno, “nepatvoreno”
i objektivno dokumentiranje stvarnosti. Kasnije je medutim ova “arhivska groznica” (kako
je naziva Derrida) raskrinkana kao dio zapadnocentri¢ne hegemonije, a arhivi su prepoznati kao
mjesta distribuiranja ideologije i mo¢i. Ipak arhive je kao i druga sli¢na mjesta taloZenja povijesnih
fragmenata i tragova moguce promatrati i kao izvor za usvajanje drugacijih perspektivi,
za novo ispisivanje povijesti i za pohranu onih sje¢anja koja su pod stalnom prijetnjom zaborava.

25 Hal Foster, “The Artist as Ethnographer”, u: Hal Foster, The Return of the Real, op.cit., 185. Citirano u: Bojana Peji¢,
Javni rezovi, Kulturpunkt, 2010. Prijevod Vesne Vukovi€. Izvor: http://www.kulturpunkt.hr/content/javni-rezovi/ Pri-
stup 20. sijecnja 2014.
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Dostupnost informacija, arhiviranje, transparentnost, distribucija, upotpunjavanje i Sirenje
informacija predtekst su pruzanja otpora prilikom Ocuppy Wall Street pokreta 2012. kada su ljudi
putovali, odlazili u druge gradove davati podrsku jedni drugima, a oni koji nisu mogli putovati
ukljudivali su se u akcije live streamom i on line surfom. Tiskanih i printanih novina, knjiga, fanzina,
letaka, proglasa i manifesta, osim na virtualnim mjestima bilo je na prosvjedima te u pojedinim
knjizarama. Dakle prilikom prosvjeda sadrzaj se distribuirao gradanima koji nisu bili upuceni u to
Sto se dogada kako bi se i njih pozivalo i informiralo. Politika koristi niz mehanizama kojima putem
ideologije upravlja masama, a njezinu je radikalnu kritiku u strukturalistickoj kritici pacifikacije
odnosa drustva i mo¢i Ideologija i ideoloski aparati drzave ponudio Louis Althusser. Za razliku od
represivnoga drzavnog aparata koji djeluje kontrolom tijela, dakle silom, ideoloski aparati drzave
djeluju kontrolom svijesti. Smatrajuéi da je ideologija utjelovljena u svim ljudskim odnosima na svim
razinama, Althusser i umjetnost vidi kao ideoloski aparat koji moze sluziti ili oponirati vladajucoj
klasi.? Na izlozbi Izvrnute piramide u Muzeju moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci 2015. godine,
Marko Markovi¢ je izradio kolaz veli¢ine 10x10 m, upravo od takvih tiskovnih i printanih tekstova,
slika i materijala. U kolaz su uvrstene fotografije i crtezi prosvjednika koje je prikupljao za vrijeme
trajanja pokreta. Kao dio kolaza tu je takoder video rad Americko proljeée, engl. American Spring,
koji prikazuje atmosferu i protagoniste toga vremena na ulicama New Yorka. Na snimci se pojavljuje
jedan americki marinac koji javno prosvjeduje ¢itajuci policajcima peti amandman americkog
Ustava o pravima govora i djelovanja. Jezikom novih medija, digitalnom tehnologijom, strategijom
arhiviranja te upotrebom softverske pohrane i manipulacije slike, Marko Markovi¢ razmatra odnos
stvarnosti i fikcije takoder s obzirom na fikcionalizirane informacije i obrasce djelovanja cenzure.
Florian Ebner i Constanze Wicke 2013. osmislili su putujuc¢u izlozbu Kairo. Otvoreni grad: Nove
slike trajne revolucije u kontekstu ,Arapskog proljeéa“, dokumentacijskog karaktera u smislu da je
ona uistinu arhiv komentara blogera, politickih aktivista i sudionika dogadaja. Na temu materijalne
i politi¢ke prirode slika u digitalno doba i u globaliziranom svijetu, izlozba postulira pitanje: je
li ,Arapskim prolje¢cem® konkretizirana ,,demokratska dimenzija koja je smatrana inherentnom
digitalnoj kulturi®. S druge strane izlozbom globalni aktivizam (umjetnost i konflikt u 21. stoljeéu),
engl. global activism (art and conflict in the 21st century) Peter Weibel u ZKM-u u Karlsruheu
2013. pokusava izrazajne forme pokreta politickog aktivizma Sto ga Weibel naziva ,,performativnom
demokracijom®, posebno one digitalizirane i medijalizirane (opet su to dokumenti, transparenti,
zapisi sa blogova) zadrzati u kontekstu umjetnosti, prosirenih medija (,,artivizma®).

26 Louis Althusser, ,,Ideology and Ideological State Apparatures®, Lenin and philosophy, and other essays, Monthly
Review Press, New York, 2001.
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Marko Markovié, Izvrnute piramide, postav izlozbe u MMSU Rijeka, 2015.

Izvrnuta piramida odnosi se na prikaz izvrnutog piramidalnog sustava hijerarhije i odnosa moci u
drustvu opcenito, no izrazito koncentriranim na kapitalisticko ustrojstvo. Takva shema prikazuje

drustvene strukture kakve bi one zaista i trebala biti.
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U radu suvremene umjetnosti srodnom gore spomenutima, Oksimoroni razuma, engl. Reason’s
Oxymorons, 2015., Marokanac Kader Attia stvara arhiv (kao djelo umjetnosti) video intervjua sa
struénjacima poput psihijatara i psihoanaliti¢ara, nois njihovim pacijentima. U svojevrsnoj mjesavini
racionalnih eksplikacija i iracionalnih reprezentacija takoder su zastupljena para-zanimanja poput
onih iscjelitelja ili fetiSista a razgovori su objedinjeni u tematske grupe: o genocidu (primarno
psihoterapiji sa stradalnicima genocida u Ruandi 1994.), totemima, transu i sli¢no; kao esej o
psihijatrijskoj patologiji i na¢inu na koji je percipirana u tradicionalnim nezapadnim kulturama, te
s druge strane u suvremenim zapadnim drustvima. Rad je prvi put prikazan na Bijenalu u Lyonu,
a njegova je sredisnja tema uistinu pitanje ,nepopravljivosti“ ili ,neopravljivosti“ inherentno ideji
~popravka“ili ,oporavka“.

U suvremenoj umjetnosti posebna je tema memorije mjesta.Dara Birnabun se peterokanalnom video
instalacijom Trg Tiananmen: Prekid emitiranja, engl. Tiananmen Square: Break-In Transmission
1990. fokusira na trenutak kada su TV stanice CBS i CNN pod pritiskom kineske vlade prekinule
direktan prijenos revolucije na pekinskom trgu Tienanmen 1989. godine. Taj se povijesni dogadaj
na nastavi povijesti u Skolama u Kini ne spominje. Liu Wei , u dokumentarnom filmu A Day to
Remember , 4. lipnja 2005. na dan obljetnice masakra na tom mjestu bremenitom zatajenom
traumom, pitao je prolaznike na trgu Tiananmen, medu njima studente ,znaju li koji je danas dan®.
Neki ispitanici su odbili odgovoriti na postavljeno pitanje ili je odgovor bio da ne znaju, da ne Zele
govoriti o tome ili bi zatrazili da se kamera iskljuci.

Kako Annie Le Brun definira fotografiju koja ne sluzi tome da bi nesto ilustrirala ni potvrdila stav, niti
da bi nesto prodala, ni ispricala laz¥7, fotografije Ane Opali¢ su nefunkcionalne. Ona kroz fotografije
insceniranih prostornih fragmenata napustene vile u okolici Dubrovnika otvara moguce scenarije
svoje sudbine. Ana Opali¢ je od pocetka 2010. do sredine 2014. radila kao snimateljica na projektu
Osobna sjeéanja na rat i druge oblike politickog nasilja od 1941. do danas udruge Dokumenta iz
Zagreba. Cilj projekta bio je skupiti pet stotina video-svjedocanstava osoba s neposrednim iskustvom
rata. Putujuci po cijeloj Hrvatskoj ulazila je u domove stradalnika Domovinskog rata. Snimajudéi njih,
primjecuje i njihove domove, scenografiju utocista i pripadnosti, skromno ili siromasno uredene, koji
govore o drugom vremenu prije rata kad su posljednji puta uredivani, a sada opremljeni stvarima
koje utjelovljuju sudbine svojih posjednika. Tako nastaje ciklus fotografija interijera Dom (digitalne
fotografije, ink-jet print, arhivski papir x 15, 50 x 40 cm) da potencijalom umjetnosti doprinosi
jacanju kulture ukljucivosti. U fotografskom ciklusu Poslije koji nastaje od 2006. do 2013. godine
kao nezamjetan podnarativ slika prirodnih pejsaza gdje otkriva sposobnost istodobnog gledanja
prema tlu i u daljinu, predstavlja njihovu skrivenu traumu. Naime na fotografijama ,ravnodusne
prirode koja se i poslije ratnih razaranja samoobnavlja i lije¢i“?®, lokacije su minskih polja, crta

27 Citirano u: Sandra Krizi¢ Roban, Na drugi pogled. Pozicije suvremene hrvatske fotografije, Institut za povijest umjet-
nosti i UPI-2M plus, Zagreb, 2010.

28 Leila Topié, ,,Svjetla Drugih®, recenzija izlozbe u Galeriji Galzenica u Velikoj Gorici, Casopis Prosvjeta, lipanj 2016.
Izvor: http://casopis.prosvjeta.net/svjetla-drugih/ Pristup 20. prosinca 2017.
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ratnih razgrani¢enja, mjesta masovnih egzekucija i grobnica Domovinskog rata na brdima iznad
Dubrovnika gdje su se za vrijeme Domovinskog rata izravno sukobile hrvatska i jugoslavenska vojska
(na relaciji Srd-Strinéijera-Bosanka-Zarkovica). Fotografije nastaju petnaest godina poslije prvih
sukoba nakon $§to je podrudje proglaseno razminiranim. ,Zanimalo me $to ¢u zate¢i na mjestima
koja suu mojoj svijesti od pocetka rata bila prisutna kao poprista zlo¢ina. Je li moguce takvo mjesto
prepoznati ili pretpostaviti? I dali je nelagoda koju sam osjeéala hodajuéi tim stazama bila izazvana
mojom idejom o tome §to se mozda bas tu dogodilo ili je moguce osjetiti proslost i pri¢u mjesta?*
(Ana Opali¢)®.“Ana Opalié¢ u ciklusu Poslije fotografira mjesta na kojima su se dogadale stvari koje
su ozbiljno promijenile zivot ljudi. Postavljeno je pitanje ima li tragova tih dramati¢nih dogadanja,
ima li tu nedega Sto objektiv biljezi a oko ne vidi? (Marina Viculin)*°. ,Fotografska serija Ane Opali¢
je 1 svojevrsno upozorenje kako angazirane fotografije stradanja viSe ne mogu izazvati ocekivane
empaticne reakcije. Ktome ve¢ je i Susan Sontag djelom ,,U prizorima tudeg stradanja“ zakljucila
kako su se zahvaljujudi televiziji, ratne strahote prometnule u vecernje banalnosti.,3

Svojim iznimno srodnim fotografskim ciklusom naglasene poeticnosti slike iz 2009. pod nazivom
Neplodna tla, Sandra Vitalji¢ u ,intertekstualnom povezivanju razlic¢itih procesa istina koje su
uvjetovane ekonomskim, drustvenim i politickim ¢imbenicima, ali i onih koje su odredene unutar
samog svijeta umjetnosti“s®. predstavlja mirne pa i idilicne pejzaze, uistinu mjesta masovnih
stradanja, smaknuca, logora i grobnica upisana u kolektivnu nacionalnu svijest te koriStena u
politickom govoru i agitiranju u Drugom svjetskom ratu, poslije Rata te u Domovinskom ratu; od
Jasenovca, Bleiburga, Golog otoka, fojbi, Dotrs¢ine, do Pakracke poljane i izletista Adolfovac na
Sljemenu (gdje je na pofetku Domovinskog rata smaknut dio obitelji Zec). Samim imenovanjem
prostora, kao i uvodenjem tekstualnog narativa u sklopu izlozbene postavke, fotografije postaju
mjesta ideoloskog upisa/znaka u kombinaciji prirode, jezika i kulture. ,....pejzazi... poput svojevrsne
kompenzacije i skrivanja nasilja koja su izvrSena u tim prostorima, alegoriziraju doslovna znacenja
pejzaza/objekta, ali i obrnuto, u isto vrijeme alegoriziraju i sama ratna zbivanja. Tako alegorijska
znacenja otkrivaju vizualno-tekstualnu dekonstrukciju dominantnih narativa proslosti unutar
slozenih odnosa na relaciji povijesti, fotografije, etike, estetike, politike i ideologije.“33 Miljenko
Jergovic¢ Ce tekst o izlozbi u Jutarnjem listu od 2. sije¢nja 2010. nasloviti dijagnosticki: ,'Neplodna
tla’ Sandre Vitalji¢: Izlozba s koje ¢ete iza¢i na rubu suza ili potpuno ravnodusni“s.

29 Izvor:http://www.cunterview.net/index.php/Najave/Izlozba-fotografija-Ane-Opalic-Poslije-Kula-Lotrscak-25.4.-6.5 . html/
Pristup 15. prosinca 2017.

30 Ibid.

31 Leila Topié, ,,Svjetla Drugih®, recenzija izlozbe u Galeriji GalZzenica u Velikoj Gorici, ¢asopis Prosvjeta, lipanj 2016.
Izvor: http://casopis.prosvjeta.net/svjetla-drugih/ Pristup 20. prosinca 2017.

32 Andrea Palasti, ,,Dokumentarne strategije u suvremenoj fotografiji*, Zivot umjetnosti, tematski broj ,,Metafora prtlja-
ge, 98-2016, str. 127.

33 Ibid.

34 Izvor: https://www.jutarnji.hr/vijesti/%E2%80%98neplodna-tla%E2%80%99-sandre-vitaljic-izlozba-s-koje-cete-iza-
ci-na-rubu-suza-ili-potpuno-ravnodusni/2209647/ Pristup 23. prosinca 2017.
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Ana Opalié, iz serije fotografija Poslije, 2006. — 2013.

Sandra Vitalji¢, iz serije fotografija Nepolodna tla, 2009.
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U kritickoj fetiSizaciji slike rata, americki arhitekt Lebbeus Woods smatra da ¢ak i destrukeija grada
zbog rata ili prirodne katastrofe postaje estetsko iskustvo (u tekstu Anarchitecture: Architecture
is a Political Act, 1992.). Woods takoder izjavljuje da arhitektura i rat nisu nekompatibilni, da
arhitekturu valja suditi ne prema problemima koje razrjeSava nego koje stvara i da je Arhitektura
rat. Rat je arhitektura (Architecture is war. War is architecture.).3> U suvremeno doba pojave
novih materijala i konstrukeijskih sustava u arhitekturi te razvoja elektronicke tehnologije mijenjaju
se morfoloske i komunikacijske odlike arhitekture. Jedna od vaznih i kritiénih logickih posljedica
telekomunikacije je i tzv. teleprisutnost, eng. telepresency, teleimerzija, stanje “bivanja svugdje®
(i nigdje) u tzv. telematskim drustvima/zajednicama. Arhitektura se u sintezi s novim medijima
povezuje uz novi, ¢etvrti sektor industrije, industriju dozivljaja u kojoj dodana vrijednost nastaje
kroz ,produkciju dozivljaja“. Suvremeni njemacki esteti¢ar Dieter Mersch govori upravo o estetici
dogadaja u suvremenoj, primarno akcijskoj umjetnosti koju definira kao nesvodivo podrucje
jednokratnosti i neponovljivosti kazivanja i slike. S Husserlom ,nova fenomenologija“ umjetnosti
nastoji dospjeti do nehotimi¢nog zZivotnog iskustva koje svaki covjek pred-teorijski, odnosno
predznanstveno osjeca na vlastitom tijelu. S umjetnoséu moderne, tocnije njezinih avangardnih
(nasuprot larpurlatisti¢kih) tendencija sli¢no razvoju moderne znanstvene spoznaje koji je zamijenio
mehanicisti¢ku i konaénu viziju klasiéne znanosti, od estetike umjetni¢kog djela prelazi se k estetici
dogadaja, a prostor umjetnosti postaje zivot u njegovu bivanju i neprekidnoj dogadajnosti gdje se
umjetnost realizira u Zivotnosti Zivota simoga. Zivot sam kao ¢ista aktivnost, kao ¢isto trajanje, na
taj je naéin u osnovi nedostupan tradicionalnim umjetnostima. Kako je realnost definirao Franz
Kafka, stvarna realnost je uvijek nerealna.

35 Lebbeus Woods, War and Architecture, Princeton Architectural Press, Princeton, 1993, str. 1.
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Marchand Meffre, Michigan Central Station, 2007. Iz serije fotografija The Ruins of
Detroit, 2005. — 2010.

Tekst bih privela kraju primjerima fotografija suvremenih ruina postindustrijskog i postgradanskog
grada Detroita, na tragu filma Jima Jarmusha Only Lovers Left Alive iz 2013., na hrvatskom
trzistu distribuiranog pod nazivom Samo [jubavnici prezivljavaju. Dok je Baudelaire tvrdio da
je ,pamcenje veliko mjerilo umjetnosti; umjetnost je mnemotechne lijepog”, film je svojevrsno
pamcenje pogleda; ,Nakon kraja povijesti, duh se prikazuje tako da se neprekidno vraé¢a” (Derrida
u teoriji post-strukturalizma pise o ,hauntologiji“ koja dominantno utjeCe na tadasnji diskurs,
ponajprije kroz prizmu ,,digitalnih cudovista® i feministic¢ke teorije3®). Grad je ljudska institucija,
prema Rousseau ,gradovi su konacéno skloniste ljudskog duha”. Par vampira, akteri filma Only
Lovers Left Alive u Detroitu se smjestaju u napustenu viktorijansku kuc¢u u blizini Brush Parka,
voze se nocu po napustenom gradu kraj kinematskih landmarks kao $to su Packard Plant i the
Michigan Theater (neko¢ mjesto okupljanja i kulturnih dogadanja, danas parkiraliste) simbolizirajuéi
ljepotu industrijskoga grada u propadanju u postindustrijsko doba kao ,ruin porn®“. Ruinizam
je prikazivanje necega Sto je gradeno s nadom i prepusteno smrti, sporom procesu delapidacije,

36 Franc. hantologie, prema: Jacques Derrida, Spectres de Marx, 1993.
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temeljnog ugodaja tjeskobe; prema Gadamerovoj fenomenoloskoj estetici, unistenje umjetnickog
djela za nas jo$ uvijek ima nesto od religioznog svetogrda: po njemu, unistavanje umjetnickog
djela smanjuje stvarnost predmeta koji reprezentira, ¢ime dokida Platonovo odvajanje umjetnosti
i stvarnosti na koje se nastavlja Kant s tezom da unistavanje umjetnickog djela apsolutno nema
nikakvog utjecaja na stvarnost koju predstavlja. Marco Ricci, suvremenik Canaletta, i potom
Giovanni Paolo Paninni, oponirajuci Zudnji slikara svoga vremena za topografskom tocnosti te
vodeni ushitom Engleza na Grand tours pred antickim spomenicima, .u slikarstvo uvode capriccio
, fantazmagorijske pejsaze, vedute ideate s ruinama koje sugeriraju sentiment . Atmosferi¢nost
prikaza krajolika pred oluju (oblaci u dramati¢nom pomicanju nebom jedini su nositelji radnje
na slici), visoko nebo s robusnim bijelim oblacima, nisko motriste slike ¢iju gornju polovicu ili
cak dvije tre¢ine zauzima prostor neba te likovi svedeni na Stafazu, odnosno ljudske figure kao
samo jedan od elemenata prizora kojim dominiraju prirodne sile, zajednicko je nagnuce ruinista.
Ruinizam je i interpretacija srednjevjekovne opsesije prolaznoséu moralizirajuéeg motiva vanitas
i memento mori, ili kako nam to sa svog groba u firentinskoj crkvi Santa Croce govori Leonardo
Bruni: ,,Ono $§to si ti, ja sam neko¢ bio; ono Sto sam ja, ti ¢esS biti“. Albert Speer je zamisljao svoje
zgrade, primjerice berlinski Reichstag, kao ruine i prije nego li bi bile sagradene, §to je bio nacin
transfera tradicije ili ,mosta tradicije prema buduc¢im generacijama“, koje ¢e se doimati svetima i
nalik na rimsku gradnju koja je dostojanstvena ¢ak i u propadanju, $to u svojim memoarima naziva
,Teorijom vrijednosti ruine®. Javna slika grada nastaje preklapanjem mnostva individualnih
slika. Slika okolisa ovisno o kvaliteti fizickog objekta moze biti analizirana s obzirom na tri
komponente: identitet, strukturu i znacenje koji zajedno tvore njegov identitet u tehnickom,
estetskom i socioloskom smislu koji ¢itamo prema kriteriju predocivosti, engl. ,imageability“
ili ,image of the city“y” (atributa koji je slicno tomu Paul Stern3® nazivao pojavnoséu, engl.
sapparency®) da u svakom promatracu producira snaznu sliku s obzirom na njegov izgled,
Citljivost i vidljivost. Sintetiziranje arhitekture i suvremene umjetnosti posredovano elektronickom
te elektronicko-informati¢ckom tehnologijom predstavlja novu formu vizualne kulture u kojoj se
oCituju formalne i komunikacijske inovacije suvremenog drustva opéenito. Kako je suvremeno doba
definirao Einstein3?, nema znanstvene istine ve¢ samo privremenih, stalno ubrzavajucih sekvenci
reprezentacija. U takvom svijetu gajimo novi senzibilitet za brzo nestajuce, nepostojane slike:
filma, televizije, video instalacije, racunalno generirane slike, a u arhitekturi sekvence, disjunkcije,
dislokacije i dekonstrukcije. U suvremenom megalopolisu viSe nema perspektivnih osi poput
bulevara, niti oblikovanja grada u skladu s antropomorfnom simetrijom i drugim proporcijskim
nacelima, ve¢ umjesto toga vlada fragmentacija, parcelizacija, atomizacija kao i slu¢ajno nizanje
slika koje jedna prema drugoj nisu ni u kakvom odnosu osim u odnosu kolizije. Istodobno slike
prodiru u svakodnevni, privatni i intimni zivot ljudi, posreduju ¢ovjekove Zelje i stremljenja, a
javnost privatnog (Sto je takoder jedna od osnovnih definicija umjetni¢kog stvaranja) postaje novom
drustvenom vrijednoscu.

m, Chaosmosis: An Ethico-Aesthetic Paradigm, Indiana University Press, Bloomington, 1995., str. 34.

38 Paul Stern, ,,On the Problem of Artistic Form®, Logos, vol. V, 1914. — 1915., str. 165-172.
39 Citirano u: Bernard Tschumi, Arhitektura i disjunkcija, AGM, Zagreb, 2004., str. 177.
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Prema Venturiju kada se osvrce na revolucionarnu arhitekturu 18. stoljeca, fasada je ,simboli¢na
slika“ kuce. Pojam ,medijska fasada“ éesto je povezan s predodzbom predimenzioniranih ili
viSedimenzionalnih ekrana, animiranih, osvijetljenih reklamama, na lokacijama kao sto su Times
Square u New Yorku ili the Strip u Las Vegasu. U postmodernom Las Vegasu dolazi do dominacije
komunikacije nad prostorom na razini arhitekture i grada te je takva arhitektura ,,anti-prostorna“
tj. ,anti-spacijalna“, a grad je svojevrsni ekranski teritorij. Pojam (engl.) ,mediascape“ u
znacenju ,medijski krajolik, uvode antropolog Arjun Appadurai (1990.) i povjesnicar umjetnosti
David Joselit (2005.). “...(neoni trepte dok pored njih jure tramvaji). Svjetlucajuca topografija
bujajuceg grada signalizira medijsku masinu koja nikad ne spava.”#° Novi arhitektonski programi
i nove forme arhitekture iskazuju nove drustvene potrebe. Arhitektura je medij komunikacije, $to
u slucaju postmodernog Las Vegasa dovodi do dominacije komunikacije nad prostorom. U Las
Vegasu komunikacija dominira prostorom te je takva arhitektura ,antiprostorna“, ,antispacijalna“,
svojevrsni ekranski teritorij. Za McLuhana novi mediji nisu most izmedu ¢ovjeka i prirode;
oni su priroda#. ,Metropola danas je ucionica“4?, u svijetu ,trec¢e kulture“- potrosnje, televizije,
postmetropole i naposljetku cetvrte dimenzije- mentalne, virtualne i iskustvene. Redatelj Gaspar
Noé u filmu Ulazak u prazninu (2009.) iscrpljuje promatraca brzom izmjenom vizualnih podrazaja
na nacin prolazenja medijskim gradom.

Marketinski displeji kao turisti¢ka atrakcija, reklamno Sarenilo kao preobrazen oblik utopije
prosvjetiteljstva, pejzaz su "zavodnistva® i uspostavljanja kontrole — reklamno Sarenilo, dakle,
predstavlja preobrazeni oblik utopistickih ideja grada. U New Yorku, na Times Squareu, propisom
iz 1982. odredena je koli¢ina iluminiranog znakovlja i stupanj rasvijetljenosti plohe zgrada, te
obaveza da zgrade budu pokrivene velikim elektroni¢kim billboardima, od analognih medija, do
fluorescentnih i inkadenscentnih te LED. Prvi je elektronicki billboard na toj lokaciji postavljen
1917. godine. Reklame kvantitativno bitno sudjeluju u stvaranju artificijelne slikovnosti i znakovnosti
grada. U takvom pejzazu “zavodnistva” ili “sedukcije” suvremeni umjetnik Zlatko Kopljar u projektu
K9 Compassion (K9 suosjeéanje; K je akronim od “konstrukeija”, a broj je redni broj rada u opusu
umjetnika) iz 2003. performativno kle¢i pognute glave (u stavu adoranta). To je performativni serijal
zasnovan na ideji repetitivnog samopostavljanja u stav podloznosti i klanjanja — umjetnik kleci na
javnim mjestima, referentnim urbanim tockama New Yorka, izvori$tu suvremene kulture i svjetskom
centru financijske moc¢i koja zapadnu kulturu usvaja kao vlastitu, na bijelom platnu (éetverokut
maramice utjelovljuje pauzu, fizicko odmicanje; oblikom prizivajuéi u kr§¢anskoj ikonografiji simbol
za zemlju, ovaj svijet), u crnom odijelu i bijeloj kosulji ,hodocasnika s periferije” (rije¢ima Branka
Franceschija koji je ciklus izlagao na Bijenalu u Sao Paolu u svojstvu kustosa; prema Karamanu,
40 Wolfgang Schivelbusch, Citirano u: Zlatan Krajina, “Lux, Lumen”, u sklopu temata Svjetla grada, Zarez, 340-41
(XIV), 13.9.2012., str. 30.
41 Marschal McLuhan s Harleyjem Parkerom, Counterblast, Harcourt, Brace & World, New York, 1969., str. 14. Citirano
u: Zlatan Krajina, ,,Exploring Urban Screens®, Culture Unbound: Journal of Current Cultural Research, vol. 1,2009.,
412.

42 Marschal McLuhan, ,,Cinque dita sovrane tassavano il respitro, u E. Carpenter i M. McLuhan (ur.), La comunicazione
di massa, La nuova Italia, Firenze, 1966., str. 254.
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poloZzaj na periferiji je blagodatan i slobodonosan, za razliku od grani¢nog ili provincijskog). Nakon
sloma burze 2008., Occupy pokreta i protesta diljem svijeta Kopljar se odluéio vratiti na jedno od
mjesta klecanja, ispred burze ili NYSE u Wall Streetu i dati novi komentar aktualnim zbivanjima.
,Ovim radom govorim o urgentnoj potrebi etike u prostoru globalnih financija“, rije¢i su autora.
Tako nastaje sljedeci rad, K9+, prosiren video slikom kodiranom umjetnikovim DNK. Rad je vrlo
jasna aluzija na jednosmjerne kulturne i informacijske tijekove koji idu od sredista prema periferiji
globaliziranog svijeta, zamjenjujuéi postupno svijet kao zajednicu razli¢itih ljudi njihovim svjetskim

razgovorom.

Naime primarni problem s kojim se suocava intelektualac prve polovice 20. stoljeéa je akutna
anksioznost izazvana kaoti¢nim iskustvom modernoga grada, prema Georgu Simmelu mjesta
intenzifikacije ,Zivéane stimulacije“ (njem. Nervenleben) na koju individua odgovara blazirano$¢u,
ravnodusnoscu prema vrijednostima i osjecaju pripadnosti zajednici, pa radi samooc¢uvanja ¢ak
i obezvredivanjem cijelog izvanjskog svijeta, Sto nju (tj. njega, pojedinca) paradoksalno vodi
do osjecéaja vlastite bezvrijednosti. Prema Pietu Mondrianu ,Uistinu moderan umjetnik vidi
metropolis koji mu je bliZi od prirode, kao davanje oblika apstraktnom Zzivljenju, kao ultimativnu
formu“. Arhitekti odgovaraju na okruzenje industrije i trgovine projektima koji biljeze dinamizam,
kontradikcije i disjunkcije takvog okruzenja, primjerice Eric Mendelsohn reklamnom arhitekturom
(njem. Reklamearchitektur) ili Hans Poelzig manifestnom gradnjom tvornica. Primjer urbanog
ekranskog krajolika je naslovnica film noira Dodir zla Orsona Wellesa iz 1958. koncipirana kao
natpisi u urbanom krajoliku iza glavnih junaka koji ¢ine prijelaz iz stvarnosti u virtualni svijet
filma. Protagonisti filma u jednom kadru brzo koradaju gradom halucinantnog montaznog
izmjenjivanja prizora urbanog mobilijarija, arhitektonske kolonade, prometnih znakova, tekstualnih
i slikovno-ikonic¢kih informacija u modernom gradu, kao murala, plakata i svjetlosnih, neonskih
instalacija.4

Hibridni medijski prostori gdje se ukida podjela na discipline (kao $to su arhitektura, dizajn,
umjetnost) prema Myron Kruger nazivaju se reagiraju¢im ili responzivnim okoliSem (eng. responsive
environment). Andrew Pask je 1969. ustanovio da domena arhitektonskog projektiranja nije
odredivanje forme zgrade, ve¢ strukturiranje drustvenog konteksta u kojemu ljudi ulaze u interakciju
s okoliSem i jedni s drugima. Osim potencijala vizualizacije podataka-poruka, medijska fasada je
zahvat u ambijentalnu infrastrukturu grada, slikovnost grada i sliku grada, takoder svojevrsna
rekonfiguracija grada u tehnickom, estetskom i socioloSkom smislu. Medijska fasada, a to su u
prosirenoj definiciji dinamicki analogni (neonske cijevi) i digitalni ekrani i plohe: LED znakovi,
plazma ekrani, projekcijski panoi, informacijski terminali te inteligentne arhitektonske plohe-
sucelja kao eksperimentalne vizualizacijske zone na razmedi virtualnog i urbanog javnog prostora u
uravnoteZenom i odrzivom urbanom drustvu, efemerni je (usmislu da zahtijeva podrsku elektri¢ne
energije tj. zatvoreni strujni krug) objekt-slika s epistemoloskim, ontoloskim i politickim kvalitetama,

43 Prema: Jon Lewis, Essential Cinema, Wadsworth, Boston, 2014, str. 97.
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koja funkcionira kao sociomaterijalni asemblaz, u smislu da se tice odnosa ljudi i tehnologije. U
tom odnosu mijenja se priroda oba suceljena (engl. ,interface®) i medupovezana iako autonomna
entiteta — covjeka i stroja. Pod temom medijske fasade razmatra se ne samo arhitektura ve¢ i

urbanizam i njihova pojavna nedjeljivost.

Zlatko Kopljar, K9 Compassion, 2009. Iz serije fotografija nastalih u New Yorku, ovdje na
lokaciji Times Square i 42nd Street.

“S razvojem sustava elektri¢ne javne rasvjete do kraja 19. stoljeca, stasalo je, na krilima
prosvjetiteljskog funkcionalizma, shvacanje “umjetnog svjetla kao osiguravatelja javnog morala,
sigurnostiireda”. Zanos se odnosio i na primjenu elektri¢ne energije u nadilazenju velikih prostornih
udaljenosti stasajuéeg metropolisa: u prijenosu i informacija iljudi/dobara (neoni trepte dok pored
njih jure tramvaji). Svjetlucajuca topografija bujajuceg grada signalizira medijsku masinu koja
nikad ne spava.”#

Nema prostora bez dogadaja, konacna je definicija arhitekture Bernarda Tschumija“. ,Prostori

su odredeni radnjom jednako kao $to su radnje odredene prostorom. Jedno ne inicira drugo;
jedno i drugo postoji neovisno. Samo kada se krizaju, imaju utjecaja jedno na drugo. Sjetite se

44 Zlatan Krajina, “Lux, lumen”, citat Wolfganga Schivelbuscha u tekstu u okviru temata Svjetla grada urednika Sase
Simprage, Zarez, 340-41 (XIV), 13.9.2012., 29-30.
45 Bernard Tschumi, Arhitektura i disjunkcija, AGM, Zagreb, 2004., str. 11.
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eksperimenta Kuleshova u kojem se ista fotografija ravnodusnoga glumdeva lica uvodi u razne
situacije, a publika ocitava razliéite facijalne izraze u svakoj sljedeéoj jukstapoziciji. Isto se zbiva
i u arhitekturi: dogadaj se mijenja sa svakim novim prostorom. I obratno: pripisuju¢i zadanom,
pretpostavljeno “autonomnom” prostoru proturjecan program, taj prostor dobiva nove razine
znacenja. Dogadaj i prostor se ne stapaju, ve¢ utjeu jedan na drugoga. Na primjer, kad bi se
Sikstinska kapela koristila za natjecanja u skoku s motkom, ta bi arhitektura tada prestala pruzati
predodzbu obicajnih dobrih intencija. Uskoro bi transgresija bila zbiljska i svemo¢na. Pa ipak,
transgresija ocekivanja u kulturi uskoro postaje prihvacena. Bas kao $to nasilni nadrealisticki kolazi
inspiriraju reklamnu retoriku, prekrseno se pravilo integrira u svakodnevni zivot kroz simbolicke ili
tehnoloske pobude.“4¢ Postmodernizam je Cesto ironijskii cini¢an. Sardoni¢ni humor koristen je za
rastakanje modernisti¢kog vjerovanja u originalnost (koristenjem tehnicke reprodukcije, masovno
produciranih formi i brikolaza), univerzalnost i progresivnost umjetnosti. Umjetnici prisvajaju
djela drugih umjetnika i koriste tehnike masovne kulture s namjerom demistifikacije umjetnosti.
Postmoderna umjetnost proizasla je iz pop-arta i konceptualne umjetnosti koji su po sebi crpili
inspiraciju od dade i Duchampa. U potrebi da budu subverzivni, ti umjetnici istodobno prigrljuju
i kritiziraju vrednote ameri¢ke konzumeristicke kulture i drustva. Mozemo uociti progresivne i
reakcionarne pristupe postmodernizmu, tvrdi David Reisman u tekstu Looking Forward. Activist
Postmodern Art (1991.) Na primjer, autori poput Hansa Haackea i Marthe Rosler su manje
ironijski a vise pozitivisticki, aktivisticki u svom radu. Hal Fosteru razluéuje postmodernizam
reakcije i onaj otpora, ironijski i aktivisticki postmodernizam. ,,Postmodernizam otpora“ (¢iji su
predstavnici, primjerice, Jeff Koons i Sherrie Levine) propituju¢i modernisticku ideju progresa ali
i bivajuéi sam progresivnom idejom dekonstruira modernu predlazuéi nove forme i promjenu na
osnovi neokonzervativne teorije. Ti su autori propitujuéi znacaj pripisan ,lijepim umjetnostima®,
poput ideje romanticarskog individualizma umjetnika te formalistickog pristupa umjetnosti
(preokupacije figuracijom, apstrakcijom ili nepredmetnoséu), indirektno kriticni prema kulturi
i drustvu, dok su drugi izravnije drustveno, politicki ili didakticki (,,prosvjetiteljski“) angazirani.
Ironijski postmodernisti izrazavajuéi nepovjerenje u moguénost drustveno angazirane umjetnosti
stvaraju sjajna (estetski privla¢na) umjetnicka djela privlacna kolekcionarima, dok su aktivisticki
postmodernisti poput Ai Weiweija okrenuti procesima ogranicenog trajanja koje je tesko sakupljati
(ve¢ bivaju dokumentirani), naglasavaju potrebu drustvenog angazmana umjetnosti i izlazu na
nekomercijalnim izlozbama, cesto dematerijalizirajué¢i umjetnost ili je koriste¢i kao didakticku
alatku. Robu Siroke potrosnje ne koriste potpuno ironijski na ready-made naéin Duchampa,
ve¢ strategijom rekontekstualizacije, a potisnute drustvene probleme istrazuju socioloskim i
psihologijskim metodologijama i pojmovnikom, te tehnikama karakteristicnim za dizajn, oglaSavanje
i arhitekturu, $to su discipline koje su vise ,u drustvu®, koje proizlaze od korisnika i njegove
potrebe, te od funkcije. Prema Adornu, glavno orude artisticke intervencije je ,egzaktna fantazija“
za kojega umjetnost mora aktivno organizirati elemente objektivne stvarnosti.

46 Tbid., str. 102.
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Alex Galloway utemeljuje digitalnu semiotiku koja digitalni jezik razmatra u svjetlu odnosa
paradigmatske i sintagmatske dimenzije, izmedu reprezentacije i simulacije, odnosno podrazavanja.+”
Takoder prema Stevenu Johnsonu fuzija tehnologije i kulture proizvela je novu dominantnu kulturnu
formu — sucelja (engl. interface). Ekspanzija tehnokulture utjece na promjenu nase percepcije starih
medija i njihove kulturne funkcije u kontekstu konvergencija tehnickih inovacija, povijesnih narativa
i kulturnih analogija.*® Za razliku od McLuhana koji kako je re¢eno smatra da se svaki novi medjij
nuzno referira na prethodne, ,sadrzaj jednog medija uvijek je drugi medij“, Manovich ukazuje na
nelinearnu, diskontinuiranu i ¢esto paradoksalnu logiku razvoja medija, no obojica zakljucuju da je
svrha pronalaska svakog novog medija usavrsavanje postojecih, pri ¢emu uvijek dolazi do ,praznjenja“
woriginalnog sadrzaja starog medija koji sada postaje sadrzaj novog"“. Bolter i Grosin smatraju da
svaka medijacija podrazumijeva i remedijaciju, buduéi da svaki novi medjij interpretira, reformira,
reciklira, reproducira i mijenja namjenu prethodnih (digitalni film, desktop video, postfotografija),
ali uocavaju i obrnute procese remedijacije novih medija koju provode stari mediji — primjer je film
Matrix (redatelja Andyja i Larryja Wachowskog, 1999.) koji remedijalizira racunalne igre, virtualnu
stvarnost i strip unutar klasi¢nog holivudskog narativa u svojevrsni hipertekst, koji je interaktivniji
od tradicionalnog nacina pisanja (primjenjivan u filmu koji remedijalizira prostorna ogranicenja
kazaliSta i ¢ini moguénosti scene neogranic¢enima#). Hipertekst (engl. hypertext; ,hyper® je izveden
iz starogrc. prefiksa u znacenju iznad ili onkraj) ili pojednostavljeno-web-dokument, skup je stranica
(engl. pages) u obliku datoteka koji sadrzi veze ili poveznice (engl. links, koje se obi¢no vide kao
veze ili hiperveze) s drugim dokumentima ili sa samim sobom S$to omoguéuje viSestruko kretanje
kroz tekst. Odnosno, hipertekst je tekst prikazan na zaslonu racunala ili drugih elektronic¢kih uredaja
s referencama (linkovima) na drugi tekst kojemu ¢itatelj moze odmah pristupiti ili gdje se tekst
postupno otkriva na vise razina detalja (koje se nazivaju StretchText, engl.). Hipertekst je dakle
intertekstualni dokument/sistem s povezanim tehnoloskim jedinicama, sastoji se od medusobno
povezanih jedinica informacije (engl. node) prikazanih na nekom elektronickom uredaju.
Leksija je termin koji se ustalio kao naziv za “komad teksta” ili “ekran teksta” ili “(jedan) prostor”
u hipertekstu koji je s ostalima povezan linkovima. Za razliku od jednostavnog tradicionalnog teksta,
hipertekst nema jedinstven redoslijed ¢itanja, nego ga ¢itatelj dinamicki odreduje, tj. odreduje ga
tijekom citanja. Odnosno, tradicionalni tekst je linearan i sekvencijalan, a hipertekst nelinearan i
nesekvencijalan. Hipertekst je temeljni koncept koji definira strukturu World Wide Weba ¢ije su
stranice éesto pisane u Hypertext Markup Language-u (HTML). Omogucuje jednostavno koriStenje
i fleksibilno povezivanje te razmjenu informacija preko interneta. Prema Levu Manovichu, ra¢unalo
je od alatke postalo najvazniji medij preko kojega se pristupa svim ostalim medijima i konzumira
znatan segment kulturne produkcije koju i stvara.s° Po pitanju naslovne teme teksta poznata je

47 Dejan Sretenovi¢ u pogovoru knjige: Lev Manovich, Metamediji, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str.
137.

48 1Ibid., str. 140.

49 Tbid., str. 142-143.

50 Lev Manovich, Metamediji, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001., str. 144.
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presudna uloga Twittera u ,egipatskoj revoluciji“ (tzv. ,Revoluciji 25. sije¢nja 2011.“) gdje jedan
sudionik uli¢nih prosvjeda izjavljuje ,,neko¢ sam gledao televiziju, sada televizija gleda mene®.

Oponasanje tehnike ilustracije i serijalnosti slike s novinske reprodukcije obiljezje je rada pop-
umjetnika Andyja Warhola 1950-ih i 60-ih godina koji na svojim djelima s motivima limenke juhe
i boce Coca-Cole,zeli prikazati esenciju SAD- a, a potom nasilja i smrti. Za EXPO u New Yorku
1964./1965., Warhol je u paviljonu drzave New York Philipa Johnsona naslikao mural nalik na
policijsku tjeralicu Trinaest najtrazenijih ljudi.* Slijedi cijeli niz slika tragedija, kriminala i nesreca,
kao Sto su Crveni rasni nemiri (1963.), Samoubojstvo (1963.), Velika elektri¢na stolica (1966.),
Plava elektri¢na stolica (1963.), Ljubic¢astoplava nesreéa (1963.), Nesreca s tunjevinom (1963.),
Pet smrti na narancastom (1963.), Subotnja nesreca (1964.), Atomska bomba (1965.)52. Primarno
koristi postupak ponavljanja i multipliciranja novinskih fotografija s tim motivima. Stvarna istina,
strava nesrece i njezinih strasnih posljedica od sekundarne je vaznosti u odnosu na samu sliku.
Izolirajuciiuvecavajuéi detalj slike reproducirane u masovnim medija, retusirane, koja je prosla filter
medija tj. ima raster novinskog tiska, on neutralizira njezinu temu i nudi je publici na konzumaciju
na rastresen i ravnodusan nacin.

Scena ,pat pozicije®, film Cristo Rey (2013)

51 Trewin Copplestone, Zivot i djelo — Andy Warhol, Mozaik knjiga, Zagreb, 1995., str. 22.
52 Ibid., str. 34-47.
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Scena ,,pat pozicije“ u kojoj majka kao pripadnica hai¢anske manjine u Dominikanskoj Republici
gdje je na snazi opresivna politika spram Haic¢ana kako bi ih se , takoder mjerom oduzimanja
drzavljanstva nagnalo na iseljavanje, drzi noz na grkljanu policajca koji Zeli ubiti njezina sina,
na internetu je figurirala kao dokument stvarnosti iako je uistinu rije¢ o sceni iz filma Cristo Rey
redateljice Leticie Tonos Paniagua iz 2013. Scena je bila okida¢ za mnoge rasprave u viralnim
medijima, ponajprije na temu nacionalnog identiteta i granica kao izvora podjela i sukoba u regiji
iako su ih uistinu definirali nekadasnji kolonijalni gospodari.

Svi poznajemo strah i tjeskobu” — glasila je uvodna recenica najavnog teksta izlozbe Salon of Fear
(njem. Salon der Angst) u Kunsthalle Museumsquartier u Becu 2013. godine. Fokus izlozbe je
nepreciziran osjeéaj nesigurnosti i ugroze, ali ona govorii o na¢inu na koji kultura oblikuje individualni
i kolektivni dozivljaj straha. Prikazi nasilja i induciranje osjecaja tjeskobe perpetuirana su tema
u povijesti umjetnosti, ali i suvremene umjetnicke prakse kao odgovor na nove i specifiéne oblike
straha i nesigurnosti u suvremenom drustvu. IzloZene fotografije, da upotrijebimo Burroughsov
termin ,banka boli i energije®, testiraju gledateljevu kapacitiranost za nasilje. MozZe li umjetnost
replicirati retorici mo¢i ili ona jednostavno registrira stanje stvari? Postavlja se dakle pitanje —
»mozZe li umjetnost gristi?“. Umjetnost je uvijek sredstvo manipulacije stoga ne moze biti nevina,
a kad bi to bila, smatrao je Picasso eksplicirajuéi nastanak Guernice (1937., ona je izraz protesta
zbog medunarodne izdaje ideala za koje su se borili republikanci u Spanjolskom Gradanskom ratu
s milijun zrtava. Slika predstavlja ,dodavanje vrijednosti slikarstvu”: ona postaje instrument rata,
za napad i obranu od neprijatelja, a vizualno oponasa novinsku crno-bijelu fotografiju, u sugestiji
njenog ,dokumentaristickog®, odnosno karaktera svjedocanstva, ¢ime prestaje biti onim §to jest.
Izlaganje umjetnickih djela izvan muzeja i galerija izraz je umjetnikova protesta protiv politike
institucionalizacije umjetnosti, kojom “izlozeno djelo nije idejno vlasnistvo svoga autora” (Radoslav
Putar). Ili, rije¢ima Edwarda Saida, kriti¢ka svijest jest neprekidna sklonost trazenju alternativa.
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Trauma and Identity in Media, Medialisation
and Construct

Abstract

Rebecca Randall’s hybrid term “Ideoscape” refers to series of images relating
to ideologies and anti-ideologies, for which will I seek to give examples in my
text. A special theme is that of the truth-ness of images — in mass media (media-
mediated reality), as opposed to the status of image in contemporary art where
it is often used as a medium for anthropological or sociological mapping as
well as archiving, according to Hal Foster’s 1990s definition of the Artist “as
Ethnographer.” The theme of trauma in the picture is often associated with
political or economic connotations of place, which affect the future of man and
question the integrity and even sustainability of one’s body. The subnarrative
of this text is the inability, impossibility of communication of the traumatized
observer, the spectator who “returns from the battlefield” not richer but poorer
in terms of communication experience — according to Walter Benjamin. My
text is based on the media-mediated images of traumatic events, as well as the
media-constructed reality (reality of media).

Key words: media image, photography, Contemporary Art, interface.
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