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SAZETAK:

Polazni rad obraduje temu aproprijacije povijesne avangarde u modi 90-ih godina XX.
stolje¢a. U radu su obuhvacene definicije povijesne avangarde i aproprijacije te su ukratko
obradeni pokreti: neoplasticizam i suprematizam. Posebna paznja posvecena je ready-madeu
kao snaznom poticaju razvitka aproprijacijskih praksi u modernizmu. Kako bi se ilustrirala
aproprijacija u postmodernoj umjetnosti i modnom dizajnu 90-ih godina rad isti¢e nekoliko
polaznih primjera. Rije¢ je o autorici Sherrie Levine i dizajnerima: Francesca Marie Bandini,
Yohyji Yamamoto i Karl Lagerfeld. Kroz njihove primjere istaknute su kljuéne znacajke

kreativne klime u kojem su djelovali i nacin koriStenja umjetni¢ke aproprijacije.

Kljuéne rijeCi: povijesna avangarda, aproprijacija, modni dizajn, postmodernisticka

umjetnost



SUMMARY

The following paper is focused on appropriation of historical avant-garde in 90's fashion
design. The paper includes definitions of historical avant-garde and appropriation, it also
briefly discusses following movements: Neoplasticism and Suprematism. Additional focus is
dedicated towards ready-made as an incentive for other appropriation practices in
modernism. For the sake of illustrating apropriation in post-modern art and in 90’s design
paper encompasses few examples. Those being artist Sherrie Levine and designers:
Francesca Marie Bandini, Yohyji Yamamoto and Karl Lagerfeld. By their examples paper
pinpoints key features of their creative environment and the way of utilizing artistic
appropriation.

Key words: historical avant-garde, appropriation, fashion design, postmodern art
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1. UVOD

Zavrs$ni rad u nastavku bavi se utjecajem povijesne avangarde na modu 90-ih godina
XX. stoljeca. Oslanjajuci se na relevantnu literaturu i analizu postmoderne umjetnosti i
modnog dizajna rad ukazuje na aproprijaciju djela povijesne avangarde u modnom
dizajnu 90-ih.

Prvo poglavlje posvecéeno je klju¢nim definicijama za razumijevanje pojma povijesne
avangarde i1 njezinog razvoja u prvoj polovici XX. stolje¢a. Posebna paznja usmjerena
je na pokrete neoplasticizma i suprematizma budu¢i da primjeri aproprijacije u modi

90-ih polaze od slikara iz spomenutih pokreta.

Tako su slikari Piet Mondrian i Kazimir Maljevi¢ elaborirani kroz njihove stilske

znacajke, doprinose mati¢nim pokretima i utopijske teznje.

Prije obrade polaznih primjera rad obraduje termin aproprijacije i njen pocetak u

povijesnoj avangardi prema umjetniku Marcelu Duchampu.

U svrhu ilustriranja postmoderne kulturne prakse opisan je primjer umjetnice Sherrie
Levine. Odabranim djelom aproprijacijske umjetnosti ilustrirana je kriticka priroda

postmoderne umjetnosti prema stecevini modernizma.

Posljednje poglavlje fokusira se na znacajke aproprijacije u suvremenoj modi koja je
prikazana revijama Francesca Marie Bandinija, Yohyja Yamamota i Karla Lagerfelda.
Svi primjeri ukazuju na aproprijaciju povjesne avagarde koja se dodatno analizira u

istom poglavlju.



2.0 Povijesna avangarda

Da nije bez posljedica stajati pred dogadajima koje su zadesile XX. stolje¢e govori
jednako uzbudljiva povijest umjetnosti koja u periodu od 1900-2000. godine biljezi
neke od najradikalnijih umjetnickih pokreta i teorija. Gotovo svi ulaze u povijest po
svojoj borbi s tisue godina starim umjetnickim konvencijama. Pored svega Sto je
oblikovalo kulturnu produkciju tog stolje¢a u fokusu ovog poglavlja su pokreti

povijesne avangarde.

Pojam ,,avangarda“ preuzet je iz vojnog rjecnika, a svoju prvu filozofsku konotaciju
dobiva pocetkom 19. stoljeca u radu politickog filozofa Henrija de Saint-Simona. Saint-
Simon pisué¢i i promisSljaju¢i revolucijski karakter francuskog drustva pripisuje
umjetnicima (i znanstvenicima, obrtnicima) ulogu nositelja svojevremenih revolutivnih

I progresivnih vrijednosti.

Trebati ¢e nesto vise od pola stolje¢a od Saint-Simonovog teksta da se pojave prvi
avangardni pokreti, ali i neSto viSe od stotinu godina da se isti prepoznaju kao
autenti¢ni avangardni pokreti; da bi na kraju danas imali brojne teoretiCare i1 perspektive

ovoga vida umjetni¢kog djelovanja.

Definiranje pojma 1 njegove upotrebe od klju¢ne je vaznosti za revalorizaciju kulturne
prakse nakon prvih avangardnih pokreta buduci da se isti termin ustalio kao sinonim za
sve prakse specificnog progresivnog karaktera koji Sokom 1 ironijom redefiniraju status
quo. Perleman Bob (prema Lu, 2016) potanko opisuje naéin koristenja rije¢i avangarda
u engleskom govornom podrué¢ju. Naime termin ,, avant-garde “ koristi se na tri nacina
kao opc¢u imenicu, vlastitu imenicu i pridjev. Avangarda kao pridjev posebno je bitna za
predmet ovoga rada buduci da je ona na taj nacin koriStena pri opisivanju suvremenog

modnog dizajna (Lu, 2016, p. 34).

U fokusu ovoga rada su djela povijesne avangarde; rije¢ je odredenim pokretima

moderne umjetnosti u periodu od sredine XIX. do kraja 30-ih godina XX. stoljeéa.

! Njihov kraj nije istozna¢an; odnosno do ,,gasenja“ pojedinih pokreta dolazi postepeno, pri ¢emu veliku
ulogu ima uspostava totalitarnih rezima i politickim izmjena 30-ih godina XX. stoljeca.



Spomenuti period obiljezen je razli¢itim pokretima s radikalnim, kritickim,

projektivnim i intermedijskim karakteristikama.
U skladu s time povijesna avangardna manifestira se velikim brojem pokreta:

,Prvih desetljeca XX. stoljeCa avangardna umjetnost je nastajala u
razliitim  nacionalnim  kulturama:  Francuska  (impresionizam,
postimpresionizam, [fovizam, kubizam, dada, nadrealizam), Italija
(futurizam), Njemacka (ekspresionizam, dada, konstruktivizam), Rusija
(simbolizam, neoprimitivizam, kubofuturizam, konstruktivizam,
suprematizam), Svicarska (dada), Nizozemska (neoplasticizam De Stij/a,
dada), Engleska (vorticizam, nadrealizam), Sjedinjene Ameri¢ke Drzave
(ekspresionizam,  dada, nadrealizam), Japan (dada), Poljska
(ekspresionizam, konstruktivizaln, unizam), Cehoslovacka (kubizam, dada,
konstruktivizam i nadrealizam), Jugoslavija (ekspresionizam, kubizam,

zenitizam, dada, konstruktivizam, nadrealizam) (Suvakovi¢, 2005, p. 98). «

Od spomenutih pokreta izdvajaju se one paradigmatske avangarde: francuske,

talijanske, njemacke i ruske avangarde s pocetka XX. stoljeca (Suvakovi¢, 2005, p. 99).

Osim $to spomenute pokrete vezemo uz odredeni vremenski period, oni se medusobno
povezuju kljuénim karakteristikama. Kada govorimo o pokretima povijesne avangarde
govorimo o pokretima koji kao odliku imaju istanCane kriticke vrijednosti spram
institucija, socijalnu angaziranost, redefiniranje Zivota (utopijske teznje) i specificnu
teznju priblizavanja Zivota 1 umjetnosti; o glavnim znacajkama pisalo se iz razlicitih

perspektiva s razlikama u pristupu.

Peter Biirger definirao je avangardu kao specifican umjetnicki pokret u kulturi ranog
XX. stoljeca, ¢ija je funkcija kritika i provokacija institucija umjetnosti i kulture
burzoaskog drustva i negacija autonomije umjetnosti i kulture. Povijesna avangarda,
prema istom autoru, obuhvaca tek niz pokreta koji su autenti¢ni nositelji spomenutih
vrijednosti (Styrdom, 1984, p. 55).2 Prema Biirgeru, pokret je specifian za pocetak

XX. stoljeca iz razloga Sto je nedjeljiv od povijesti, odnosno spomenuti pokreti su

2 Dadaizam, nadrealizam, ruske avangarde nakon Oktobarske revolucije.



jednom u povijesti zabiljezen dogadaj te reformacije izvornih avangardi opisuje kao

neautenti¢ne® (Styrdom, 1984, p. 52).

Prate¢i misao Petera Biirgera, avangardno djelo oblikujemo u skladu sa sljede¢im

znaCajkama:

,,U formalnom smislu Peter Biirger je avangardni umjetnicki rad opisao i
definirao terminima: (1) novo, koji ukazuje na ekscesnost umjetnickog rada
I traganje za umjetni¢kim rjeSenjima druk¢ijim od uobicajenih i u kulturi
normiranih; (2) slu€ajnost, koji ukazuje da su avangardisticki radovi nastali
kao rezultat slucaja, ali i namjernim radom sa slucajnoscu; (3) alegorija,
koji ukazuje na viSeznaCnost, pomaknutost znacenja 1 pretjerano
naglasavanje metaforickih odnosa u avangardisticCkim radovima; (4)
montaza, kojim se oznaCuje nalin stvaranja nekog nekonzistentnog
umjetnickog rada povezivanjem vizualnih i tekstualnih fragmenata
(Suvakovié, 2005, p. 99).

Kao $to smo istaknuli, teorija avangarde biljezi brojna stajalista; kako bismo bolje
ilustrirali formalne i sadrzajne karakteristika avangardnog djela, Peteru Biirgeru
pridruzujemo misao Diane Crane. Dakle, prema navedenoj autorici da bi rad bio

avangardan treba zadovoljavati nekolicinu teznji:

,Umjetnicki rad smatran je avangardnim ukoliko u svom pristupu
estetskim konvencijom €ini nesto od sljedeceg: (1) redefinira umjetnicke
konvencije; (2) koristi nove umjetnicke alate i tehnike; (3) redefinira narav
umjetnickog objekta ukljucujuéi niz objekata koji mogu biti tumaceni kao

umjetnost (Crane, 1987, p. 45).
Posebno izdvaja karakteristike pokreta:

,Umjetnicki pokret mozemo smatrati avangardnim ukoliko u svome
pristupu socijalnom sadrzaju rada ¢ini neSto od sljedeceg: u (1) djelo

upisuje drustvene ili politicke vrijednosti koji su kriticni ili drugaciji od

3 Poglavito iz razloga §to je je kljuna teznja za demontaZom (burzoazijskih) umjetni¢kih institucija
oslabila nakon II. sv. rata.



vec¢inske kulture; (2) redefinira vezu izmedu visoke i popularne kulture, (4)
prisvaja kriticki stav prema umjetni¢kim institucijama (Crane, 1987, p.

85).«

U recepciji avangardnih djela posebno je istan¢an odnos prema drustvenom kontekstu,

stoga rad je avangardan ukoliko ¢ini nesto od slijedeceg:

,»(1) redefinira socijalni kontekst umjetni¢ke produkcije, u okvirima
pripadajuce kritike, uzora i publike (2) redefinira organizacijski kontekst
produkcije, prezentacije i distribucije umjetnosti; i (3) redefinira narav
umjetnicke uloge ili mjeru u kojoj umjetnik sudjeluje u drugim vizualnim

institucijama (Crane, 1987, p. 86). «

U raspravu o vrijednostima avangarde uklju¢uje se Sirok dijapazon teoretiara
filozofije, umjetnosti, sociologije i drugih disciplina; §toviSe i sami umjetnici su ostavili
znacajan opus pisane grade o vlastitom djelovanju u tom vremenu. Rezultat je
poliperspektivan, ponekad 1 proturjean, pogled na avangardu te uistinu obilan pisani

materijal.*

2.1. Neoplasticizam

Neoplasticizam je naziv za pokret smjeSten u Nizozemskoj utemeljen prema teoriji
nizozemskog slikara Pieta Mondriana (Suvakovi¢, 2005, p. 138). Neoplasticizam
postaje temeljem geometrijske apstrakcije budu¢i da su slikarski elementi svedeni na
proste geometrijske oblika Cija je kompozicija Cesto matematicki odredena. Svojim
radom predstavljali su nefigurativno, apstraktno slikarstvo; slikarstvo koje stvara

nemimeti¢ki svijet znakova (Suvakovi¢, 2005, p. 61).

Mondrian zastupa termin ,,realne umjetnosti*“ koji se vodi logikom da je neprikazivacka
umjetnost jedina stvarnosna likovna manifestacija prema tome $to nas uvodi U svijet
koji je autentiGan, stvaran i neposredan. ,,Realna umjetnost® za Mondriana nije
nadredena Culnom svijetu i ne ,,pretvara svijet u destilat, to jest u nesto nestvarno

(Zmegag, 2015, p. 127).

4 R. Poggioli, P. Biirger, T. Adorno, W. Benjamin, A. Flaker, M. Szabolcsi (Styrdom, 1984)



,Mondrian (...) je otkrio apstraktno-realnu prirodu umjetnosti i on je
zapravo realist. U tom smislu Mondrianove teorije treba shvatiti i kao
duhovno otkri¢e zakona oblikovanja i izvorne pojavnosti svijeta. Njihovo

provodenje zna¢i usuglaavanje s nuznoscéu (Suvakovié, 2005, p. 141). «

Zadrzavaju¢i se na ovoj tvrdnji neizostavno je spomenuti utopistiCke ambicije
neoplasticizma. Naime, Mondrian je vjerovao ostanemo li vjerni jednostavnoSc¢u i
ravnoteZzi neoplasticistiCkog slikarstva obogatiti ¢emo vlastiti moral i zajednicu. (Veen,
2017, p. 1) Svijet prema Mondrianu uspostavljen je nejednako i neuravnoteZeno,
nedostaje mu balansa izmedu suprotnosti materijalnog i spiritualnog, muskog i

zenskog, drustvenog i individualnog.®

,,Temeljna pretpostavka neoplasticke teorije je zashivanje Cisto plastickih
vizualnih formi usuglasavanjem suprotnosti. Tako nastaje neoplasticki rad
ili  apstraktno-realni rad. Mondrian definira neoplasticizam kao
usuglasavanje suprotnih sila koje stvaraju osnovnu strukturu univerzuma.
Usuglasavanjem ovih suprotnosti (njihovom ravnotezom) neoplasticki rad
dobiva savrS§enu harmoniju i nosi direktno iskustvo apsolutnog i

univerzalnog (Suvakovi¢, 2005, p. 140). «

Tako ¢e aspiracije za ravnotezom i jednakosc¢u postati fokus njegove slikarske teorije.
(Veen, 2017, p. 2) Mondrian upravo u apstrakciji vidi slobodu za konstruiranje
pravednijeg i uravnotezenog svijeta. Ona Ce, neoptereCena prikazivanjem
neuravnoteZene stvarnosti realizirati nacrt za novu stvarnost otkrivajuci istinske

vrijednosti svijeta.

Svoje slikarstvo gradi redukcijom svih slikarskih elemenata svodeéi svoja platna na
jednostavnu geometriju obojanu primarnim bojama i ne-bojama (crna, bijela i siva).
Autor se u stvaranju oslanja na snazne vertikalne i1 horizontalne linije spojene pod
pravim kutom i najée$¢e obojane crnom bojom. Njegov vizualno osiromaseni pristup
odreden je programski; autor je osim brojnih slikarskih djela ostavio i1 poprilican broj

autorskih tekstova kojima utvrduje pravila neoplasticisticke tehnike i teorije.

® Velik dio njegovog pisanog djela kao i velik dio likovnog opusa posveden je suprotnostima. Tako je i
njegov vizalni jezik prepun kontrasta; crno i bijelo, boja i ne-boja, horizontalno i vertikalno, veliko i
malo, sjajno i matirano (Veen, 2017, p. 6).



2.1 Supermatizam

U sklopu opseznog ruskog slikarstva prve polovice XX. stoljea razvija se neizostavan
avangardni pokret — suprematizam. Umjetnici razli¢itih disciplina okupljaju se oko
teorija suprematistickog izrazaja kojega, u najve¢em djelu, razvija slikar Kazmir

Maljevi¢.

Suprematizam ima nekoliko specifi¢nih vidova: (l) slikarski, (2) arhitektonski, (3)
dizajnerski, (3) programski, (4) teorijski i pedagoski. (Suvakovi¢, 2005, p. 600) Svoje
povoje biljezi operom ,,Pobjeda nad suncem* (1914.) a kao slikarski pokret razvija se u
smjeru Ciste neprikazivacke apstrakcije s dominantno plo$nim rjeSenjima i rijetkim

naznakama iluzionizma (Suvakovi¢, 2005, p. 601).

Suprematisticka kompozicija zasniva se na strukturi monokromnih osnova na Kkojoj
iluzorno ,,lebdi* konstrukcija obojenih geometrijskih povrSina pri ¢emu je njihov odnos
jasno naglaSen (Slobodan, 1998, p. 601). Maljevi¢ se udaljava od stroge geometrizacije
1920-ih godina kada ponovno ozivljava figurativno slikarstvo imajuéi u vidu sva do

tada uspostavljena nacela suprematizma.

Svojim upornim plosnim rjeSenjima nakon 1914. godine Maljevi¢ iskazuje jedinu
dostojnu vrstu reprezentacije — onu koja prikazuje ¢isto slikarske elemente. U skladu sa

time postupak naziva slikarski realizam.

,Formula generiranja suprematistickih formi iz kvadrata klju¢na je za
zasnivanje novog koncepta autonomije zato S$to izvor sveukupnog
dogadanja na slici smjeSta 1 zatvara u granice/prostor slikovnog polja, u
realnost dvodimenzionalne povrSine platna, zapravo u neku vrstu

energetskog potencijala samog medija slikarstva (Slobodan, 1998, p. 86). “

Slikarskim realizamom objedinjujemo slikarstvo koje najdoslovnije prikazuje ono

umjetnicko:

,U ovoj sintagmi naglasak je o€igledno na odrednici slikarski (Zivopisnyj),
¢ime se semantika pojma realizma pomice iz polja predstavljanja
(izobrazenie), reprezentacije vanslikarskih pojava, u kontekst prezentacije,

pokazivanja iskljucivo slikarskih pojava. ,,Novi slikarski realizam je zaista



slikarski“, ¢itamo kod Maljevica, ,,jer u njemu nema realizma planina, neba,
vode... “ (Suvakovié, 2005, p. 87). «

Maljevicev kvadrat je isjeCak zivota umjetnosti i nije podreden nekoj wvrsti
predstavljanja. Dakle, suprematizam za Maljevica predstavlja odsustvo predmetnog
predstavljanja, a uz to i besciljnost, neutilitarnost, izostajanje smisla, znacenja i sadrzaja
(na nacin kako se te kategorije shvacaju u tradiciji predmetnog slikarstva (Slobodan,
1998, p. 116).

Kod Maljevic¢a su kategorije ,,predmeta i predmetnosti2 uvijek vezane uz pojmove
prakti¢nog, korisnog, utilitarnog, za ponudu, nuznost, nejednakost, neslobodu i on

uvijek nosi neku svrhu i usmjeren ka nekom cilju.

No usprkos prividnome suprotstavljanju prakticnome zivotu suprematistizam je
posluzio kao nacrt svojevremenih utopijskih zamisli. Rasprava o slikarstvu uzdignuta je
na neSto sasvim opcenito i kao ,,univerzalna istina“ sadrzava potencijal konstitucije
novog svijeta: ,,ali ta istina, do sada prikrivena i zarobljena, nije, po Maljevi¢u, samo
slikarska 1 umjetnicka, ve¢ univerzalna, $to vodi zakljuc¢ku da bi u ontologiji slike

trebalo da bude sadrzana ontologija svijeta (Slobodan, 1998, p. 121).«

Maljevi¢ tako S$iri polje djelovanja svoje umjetni¢ke prakse i teorije na podrucje
konretnog iskustva Zivota i sve pripadaju¢e drustvene probleme. U skladu sa
modernistickim teznjama za univerzalnom istinom nudi vlastito videnje Zivotnog

ustrojstva.

»Maljevi¢ je zelio da uzdigne na pijedestal upravo jedinog, vrhovnog
principa (suprematizam umjetnosti) prema kojem treba izgraditi novu
gradevinu sveta 1 novi Zivot. Za njega je to znacilo premjeStanje umjetnosti
iz stanja pasivnog i potcinjenog objekta (...) u poloZaj aktivnog, nadmo¢nog
subjekta sa izgradenim svojstvenim instrumentima razmatranja i tumacenja
drugih (van umjetnickih) pojava. On nastoji da pokaze kako umjetnost ima
svojstvenu, nezavisnu ideologiju (...) te da postoji specifi¢no, posebno
motriSte umjetnosti sa kojeg je moguce izgraditi autenti¢nu viziju sveta i
tumaciti sve manifestacije prirode, kulture i ¢ovjekovog zivota (Slobodan,

1998, p. 151).



2.1 Aproprijacija

Aproprijacija podrazumijeva prisvajanje ,,predloska” u obliku tudeg umjetni¢kog djela
ili segmenta kulture kojeg umjetnik koristi kao polaziste u stvaranju novog, autenticnog
djela. Prisvajanje je najéesée svjestan® postupak u kojem izvorno djelo ostaje

prepoznatljivo Siroj publici te u odnosu na predlozak ostvaruje neko dodatno znacenje.

Za razmatranje prisvajanja u povijesnoj avangardi treba prosiriti definiciju s isklju¢ivo
prisvajanja rada drugog autora na prisvajanje ne-umjetni¢kih objekata u korist
autorskog umjetni¢kog djela. Premda je koristenje ne-umjetnic¢kih predmeta prisutno i
prije pocetka 20. stoljeca tek ¢e s dadaizmom i Marcelom Duchampom kristalizirati

forma ready-made prisvajanja (Korte, 2018).

Spomenuti umjetnik ¢e djelom nazvanim ,,Fontana® 1917. godine sasvim obi¢ni pisoar
ostaviti gotovo netaknutim i proglasiti ga umjetnickim djelom koje gotovo da ¢e postati
simbolom umjetnosti 20-0g stoljeca; ironican i Sokantan ,,pisoar” potpuno redefinira
znaCenje umjetnickog djela. On je primjer emancipiranja svakodnevnih objekata u
sluzbu umjetnosti, a njime ¢e otvoriti dalekosezna pitanja originalnosti, reprodukcije,

umjetnicke institucije itd.

,,Duchampov ready-made (...) neprikosnoveni kontrolni objekt prema
kojem se odmjeravaju sve potonje politike aproprijacije. Za razliku od
druga dva pionirska uredaja avangardne aproprijacije — kolaza 1
fotomontaze — ready-made je akt totalne, rezolutne i esencijalne
aproprijacije koji je svojom viSeslojnom ,,iskaznom funkcijom* prakticno
otvorio i1 zatvorio krug klju¢nih pitanja koja ¢e se aktima aproprijacije

postavljati u svijetu umjetnosti sve do danas (Sretenovi¢, 2012, p. 52). «

6 Post-moderna teorija obiljeZena je misljenjem da nismo u stanju kreirati autenti¢na originalna djela iz
razloga Sto svaki rad u sebi sadrZava nesto od rada svojevremenih prethodnika (ovaj postupak prisvajanja
nazivamo intertekstualnost i ne nazivamo ga striktno aproprijacijom zato jer se odvija podsvjesno).
(Korte, 2018)
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Aproprijacija ¢e se s vremenom pokazati kao klju¢na strategija postmoderne umjetnosti
(Sretenovi¢, 2012) — zastupljena u gotovo svim medijima umjetnickog izrazaja i u

sluzbi sasvim razli¢itih artistickih intencija.

,»Sa ustoliCenjem aproprijacijski imaginarnog, svaka stvar postaje
potencijalnim objektom umjetni¢ke manipulacije, svaki tekst podlozan je
nesputanom citiranju, svaki zvuk moze se muzikalizirati, svaka gesta
teatrizirati i svaka forma ljudskog iskustva uéiniti gradom umjetnickog

djela (Sretenovi¢, 2012, p. 42).

0Od XX. do XXI. stoljeca aproprijacija ukljucuje Citav niz varijacija koje se razlikuju
po kritickoj intenciji, namjeri, aproproiranom radu/epohi itd. Ono $to je zajednicko
svim aproprijacijskim tehnikama je odlu¢nost i Svjesnost u akciji ponavljanja
(Sretenovi¢, 2012, p. 11).

Posebna perspektiva u aproprijaciji je kulturalna aproprijacija’ koja nastaje iz opseznih
postkolonijalnih studija 1 kriticki se osvrée na prakse prisvajanja elemenata jedne
kulture od strane druge, razliite kulture. Posrijedi je naj¢eS¢e odnos dominantne i
nadredene kulture pri ¢emu postoje znatne razlike u pogledu na sam predmet.
Primjerice, sakralni elementi afri¢ke kulture koriSteni u svjetovnom slikarstvu zapada
ili (najc¢eSce prisilno prisvojeni) svakodnevni predmeti nekog plemena izlozeni u

muzeju velegrada (Korte, 2018, p. 6).

7' Njoj mozemo suprotstaviti umjetni¢ku aproprijaciju koja inzistira da prisvojeno djelo bude umjetnicko.
(Korte, 2018, p. 12)
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3.0 Umjetni¢ka aproprijacija u postmoderni

Aproprijacijske tehnike obiljeZile su postmoderno® stvaralaitvo i u nebrojeno puno
sluGajeva sluzile kao punokrvna kriti¢ka, ironi¢na, humorna i sl. strategija. Autori su
tako posezali za utilitarnim predmetima, postoje¢im umjetnickim djelima, javnom
medijskom sadrzaju i dr. sa zada¢om stvaranja djela koje se po mnogoc¢emu razlikuje
od modernog ili se StoviSe prema njemu kriti¢ki osvréu. U svakom slucaju aproprijacija

igra bitnu ulogu postmoderne umjetnosti;

,Aproprijacija stoji u samom srediStu rasprava o sustini postmodernizma (u
odnosu prema modernizmu), a koje se bave pitanjima decentriranja subjekta
1 njegovog jezika, funkcije znaka i rezima znacenja, oblika proizvodnje i
nacina potros$nje, konstrukcije istorije i modusa njene reprezentacije,
realnosti i slike, umetnosti i masovne kulture, itd (Hromadzi¢, 2018, p.
11).«

3.1 Aproprijacija u postmodernoj umjetnosti: Sherrie Levine

Sherrie Levine, americka fotografkinja, slikarica i konceptualna umjetnica ¢iji je opus
izgraden na ekstenzivnom koriStenju razli¢itih oblika aproprijacijskih tehnika.
Neovisno 0 mediju, Levine ¢e aproprijacijskim postupcima kritizirati dominantne
narative . Umjetnicku moguénost kopiranja tudih radova iskoriStava kako bi tude

autorsko djelo izlozila drugacijem, kritiCkom pogledu na patrijahalno drustvo.

Ve¢ u samom izboru umjetnika ¢ije radove aproproira Levine ostvaruje binarnost
musko/zensko. U polaznom primjeru ovoga rada rije¢ o radu dadaista — Marcela
Duchampa; u ostatku karijere uzima i druge muske te bijele predstavnike i autoritarne

figure iz umjetni¢ke povijesti.

8 Postmoderna je naziv za umjetnost i kulturu zasnovanu na kritici i prevladavanju znacenja, vrijednosti,
smisla i nacina zivota modernog drustva, kulture i umjetnosti (Suvakovi¢, 2005, p. 477).
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Rije¢ je o radu ,,Fontana (po Marcelu Duchampu)“ iz 1991. godine u kojem Sherrie
Levine kopira rad ,,Fontana*“ Marcela Duchampa iz 1914. godine tako Sto prvo uzima
ready-made urinar, nalik onome iz 1914. godine, a zatim ga boja u broncu. Rezultat je
gotovo jednak urinar pri ¢emu je najistaknutija razlika upravo spomenuta bron¢ana

intervencija.’®

Slika 1 (lijevo): Sherrie Levine ,,Fontana (po Marcelu Duchampu)

Slika 2 (desno): Marcel Duchamp ,,Fontana“

Posrijedi je tzv. kopisticka aproprijacija tako $to se original kopira te se namjerno
razmjesta na poziciju gdje se primjenjuje drugaciji kontekst Citanja i interpretacije
(Sretenovié, 2012, p. 232). Na primjeru Levina posrijedi je aproprijacija koja daje
prednost ideji, intelektualnoj refleksiji i do tada neistrazenom kritickom potencijalu
(Sretenovi¢, 2012, p. 233).

Autor kao klju¢ razumijevanja spomenute umjetnice prilaze misljenje Craiga Owensa
koji njezin rad opisuje kao ,,eksproprijacija aproprijatora“ koju zatim treba razumjeti
kroz ,,feministi¢ke kritike povijesti umjetnosti muskarca-autora (Sretenovi¢, 2012, p.

233).«

® Postupak estetske intervencije je posebno suprotstavljen originalu iz razloga $to izvorno Duchamp svoj
ready-made ostavlja netaknutim. Urinar je naime u svojoj prvoj inacici tzv. potpuni ready-made $to znaci
da iza njega ne stoji umjetnicko majstorstvo i tehnika. Takoder, odsustvo umjetnikove ruke znaéi i
izostanak estetske kvalitete djela koju zastupa ,,0goljeni‘ urinar.
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Ono $to upucuje na takvo promatranje polaznog primjera jest ¢injenica da autorica ne
poseze za ,urinarom* kao utilitarnom izvan-umjetnickim predmetom nego za
konkretnim autorskim djelom ¢iji je autor bijeli muskarac. U razgovoru za Los Angeles
Times, autorica osim §to potvrduje da aproproirane autore bira prema spolu i rasi,
objasnjava bit ovog postupka ,,..mislim da ih odabirem iz razloga S§to oni imaju

autoritet, a jedna od mojih intencija je subverzija autoriteta na simboli¢kom polju
(Levine, 1996).¢

Dakle, kopija se ne podc¢injava originalu. Ona se spram originala ravnopravno

legitimira;

,,Ova umjetnosti (...) nastoji da razori dati poredak apsolutnog prioriteta
originala nad kopijom i sam sistem pojmovnih suprotnosti koji taj poredak
¢ine mogu¢im. Kopiranje, dakle, podriva sistem objasnjenja povijesti i
znanja 0 umjetnosti koji se zashiva na logici stabilnih identiteta i
logocentricke neproturjecnosti i proizvodi jednu erupciju ne kontroliranog
znacenja kopije koja se opire prinudi originala pod svaku cijenu. Ove kopije
su dvoidentitetske slike ili hibridi koji pocivaju na dihotomiji egzaktnog ili
skoro egzaktnog formalnog ponavljanja i konceptualne invencije, odnosno
funkcije kopije da bezli¢no zastupa original i pretenzije originala da ostvari

neki samostalnu kvalitetu (Sretenovié, 2012, p. 238). «

U odnosu na original spomenuta kopija urinara premjesta pogled na original s
pogledom iz 1991. godine koji pruza drugacije Citanje originalnog rada. U skladu sa
postmodernom umjetno$éu — ona ga izlaze kontekstu koji ne priznaje dalekosezne
narative nalik modernistickim i  Kkoji ne zanemaruje patrijahalno-autoritativne

implikacije.

,,Duchamp je, nesumnjivo, otac moderne aproprijacije, ali je istovremeno i
jaki umjetnicki subjekt, eksperimentator i inovator, za koga je prisvajanje,
ma koliko specifi¢nih banalnih objekata, bilo sredstvo opredmecenja
vlastite vizije umjetnosti, dok je za postmoderne umjetnike aproprijacija

eksplicitan cilj po sebi koji reflektira skepsu u odnosu na ideju progresa u
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umjetnosti i imperativ kreacije samosvojnog umjetnickog jezika
(Sretenovi¢, 2012, p. 11).

Tako ovaj rad ilustrira jo$ jednu, gotovo binarnu razliku modernizma i
postmodernizma.l® Levine se u skladu sa svojevremenom kreativnom klimom kriticki
osvrée na modernisti¢ko nasljede i to poprilicno doslovno; podrivanjem ,,oca“ moderne
aproprijacije kojeg ponovno ozivljava ne bi li svijetu pokazala ono musko, patrijahalno

I neprimijeceno za zivota umjetnika.

10 Kao i mnogi drugi radovi spomenute autorice koji za svog “aproproiranog para” uzima neku musku,
amblematsku figuru moderne
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4.0 Aproprijacija u modi 90-ih godina XX. stoljec¢a

Druga polovica XX. vijeka ilustrira zastupljenost aproprijativnih strategija izvan
domene umjetnosti. Podruc¢je modnog dizajna, kojeg ovaj rad razmatra, ne ¢ini samo
disciplinarnu razliku nego i stanovitu promjenu okruzenja u kojem se aproprijacija u

modi 90-ih odvija.

Ve¢ 1983. kriti¢ar Douglas Krimp ustanovljuje pojavu aproprijacije ,,od najciniénije
sracunatih produkata mode 1 industrije zabave do najpredanijih kritickih aktivnosti
umjetnika® i da u kontekstu masovne upotrebe ona postaje politicki neoperativna
(Sretenovi¢, 2012, p. 12). Tako posrijedi imamo prevagu ,ornamentalnih® i
,pompjerskih“ modusa prisvajanja (Sretenovi¢, 2012, p. 13) u suprotnosti na one

,radikalne® koje nalazi kod Sherrie Levine.

Aproprijacija prema Rex Butleru ima &etiri faze'?, za predstavljene primjere izdvajamo
onu tre¢u s kraja 80-ih i pocetka 90-ih kada ona poprima odlike stila ili ,,prazne

virtuoznosti* lisenu'? kritickog stava (Sretenovi¢, 2012, p. 12).

4.1 Aproprijacija djela suprematizma i neoplasticizma u modnom dizajnu
1990.-2000. godine

U 1965. godini otvara se mogucénost aproproiranja Pieta Mondriana i njegovih
krajnje reduciranih slika. Konkretno kolekcijom za jesen/zimu 1965. godine. dizajner
Yves Saint Laurenta ¢e dvanaest vecernjih haljina iskrojiti prema prepoznatljivoj

mondrianovskoj geometriji.

11 (1) Ikonoklasti¢ka, (2) ikonicka, (3) banalna, i (3) prikrivenu (Sretenovi¢, 2012, p. 12)

12 Kritickom ublazavanju pridonosi i njen karakter spektakla: “Istovremeno, spektakl pokazuje
zadivljujuéu i zastraSujucu sposobnost aproprijacije, tendencije k apsorpciji kriticke, opozicijske kulture
misljenja i djelovanja, te komodifikacijske trendove njezine transformacije u komercijalnu robu koja

donosi profit. Takvim procesima ¢ak i najradikalnija kritika biva pretvorena u samo jos jedan nov zivotni
stil i izbor (Hromadzi¢, 2018, p. 102).
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Slika 3 Yves Saint Laurent - Jesen/Zima 1965

U stvaranju kolekcije dizajner posvecuje izniman napor da prenese minimalisti¢ki
utisak Mondrianovih kompozicija. Take ¢e Saint Laurent prevesti originalne
pravokutnike u iskrojene panele koji su usiveni na nacin da se Savovi i krajevi tkanine
ne prepoznaju. Odabir materijala ne remeti ravnotezu i mirno¢u, ne kontrastiraju se
teksture, povrSine, nabori i dr. Skrivanjem strukturalnih elemenata haljine stvara
rezultat koji do krajnjih granica prenose Cistocu i reduciranost originala. Boje su, kao i
U izvorniku, svedene na tri primarne nijanse crvene, plave i zuta s kombinacijama
bijele, crne i sive (ne-boje). Prepoznatljive horizontale i vertikale originala su strateski

polozene da sakriva usitke haljine.

Pomno odabrani krojevi haljina koje poput kvadratnog platna Mondrianove
kompozicije djeluju skladno i stabilno — u njima nema dinamike u obliku nabora,
kompliciranih izreza, ukrasnih Savova i1 zavrSetaka. Odabir kroja 1 tehnike potpuno je
posvecen reprezentaciji pravouktika, kvadrata i linija. Yves Saint Laurent se vlastitim
talentom pokuSao pribliziti viziji originala i rezultat je maksimalno podredio vizualnom

dojmu izvornika.

Rezultat nije samo dobro prihvac¢ena kolekcija od strane upuéene javnosti, ve¢ poticaj
da se dizajneri okrenu proSlim periodima kao vizualnoj riznici za vlastite kolekcije.

Sama umjetnicka produkcija ¢e nakon pocetka 90-ih godina XX. stolje¢a postati puno
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otvorenija prema aproprijaciji svojih prethodnika do mjere da ¢e to postati opce

prihvacen i rutiniziran proces.

Stoga ne ¢udi da cCe slijedeci primjeri iz 1990. godine posve razlikovati od primjera iz
1965. godine. Naime, u kolekciji proljece/ljeto 1991. godine talijanski dizajner

Francesco Maria Bandini takoder aproproira kultnu mondrianovsku geometriju.

U odnosu na YSL rije€ je o aproproiranju koji ignorira estetske utiske originala utoliko
Sto su njezini elementi ¢esto prenaglaSeni i pretjerani; nemaju skladnost izvornika i ne
prate njegove generalne vizualne odlike poput skladnosti, uravnotezenosti,

proraCunatosti i sl.

U kontrastu sa Saint Laurentom, krojevi djeluju neskladno, anatomija je naruSena
prodorima u prostor orukavlja i pratec¢ih oglavlja/SesSira. Horizontalne i vertikalne linije
iz Mondrianovih kompozicija takoder se snazno izdvajaju iz kroja prekidajuéi

anatomske linije. Sve oko primjera talijanskog dizajnera je ekscesivno i napadno te se

ne podlijeze dojmu originala.

Slika 4 Francesco Maria Bandini Proljece/Ljeto 1991.
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No Mondrian je i dalje prisutan — ocita je veza s koloristickim odabirom (primarne
boje, bijele povrsine,crne linije) 1 svi elementi su povezani pod pravim kutom. Elementi
su ponekad grupirani tako da u nekim slucajevima kao da nize aproproirane minijature
originalnih kompozicija. Stovise, kolekcija djeluje posve skladno sa eklekticizmom 90-

ih i estetike glamura, ekstravagancije i pretjeranosti koja u tom vremenu pripada.

Oba primjera posvetila su Citavu reviju modernistickom klasiku dok sljede¢i primjer
Yohia Yamamota ukazuje na neSto drugaCiju praksu. Japanski dizajner poseze za

kompozicijom samo za potrebe jednog modela — pletenog dzempera i pripadajuceg

kaputa.

Slika 5 Yohji Yamamoto Jesen/Zima 1997.

Jedinstveni izlazak modela za reviju jesen/zima 1997. godine u bojama
neoplasticistickog klasika djeluje hirovito. Posve suprotno viziji Mondrianovih
kompozicija iz prve polovice XX. stoljea — geometrija je posve neuskladena s
ostatkom kolekcije, aproproirana slika originala ,lebdi“ kao simbol na polaznom
dzemperu, a uzorak od mondrianovskih kvadrata nervozno leti otkopcanim kaputom.
Yamamoto je u potpunosti posvecen svojoj viziji, neoptereCen je kako vizualnim
dojmom izvornika tako i konceptualnim lamentacijama Mondriana kako je njegova

geometrija odraz nekog viseg, Zivotnog reda.
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No c¢ak 1 Yves Saint Laurent s pocetka ovog poglavlja, koji je vizualno blizi
uravnotezenosti originala ne prati konceptualnu pozadinu Mondiranovih radova — nista
od utopijskih ideja nije prisutno. Stovise, Mondrian je u svojim ekstenzivnim spisima
pokazao interes za odijevanje i jasno iskazao stavove o tome kako haljina moze biti
nositelj utopijskih ideja no takvo $to nije prisutno u kolekciji YSL-a iz 1965. kao niti u
ostalim polaznim primjerima (Palmor, 2015).

Sli¢an primjer aproprijacije vizualnih obiljezja pronalazimo u modnoj ku¢i Chanel 1
dizajnerskoj praksi Karla Lagerfelda. Istaknuti primjer je iz 1995. godine i kolekcije za
proljece/ljeto 1996. godine u kojima aproproira suprematisticko djelo Kazimira

Maljevica.

Rije¢ je o djelu ,,Sportasi“ iz 1931. godine u kojem autor figurativno docarava Cetiri
geometrijski pojednostavljena sportasa pri ¢emu je svaki obojan blokovima jarkih,
ponekad sasvim kontrastnih boja. Stilizirani su tako da se ne raspoznaje prednja i

Straznja strana likova pa je 1 ,,prisutnost® boja snaznija i istaknutija.

Premda je motivu pristupljeno figurativno, $to je gotovo oprecno suprematistickim
djelima poput ,,Kvadrata na bijeloj podlozi* iz 1917. godine, no ,,Sportasi* su i dalje
primjer suprematistickog slikarstva kojeg Maljevi¢ u periodu od 1920 do 1930-ih
godina obraduje figurativno (Suvakovi¢, 2005, p. 601).

Slika 6 Kazimir Maljevi¢ ,,Sportasi¢ 1933.
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S druge strane je dizajner koji prisvaja spomenuto djelo i osvrée se na njegovog autora
u razgovoru za Vogue ¢ime se potvrduje veza s izvornim djelom te u maniru svojih
suvremenika Karl Lagerfeld dopusta da publika vidi prisvojeni original u njegovoj
reviji (Lagerfeld, 1995). Ono $to Cesto razdvaja aproprijaciju od krade i neetickih

postupaka jest nedostatak potvrde originalnog autora i inspiracije (Korte, 2018).

Karl Lagerfeld

Slika 7 lzvadak iz Voguea 1995. godine s citatom Karla Lagerfelda; ,,Koristene su snazne
boje Ruskog avangardista Maljevic¢a kako bih dobio neobarokne obojane kvadrate.*

Lagerfeld kreira jednostavnu, pripijenu haljinu na bretele s naglasenom anatomskom
siluetom. Njezina prednjica je krojena iz osam pravokutnika pri ¢emu svaki svojom

bojom i geometrijom odrazava spomenute ,,Sportase* iz 1931. godine.

Lagerfeldova aproprijacija i njegov rad u cijelosti inzistira na ,,konceptualnoj ¢isto¢i®,
(Pai¢, 2007, p. 27) zadrzava se na vizuanom dojmu ,Sportasa®“ i ne predstavlja

konceptualnu vezu s povijesnom avangardom i pripadaju¢im utopijskim idejama.

Kao i u primjeru aproprijacije suprematizma ne biljezimo kriticku praksu poput one na

primjeru S. Levine. Razlika u kontekstu je gotovo posve suprotna, publici se ne istice
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porijeklo inspiracije (kako u revijama nema naziva, pripadaju¢eg koncepta i sl.) i modni
show prema polaznim primjerima odobrava pasivnost publike. Posrijedi je pretpostavka
da se u suvremenoj modi 90-ih godina ,,cjelokupni subverzivni pokret tvorbe identiteta
u borbi preobrazava u ravnodusno estetiziranje pobune kao nostalgije (Pai¢, 2007, p.
165).“ Uspostavljanje identiteta uprimjereni u proslom poglavlju nisu prisutni u okruzju
mode 90-ih; Suvremena moda i njoj pripadni dizajn nadilaze sve druStvene i kulturalne
(rodne/spolne, klasne, rasne, nacionalne) znakove razlikovanja. Bitna razlika viSe nije u

drustvenom stupnju moc¢i i kulturalnome reprezentiranju identiteta (Pai¢, 2007, p. 165).
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5.0 ZAKLJUCAK

Sukladno definicijama, ustanovljena je i prikazana aproprijacijska praksa modnih

dizajnera u posljednjem desetljecu XX. stoljeca.

Primjeri aproprijacijske prakse u 90-ima ukazuju na razli¢ite vrste oslanjanja na
original pri ¢emu je ocigledna razlika u tome koliko se dizajner vodi karakterom
polaznog djela. Imajué¢i u vidu sve primjere ocigledna je posvemasna sloboda i

nepodredenost autoritetu apropropiranog rada.

Takoder svi dizajneri ukazuju na konceptualnu odsutnost $to znac¢i da se aproproiraju
vizualne karakteristike izvornog djela koje ga potom ne stavljaju u kriticki kontekst ili

neki posve drugi autorski narativ.

Francesco Maria Bandini, Yohji Yamamoto i Karl Lagerfeld koriste se radovima
povijesne avangarde kako bi ga podredili vlastitoj autorskoj viziji pri ¢emu se

konceptualni postulati i estetske odlike izvornika gotovo u potpunosti gube.

Posrijedi nije tek nedostatak autorske vizije nego uskladenost s kreativnom klimom 90-
th godina u kojima je aproprijacija legitimna tehnika izraZavanja. Oslanjanje na
prethodnike dio je autorske domisljatosti spomenutih dizajnera i potpuno je uskladena

sa svojevremenim eklekticizmom.

Aproproirana djela u povijesnoj avangardi izazivala su Sok i neshvacenost medu
publikom i bila su predmet progresivnih estetskih i teoretskinh namjera. Aproprijacijom
90-ih djela izvornika gube na probojnom i subverzivnom karakteru. Stovise, ono $to je

prije stajalo kao odraz utopijske vizije uglavnom je svedeno na ukrasni ornament.

Takva redukcija djela takoder je sukladna vremenu u kojima nastaje; gotovo 70 godina
razlike od nastanka aproproiranih djela dovoljne su da se kulturne djelatnosti odreknu
utopijskih vizija. Polazni dizajneri ne traZe u povijesnoj avangardi recept za uspostavu
novog drustva, namjere dizajnera u 90-im godinama XX. stolje¢a nemaju aspiracije
drustvenih promijena. Njihova praksa posvecena je viziji dizajnerske kuce i odrzavanju

svog modnog kredibiliteta.
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7.0 Popis slika

Slika 1 (lijevo): Sherrie Levine ,,Fontana (po Marcelu Duchampu)®.............ccccvrvennen. 12
Slika 2 (desno): Marcel Duchamp ,,Fontana® ...........ccccceviiiniiiiniiin e 12
Slika 3 Yves Saint Laurent - Jesen/Zima 1965 .........ccccoeiviiiiiiiniiieis e 16
Slika 4 Francesco Maria Bandini Proljece/Ljeto 1991. .......ccoovviiiiiiiiiiiiiiiiiciee 17
Slika 5 Yohji Yamamoto JeSen/Zima 1997........cccccvieiiiiiiiieie e 18
Slika 6 Kazimir Maljevi€ ,,Sportasi® 1933, .......cooiiiiiiie e 19

Slika 7 Izvadak iz Voguea 1995. godine s citatom Karla Lagerfelda; ,,KoriStene su
snazne boje Ruskog avangardista Maljevica kako bih dobio neobarokne obojane

72 Ta 1 1 (< T 20



