Kostim u performansu

Mikulié, Ana

Master's thesis / Diplomski rad
2016

Degree Grantor / Ustanova koja je dodijelila akademski / strucni stupanj: University of
Zagreb, Faculty of Textile Technology / SveuciliSte u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet

Permanent link / Trajna poveznica: https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:201:965285

Rights / Prava: In copyright /Zasti¢eno autorskim pravom.

Download date / Datum preuzimanja: 2024-04-25

Repository / Repozitorij:

Faculty of Textile Technology University of Zagreb -
Digital Repository

aodar

DIGITALNI AKADEMSKI ARHIVI I REPOZITORLIL

zir.nsk.hr


https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:201:965285
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
https://repozitorij.ttf.unizg.hr
https://repozitorij.ttf.unizg.hr
https://zir.nsk.hr/islandora/object/ttf:16
https://repozitorij.unizg.hr/islandora/object/ttf:16
https://dabar.srce.hr/islandora/object/ttf:16

SVEUCILISTE U ZAGREBU

TEKSTILNO-TEHNOLOSKI FAKULTET

DIPLOMSKI RAD
KOSTIM U PERFORMANSU - OD FUTURIZMA DO DANAS

ANA MIKULIC

Zagreb, prosinac 2016.



SVEUCILISTE U ZAGREBU

TEKSTILNO-TEHNOLOSKI FAKULTET

ZAVOD ZA DIZAIN TEKSTILA 1 ODJECE
DIPLOMSKI STUDIJ KOSTIMOGRAFIJA

DIPLOMSKI RAD

KOSTIM U PERFORMANSU - OD FUTURIZMA DO DANAS

MENTOR: dr. sc. KreSimir Purgar
NEPOSREDNI VODITELIJ: doc. dr. art. Ivana Bakal

STUDENT: Ana Mikuli¢

Zagreb, prosinac 2016.



Kostim u performansu - od futurizma do danas

SAZETAK:

Performans kao rezirani ili nerezirani specifican umjetnicki mediji inzistira na ideji, a
ne na proizvodu. On je sjeciSte drugih umjetnosti, poput plesa, glazbe, slikarstva, arhitekture i
kiparstva te je kao zaseban umjetnicki medij prihvacen tek sedamdesetih godina 20. stoljeca.
U to vrijeme konceptualna je umjetnost na svom vrhuncu i izvedba je Cesto samo
demonstracija ili provedba ideje. Performans tako postaje najstvarnija umjetnicka forma

razdoblja.

Kostim u performansu komunicira bitne ¢injenice, poput emocionalnih, psihickih,

statusnih ili politickih stanja. Uspjesan kostim utjelovljuje likove i pojacava uvjerljivost price.

Kljucne rijeci: Performans, performativ, kostim, futurizam, dada, bauhaus, nadrealizam.
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UVOD

Diplomski rad je rezultat analiziranja brojnih performansa, te istraZivanja i usporedivanja
dostupne literature na uskom podrucju performativne umjetnosti od razdoblja futurizma do
danas. Razvoj performansa moze se promatrati kroz tri etape, avangardni, neoavangardni i
postavangardni performans. Sam predmet i tema ovog diplomskog rada je kostim u sluzbi
performansa, njegov razvoj, utjecaj, znacenje i djelovanje u performansu. Cilj je $to
kvalitetnije 1 razumljivije prikazati razvoj performansa kroz spomenuta razdoblja i djelovanje
kostima u ovoj vrsti umjetnosti. Cilj rada je odmaknuti kostim od kazaliSne umjetnosti i
prikazati njegov znacaj 1 djelovanje na drugim podru¢jima. Kostim u performansu ponekad
postaje razlog te on proizvodi sadrzaj. Kada on pripada predstavi, kazaliSnoj ili

performativnoj izvedbi, cilj mu je prenijeti snaznu emocionalnu poruku i sadrzaj izvedbe.

Performans je kroz povijest imao ulogu proucavati veze izmedu ideoloskih, socijalnih i
psiholoskih snaga u svom drustvu i okolini. Zbog pozadinske slike performansa i slanja
snazne emocionalne poruke na psiholoskoj razini, kostim u performansu od futurizma do
danas privukao me kao tema diplomskog rada. Revolucionarnost kostima u razdoblju
futurizma, dadaizma i nadrealizma, njihova avangardnost i buntovni izri¢aj, fenomeni su koje
smatram nedovoljno istrazenim u literaturi, a koji po mojem misljenju zasluzuju vecéu
pozornost i daju Sirok prostor za istrazivanje. Spajanje dviju naizgled nespojivih grana
znanosti 1 umjetnosti inspiriralo me da se ovoj problematici dublje posvetim te je pobudilo u
meni kreativnost i ideju za stvaranjem performativnog kostima. Sinteza izmedu dva polja
znanosti psihologije i kostimografije, otvara veliku moguénost istrazivanja iz koje se moze
crpiti inspiracije. lako psihologija kao znanost nije egzaktna i empirijski utemeljena moze se
vizualizirati kroz kostime te na takav direktan nacin prikazati cijelu problematiku tipologije

ljudske li¢nosti.

Inspiraciju za svoju likovnu mapu i kostim pronagla sam u petofaktorskom modelu li¢nosti. '
Cilj mog prakticnog rada/kostima u performansu bio je prikazati neuroticnog introverta koji
svoj zivot zivi kroz "tunel" u kojem se osjeca sigurno. Ako se "tunel" spusti neuroti¢ni

introvert osjeca se anksiozno, depresivno, previse izlozeno drustvu i ugrozeno. Cilj likovne

! Petofaktorski model li¢nosti je jedno od najznacajnijih dostignuéa u podrucju psihologije li¢nosti u poslijednja
dva desetljeca. Pojava ovog modela oznacila je povratak koncepta osobina u srediSte interesa istrazivaca u
podrucju licnosti. Opis petofaktorskog modela i nazivi pojedinih faktora donekle se razlikuju kod razlicitih
autora, a danas je najSire privacena formulacija Coste i McCraea koji opisuju pet dimenzija: neuroticizam,
ekstraverzija, otvorenost prema iskustvu, prilagodljivost, savjesnost.



mape je ispitati druStvene stavove prema pojedinim psiholoSkim li¢nostima. Kostimima se na
subjektivni 1 inovativni nacin prezentira psiholoSko promisljanje o razli¢itim crtama li¢nosti,

od ekstraverzije, neuroticizma do intervenzije.

Na samom pocetku ovoga rada, predstavljen je termin kostimografije, objasnjena je i
prikazana povijest kostimografije i njezina uloga u povijesnom razdoblju. Kostimografija je
razmjerno nova disciplina, kostimsko (pre)odijevanje Covjeka poznato je joS od prvih
magijskih obreda i rituala ¢ije je izvodenje podrazumijevalo noSenje prikladne odjece i neku
vrstu preruSavanja, u primjerice odredenu Zzivotinju ili boZanstvo, najceS¢e uz pomoc
odgovaraju¢ih maski i1 Zivotinjskih koza. Od takvih pocetaka pa sve do danas kostimografija
je pronasla svoju bitnu ulogu u drustvu tj. u kazaliSnoj predstavi ili filmu o ¢emu govori 1 prvi

podnaslov ,,uloga kostimografije®.

Nadalje, sljedece poglavlje govori o performansu kao novoj umjetnosti. Performans je rezirani
ili nerezirani dogadaj osnovan kao umjetnicki rad koji umjetnik ili izvodaci realiziraju pred
publikom. Pojam performans uveden je ranih 70-ih godina i oznacava sloZene unaprijed
pripremljene dogadaje koje postkonceptualni umjetnik, koji je ujedno 1 autor izvodi pred
muzejskom, galerijskom ili slu¢ajnom publikom. Idu¢ih nekoliko poglavlja posvetila sam
pojedinim performativnim oblicima i terminu performativ koji je u filozofiju jezika uveo John
L. Austin na predavanjima koja je 1955. godine odrzao na Univerzitetu Harvard pod

naslovom How to do things with Words.

Sljedeca poglavlja tumace razvoj performansa od futurizma do danas te prikazuju ulogu i
razvoj kostima. Razvoj performansa moze se promatrati kroz tri etape, avangardni
performans, neoavangardni performans i postavangardni performans. Josette Feral navodi da
je performans u svojim pocetcima imao zajednicku funkciju; osporiti estetski sustav toga

doba, a da je danas kao umjetnost nestao jer se funkcija ostvarila. (Feral, 1992: 99)

Posljednje poglavlje posvetila sam pismenom osvrtu na svoju likovnu mapu i kostim koji sam
izradila. Inspiraciju za izradu kostima 1 likovne mape pronasla sam u petofaktorskoj metodi
licnosti koja licnosti dijeli na ekstraverziju, neuroticizam, savjesnost, ugodnost i otvorenost
prema iskustvu. Pregledom dostupne literature, prikupljanjem relevantnih podataka o ovoj
temi te sazimanjem reprezentativnih pristupa ovog podrucja performansa nastao je pregled o

razvoju, ulozi i slobodi izricaja kostima u performansu.



1. KOSTIMOGRAFIJA

U analizama performansa i1 kazaliSnih predstava te prouavanjem povijesti, snaga i potencijal
kostima ne isticu se dovoljno, ¢esto se zaobilaze 1 izostavljaju iz rasprave ili se obraduju
povrsno 1 manjkavo. Prate¢i razvoj performans od njegovih pocetaka do danas, kostim je
uvijek igrao bitnu ulogu u kvaliteti 1 uvjerljivosti izvedbe. Uvodenjem kostima na pozornicu

dolazi od transformacije glumaca i njihove bolje snalazljivost u ulozi.

lako je kostimografija razmjerno nova disciplina, kostimsko (pre)odijevanje ¢ovjeka poznato
je jos od prvih magijskih obreda i rituala ¢ije je izvodenje podrazumijevalo nosenje prikladne
odjece 1 neku vrstu prerusavanja, u primjerice odredenu zivotinju ili bozanstvo, najcesée uz
pomo¢ odgovaraju¢ih maski 1 zivotinjskih koza. Vecina se kazaliSnih teoretiCara i
povjesniCara te proucavatelja kostima stoga slaze da prapocetke scenske odjece treba traziti u
obrednom ruhu i da je kostim prisutan od prvih proplamsaja kazaliSnog izri¢aja, dok jedan od
boljih poznavatelja povijesti kazaliSnoga kostima, James Laver, isti¢e i njegovo prvenstvo u
odnosu na kazaliSnu scenografiju, odnosno na bilo koji oblik stalnoga kazaliSnoga prostora.

(Laver, 1951:21.)°

Glavne postavke dobre kostimografije su: toCnost interpretacije zadatka, funkcionalnost i
estetika. Kostimograf mora imati op¢u kulturu, voljeti istrazivati i cijeli zivot uciti. Mora
raditi antropoloske analize podneblja/razdoblja u kojem se radnja odvija te kroz obicaje i
norme odredenog povijesnog razdoblja likovno osmisljavati svoje likove, poznavati povijest
umjetnosti, slikarske tehnike i povijesna razdoblja pojave odredenih tekstilnih materijala,
krojeve 1 izradu kostima, od Sivanja do bojenja i dodatnog oslikavanja. Mora imati osnovna
znanja dramaturgije, znati napraviti razradu psiholoskih profila likova, te mo¢i suradivati i biti
Clan autorskog tima uz redatelja, scenografa, autora muzike, koreografa, dramaturga,
oblikovatelja rasvjete... (http://www.akademija-art.hr/art/izlobe/12404-baletni-kostim-u-tv-

show-u-jadranke-tomi)

Izgled kostima i njegov udio u umjetnickoj izvedbi otada ¢e varirati ovisno o razdoblju i1
sredini, vladajucoj kazaliSnoj estetici i konvencijama, drustveno-povijesnim, vjerskim i
kulturoloskim okolnostima i obic¢ajima, aktualnom stilu odijevanja te prirodi veza izmedu

kazaliSta 1 druStva 1 oblicima meduodnosa kazaliSta 1 kazaliSne publike. (Petranovi¢, 2010:2)

? Britanski povjesnicar umjetnosti. Specijalist za povijest mode, autor brojne povijesne kostimogrfske i modne
literature.



1.2. Povijest kostimografije

Kazali$ni kostim anticke Grcke bio je tipiziran i1 povezan s likom kojeg definira te s
gledateljem kojiem omogucava svatiti o kojem je liku rije¢. Tragi¢ni kostim simbolizirao je
uzvisSenost tragicnog lika i njegove prie. Razlikovao se od svakodnevne odjece, ali se
istodobno povezivao na nju kao njezina razradenija ina¢ica. Osnovna obiljezja Stare komedije
bile su kratka tunika, tajice boje koze, predimenzionirani falusi, groteskno izobli¢avanje tijela,
posebice trbuha i straznjice te maske, dok je kostim Nove komedije bio nesto pristojni, jasnije
zasnovan na odjeci iz svakodnevnog Zivota i prozet bojama simboli¢nim za status i narav lika,

a maske su bile realnije. (Petranovic¢, 2010:3)

U rimskom su se kazalistu tragedija 1 komedija uz vece ili manje modifikacije oslanjale na
postojece grcke uzore, zadrzavsi simboliku i karakteristi¢nost pojedinih detalja. Simbolikom
boja izrazavali su raspolozenje i narav dramskih likova, a kostimi su iskazivali mjesto i
zada¢u unutar dramske radnje. Kada je u kasnijem razdoblju rimsko kazaliSte pocelo
pokazivati naglasenu sklonost luksuzu i ekstravaganciji, scenska je odje¢a poprimila stanovite

znacCajke spektakularnosti privlacne Siroj publici. (D Amico, 1972:71)

Srednjovjekovni kostim bio je mjeSavina svakodnevne, bilo crkvene ili civilne odjece te
simbolickih detalja koji su pojasnjavali identitet pojedinog lika. U prvim srednjovjekovnim
liturgijskim dramama odjecu je sukladno temi, prostoru izvodenja i izvoda¢ima mahom ¢inilo
crkveno ruho, no u kasnijim prikazanjskim tekstovima, prosirivanje i obogacivanje sadrzaja,
izlazak iz crkve na prostore javnih gradskih trgova i ukljucivanje bratovstina i cehova u
izvedbi misterija, mirakula i moraliteta, rezultiralo je Sirenjem kazaliSnog kostima, kako na
suvremenu odje¢u, ako na emblematicne kostime za personificirane i alegorijske likove

srednjovjekovne drame. (Petranovi¢, 2010:4)

Nasuprot srednjovjekovnom, renesansni se kostim nije pretjerano zamarao nacionalnom ili
regionalnom autenti¢nos¢u scenske odjec¢e. Osnovu kazaliSnog kostima c¢inila je suvremena
civilna odjeca, vaznu ulogu u stvaranju kostimografskog kostima igrala je pomno razradena
simbolika boja, a kostimom se sugerirala i pripadnost odredenoj profesiji. Publika je bila
izuzetno dobro upoznata s vladaju¢im kazaliSnim konvencijama, i s lakocom je iscitavala
sitne kostimografske signale kojima su poblize odredivali likovi, poput oklopa i suknji za

rimske vojnike, turban za Turke ili gabardena za Zidove. (Hartnoll, 1997:78) Tipi¢nu



mjesavinu odjece razli¢itih stilova dobro ilustrira prizor iz Shakespeareova Tita Andronika

sacuvan na znamenitome crtezu Henryja Peachmam iz 1595. godine.

Od pocetka 14. stolje¢a znacajno mjesto u razvoju kazaliSnog kostima pocinju zauzimati
brojne dvorske zabave, svadbene svecanosti, kraljevski ulasci i maskerate u kojima su
sudjelovali 1 plemenitasi. Njihove su osnovne karakteristike rasko§ i spektakularnost.
Kostimograf je svoje likove nastojao odjenuti Sto je moguce raznovrsnije, kako bi publici
olaksali pra¢enje radnje. Stovise, moZe se re¢i da su se drzava i dizajneri esto nadmetali u
luksuzu i ekstravaganciji dvorskih spektakla, pa tako i kostima, jer se na njih gledalo i kao na

svojevrsne pokazatelje moc¢i pojedinog dvora ili vladara.

No, do kulminacije kostimske i scenske raskosi, luksuza i spektakularnosti dolazi u barokno
doba. Osnovu sedamnaestostoljetnog kazaliSnog kostima Cinila je suvremena dvorska odjeca,
a njoj su pridodavani odjevni detalji kojima se uvodila egzotika, naznacivala "lokalna boja" ili
pridodavalo alegorijsko znacenje. Kostim je bio savrSen spoj proslog i suvremenog, nikad nije
gubio dodir s osnovnim elementima suvremene odje¢e kao Sto su korzeti i podsuknje, a o

pokusaju regionalne ili povijesne to¢nosti jedva da je moglo biti govora. (Petranovi¢, 2010:7)

Usporedno s promjenama u modi pocetkom 18. stolje¢a doslo je i do promjena u kazaliSnom
kostimu koji se sada priblizio stilskim obiljezjima rokokoa. Medutim prva polovica 18.

stoljeca nije donijela velike promjene i novosti u osnovne postavke kostimske opreme.

Do novih velikih promjena u shvacanju, interpretiranju i eksploatiranju kazaliSnoga kostima u
kazali$noj praksi i teoriji dolazi 50-ih godina prosloga stoljeca, uslijed afirmacije pa i sraza
razli¢iti autorskih i redateljskih/kazaliSnih poetika, ali i kretanja u likovnim umjetnostima.
Nadahnut Brechtovom kazaliSnom poetikom, sredinom pedesetih Roland Barthes piSe ¢lanak
pod nazivom Bolest kazalisnog kostima® u kojem ustanovljava tzv. patologiju kazali¥noga
kostima. (Barthes, 1973: 98-103) Uvjeren da kostim mora biti jedinstvena vizualna ¢injenica
koja ima intelektualnu, a ne samo estetsku i emocionalnu zadacu, Brathes je u kostimu
pronasao argument-funkcionalan, svjesno izabran i1 naglaSen znak - te takav kostim
suprotstavio naturalistickom kostimu koji samo imitira, a zapravo niSta ne govori, ne otkriva i
ne oznacava. Prema Barthu kostim predstavlja znak koji ima intelektualnu zadacu. Inspirirana

njegovom teorijom Zeljela sam kroz ovaj rad predstaviti vlastiti kostim koji je ¢e otkrivati,

*Ponajprije, kostim mora biti argument. Ta intelektualna funkcija kazalisnoga kostima danas je najéesce zatrpana
pod parazitskim funkcijam (estetika, verizam, novac). Ipak, u svim velikim epohama teatra, kostim je imao
snaznu semanticku vrijednost: on nije bio namijenjen samo da bude viden, nego i da se Cita, da prenosi ideje,
spoznaje ili osjecaje. (http://www.ttf.unizg.hr/tedi/pdf/TEDI-1-1-61.pdf)



oznacavati i govoriti o modelima licnosti 1 kroz koji ¢e se mo¢i is€itati poruka te koji ¢e imati

intelektualnu, ali i estetsksu i emocionalnu zadacu.

Kada se Sezdesetih godina u poetikama pojedinih redatelja i kazaliSnih skupina kostim poceo
dozivljavati kao lako Citljivo izrazajno sredstvo i viSak koji zasjenjuje dramskog lika 1 gusi
glumca, kazaliSni kostim je odbacen, a u prvi plan su izbili tijelo 1 ekspresija glumca te
zblizavanje izvodaca i gledatelja. (Petranovi¢ 2010:16.) U suvremenoj teatrologiji kazalisni se
kostim promatrao kao ukupnost scenske odje¢e, Sminke i frizure odnosno svega onog $to
glumci nose na sebi za vrijeme predstave, a u suvremenim se strukovnim promisljanjima kao
osnovni element kazaliSnog kostima izdvajaju oglavlje, frizura 1 perika, Sminka, odjeca,

obuca, nakit, modni dodaci te materijali, boje 1 ornamenti. (Petranovi¢, 2010: 42.)

1.3. Uloga kostimografije

Mnogi ne primjecuju neuhvatljivu, fluidnu i1 prolaznu prirodu scenografije 1 kostimografije
koje Zive jedino na sceni i jedino tijekom trajanja izvedbe - scenska oprema i kostimi samo su
u fragmentima i krhotinama trajniji od izvedbe.Otkad je umjesto glumackog prevladalo
redateljsko kazaliste, 1 otkad viSe nema tipskog i ustaljenog arhitektonskog oblikovanja scene
neovisnog o izvodenoj predstavi, nema ni tipskog rjeSenja prostora scene i tipskih glumackih
kostima. Ni potpuno prazna scena, ni nemarno odjeven glumac (ili obucen u obicno
svakodnevno odijelo) — nisu nipoSto neutralna i neprimjetna ¢injenica, jer se bitno odnose
prema rjesenju prostora i karakteriziranju glumca. Uredivanjem scene 1 odijevanjem glumca
stvara se, vise nego ikad ranije prvi, vrlo bitna dojam o predstavi, kojim se odmah pridobiva

ili gubi naklonost gledatelja.

Kostimografija je kao struka viSeslojna u pripremi 1 realizaciji, a posve raznorodna s obzirom
na medije u kojima se realizira. KazaliSna kostimografija iziskuje poznavanje mogucnosti i
prednosti klasi¢ne kazaliSne pozornice, isticanje detalja ili prikrivanje nedostataka, uz
poznavanje utjecaja rasvjete kao dodatnog oblikovanja kostima. Televizijska i1 filmska
kostimografija iziskuje poznavanje mogucnosti kamere, poznavanje kadrova, prvog plana,
drugog, treceg. Razlika u pripremi 1 realizaciji kazalisSnih 1 filmsko/televizijskih
kostimografija je drasticna. Zbog toga su Cesto kostimografi podijeljeni na televizijsko-
filmske 1 kazaliSne kostimografe. (http://akademija-art.hr/art/izlobe/12404-baletni-kostim-u-

tv-show-u-jadranke-tomi)


http://akademija-art.hr/art/izlobe/12404-baletni-kostim-u-tv-show-u-jadranke-tomi
http://akademija-art.hr/art/izlobe/12404-baletni-kostim-u-tv-show-u-jadranke-tomi

2. PERFORMANS

Performans je rezirani ili nerezirani dogadaj osnovan kao umjetnicki rad koji umjetnik ili
izvodaci realiziraju pred publikom. Pojam performans uveden je ranih 70-ih godina i
oznaCava slozene unaprijed pripremljene dogadaje koje postkonceptualni umjetnik, koji je
ujedno 1 autor pred muzejskom, galerijskom ili slu¢ajnom publikom; primjenjuje se
retrospektivno, kao povijesna oznaka za umjetnicke eksperimente, s dogadajima u rasponu od
futuristickih festivala, dadaistickog kabarea, konstruktivistickih parakazalisnih eksperimenata
1 nadrealistickih seansi ili rituala, preko hepeninga neodade i fluksusa, akcija, body arta,
dogadaja, minimalnog i postmodernog eksperimentalnog baleta, eksperimentalne 1 minimalne
muzike, do postkonceptualnih i postmodernisti¢kih performansa. (Suvakovié, 2005:451)
Misko Suvakovi¢’ navodi kako performans ima dva znaGenja: ,,(1) uveden je ranih
sedamdesetih godina i oznacava slozene, unaprijed pripremljene dogadaje koje ostvaruje
umjetnik, koji je ujedno i autor, pred muzejskom, galerijskom ili slu¢ajnom publikom; 1 (2)
primenjuje se retrospektivno ili anticipatorski, kao identifikacijska oznaka za umjetnicke
eksperimente, s dogadajima u rasponu od futuristiCkih festivala, dadaistickog cabareta,
konstruktivistickih parateatarskih eksperimenata i nadrealistickih seansi, preko hepeninga,
neodade, akcionizma, fluksusa, body art-a, dogadaja, minimalnog 1 postmodernog
eksperimentalnog baleta, eksperimentalne i minimalne muzike, do postkonceptualnih,
eklekticnih  postmodernistickih, technoperformansa 1 konceptualnih performansa u

koreografskom plesu® (Suvakovi¢, 2007: 657)

Josette Féral odreduje da je umjetnost performansa oblikovana na presjeciStu drugih
umjetnosti — plesa, glazbe, slikarstva, arhitekture 1 kiparstva te kao takva paradoksalno
,udovoljava svim zahtjevima novog kazaliSta kakvim ga je zamislio Artaud: teatar okrutnosti
1 nasilja, tijela 1 njegovih nagona, izmjeStanja 1 onemogucavanja, teatar koji nije ni narativan

ni predstavljacki. (Feral, 1992: 99)

RoseLee Goldberg navodi da je kao zaseban umjetni¢ki medij performans prihvacen tek
sedamdesetih godina 20. stolje¢a. U to vrijeme konceptualna je umjetnost (koja inzistira na
ideji, a ne na proizvodu, dakle na umjetnosti koja se ne moze kupovati 1 prodavati) na svom
vrhuncu i izvedba je Cesto samo demonstracija ili provedba ideje. Performans tako postaje

najstvarnija umjetnicka forma razdoblja. Umjetnicki prostori posveceni performansnu ni¢u u

* Misko Suvakovi¢- teoretiGar likovne umjetnosti i konceptualni umjetnik.



glavnim medunarodnim umjetnickim centrima, muzeji sponzoriraju festivale, umjetnicke
akademije otvaraju katedre performansa, pojavljuju se specijalizirani Casopisi. (Goldberg,
2003: 5) Erika Fischer-Lichte u odnosu na Goldberg performativni prostor definira kao
prostor koji ima odredenu atmosferu. Bunker, tramvajski depo, bivsi grand-hotel, svakom tom
prostoru svojstvena je posve posebna atmosfera. Prostornost ne oblikuju samo glumci i
gledatelji, koji na specifiCan nacin upotrebljavaju prostor, nego ga oblikuje i posebna
atmosfera koju on, izgleda, zraci. (Fischer-Lichte, 2009: 139) Goldberg navodi da je danas
termin performans postao univerzalan za prezentacije uzivo svih vrsta — od interaktivnih
instalacija u muzejima do mastovito koncipiranih modnih dogadanja te DJ programa u
klubovima. U tome smislu moZemo navesti i prozimanje znacenja pojmova akcija i
performans, a u okviru toga svakako mozemo spomenuti Josepha Beuysa, koji nije volio rije¢
performans 1 viSe je rabio pojam akcija. Danas pojam performans u smislu umjetnosti
performansa u medijskim natpisima prekriva sve rubne izvedbe, u tome smislu manje se u
medijskom  prostoru  rabi  rije¢  happening.  (https://www.ipu.hr/content/zivot-
umjetnosti/ZU_92-2013 004-015_Uvodnik Introduction) Odnosno, kao §to to pokazuje Jon
McKenzie u svojoj knjizi Izvedi ili snosi posljedice — sve je izvedba. A danas je to izvedba
moc¢i 1 perfidnoga straha s obzirom na to da smo svi novc¢ani 1 karti¢ni robovi banaka.
Promatrac¢i ne mogu biti samo pasivni primatelji znacenja umjetnickog djela buduéi da je
svako takvo znacenje kulturoloski i drustveni konstrukt koji ne postoji u materijalnom svijetu
kao fizicki opipljiv. Znacenje je ljudski produkt nastao interpretacijom cCitatelja koji djeluje
kao uvijek kulturoloska komponenta. ZnaCenje se tako konstruira upotrebom socijalnih
znanja. (Counsell, 2001:177) Svaka od spomenutih definicija predstavlja donekle subjektivni
dojam performansa i ne mora se uzeti kao relevantna, ali kao zajednicki segment svih njih
istaknut je moment akcije kao nacin djelovanja, dakle prodor u svijet Ciji je zadatak, kako
kaze Marina Abramovi¢, da uznemiruje i postavlja pitanja. (http://www.jasam.hr/performans-

iskorak-iz-ogranicene-izvedbene-prostornosti/)

2.1. Performativni oblici

2.1.1. Akcionizam

Akcionizam predstavlja naziv za procesualne umjetnicke radove i dogadaje u kojima umjetnik
ima ulogu autora i sudionika. Njemacki i austrijski umjetnici i1 kriti¢ari upotrebljavali su
termin akcija da bi oznacili dogadaje koji su u anglosaksonskom kontekstu nazvani hepening,

body art i performans. (Suvakovié, 2005:34) Svrha akcionizma je umjetni¢ko i drustveno



djelovanje. Primjerice becki akcionisti propituju funkcioniranje ekspresivnih sredstava
izrazavanja u slikarstvu i za tu akciju koriste svoje tijelo. Jedan od najpoznatijih akcionista
koji je umjetnost slikarstva prosirio referencama bio je austrijski umjetnik Hermann Nitsch.
Njegovi performansi, koje naziva akcijama, ukljucuju slike krvi i nasilja zbog kojih se krajem
Sezdesetih, pred pritiskom zakona, morao 1 seliti iz Austrije. Po povratku 1971. godine Nitsch
u dvorcu Zinzendorfu osniva Teatar misterija i orgija (Orgien Mysterien Theater) pretvorivsi
ga srediSte osobnog stvaralackog procesa. Nitsch svoje akcije naziva apsolutnom umjetnoscu,
a to potkrepljuje tezom: "Covjek se mora najeziti pri istinskoj i velikoj umjetnosti i to vrijedi
kako za izvodaCa tako 1 za sve prisutne." (http://www.jasam.hr/performans-iskorak-iz-
ogranicene-izvedbene-prostornosti/) Ruskim akcionizmom naziva se provokativno, Sokantno i
ekscesno djelovanje ruskih umjetnika. Njihov rad se ne odvija u podrucju dekonstruktivnih
simbolickih prikaza popularne zapadne kulture 1 masovne realsocijalisticke kulture. Oleg
Kulik nastupa kao pas (nag je, vezan lancem, grize, laje) ili se erotski igra sa Zivotinjama.
Aleksandar Brener je bojom iz spreja ostetio Maljevicevu sliku u Stedelijk muzeju u
Amsterdamu, itd. Etika ovih umjetnika je etika totaliziraju¢e doslovnosti koja reflektira
prazno realno postsocijalistickog beznada. Njihove geste, potpuno individualne i1 paranoicne,
razaraju idilu stabilne postmoderne kulture poslije pada Berlinskog zida, ukazujué¢i da iza
simbolickog postoji samo ponor arbitrarne, otudene i artificijelne egzistencije. Umjetnik Zivi 1
demonstrira negativnu etiku koja je doslovna bioloska istina naspram svake simbolicke lazi ili

privida normalne kulture.

2.1.2. Body art

Body art se moZe smatrati realizacijom egzistencijalisticke filozofije apsurda, jer se u njemu
umjetnik pojavljuje kao subjekt i objekt umjetnickog Cina i time sebe izlaze direktnom,
medijski neposrednom, suceljavanju s nanoSenjem boli, depresijom, samoubojstvom i
granicama egzistencijalne artikulacije drustvenog subjekta (Suvakovi¢, 2005: 64) performans
koji radi s tijelom. U body artu govori se o realisticnim i konceptualno odredenim akcijama
izlozenosti tijela koje predstavlja sredisnju tocku izvedbenog procesa. Body art utemeljen je
krajem Sezdesetih godina u SAD-u kao krajnji rezultat zanemarivanja tijela i njegova
pomicanja na margine simbolickog prikazivanja. Glavni cilj umjetnickog izlaganja tijela je
naglasavanje egzistencijalne otudenost u drustvu gdje se tijelo nudi na prodaju. Teoreti¢ar

umjetnosti Misko Suvakovié razlikuje tri vrste body art umjetnosti: analiti¢ki (umjetnost kao
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primarni tjelesni akt), ekspresivni (tijelo kao sredstvo za izraZzavanje emocija, psiholoskih
stanja...) 1 bihevioralni body art (tijelo koje razotkriva drustvene norme i tabue). Marina
Abramovi¢ umjetnica je koja se nekoliko puta izvodila body art. Njezini performansi
ukljucuju istrazivanje granica tjelesnosti, primjer su aktivnog djelovanja umjetnice kako na
podrucju simbola, tako 1 na razini egzistencijalnog ¢ina. Predanost umjetnosti Marina
Abramovi¢ pojasnjava rijeCima: “Strogo odvajam svoje privatno tijelo i javno tijelo. Zapravo
sam vrlo sramezljiva, no u trenutku kada se sluzim svojim tijelom za potrebe umjetnosti,
nestaju sve ograde, nesigurnosti 1 osjecaji srama. Kada tijelo koristim kao alat, nemam
problema s otkrivanjem 1 golotinjom. Mislim da ¢u ga na taj nacin koristiti do kraja Zivota.”
(https://zokstersomething.com/2013/09/10/politika-i-performans-kako-izvedba-razotkriva-
politicki-subjekt/)

2.1.3. Hepening (happening)

Hepening (engl. happening) je prostornovremenski dogadaj u kojem sudjeluju umjetnici i
publika, provodeci prethodno zamisSljeni scenarij ili ostvaruju¢i slucajne, nereZirane i
spontane situacije. Naime, hepening je umjetnicka situacija koja publiku pretvara u aktivne
sudionike izvedbenog procesa. Gledatelj — sudionik postaje vazan dio izvedbe, a njegovo
ponasanje znacajno usmjerava umjetniCki tijek performansa. Hepening je stoga najblizi
situacijama ‘obi¢nog zivota’ i njegova se srediSnja referenca usmjerava na svakodnevne
radnje koje nesvjesno postaju umjetnicki performans. Hepening je interaktivni,
multimedijalni, intemedijalni i mixed media umjetnicki rad, koji sc razvijao u neodadi i
fluksusu, a prethodi zamislima body arta 1 performansa. Prema teoriji teoreticara umjetnosti
Miska Suvakoviéa hepening obiljezava; (1) prenoSenje slikarskih strategija akcionog
slikarstva u prostornovremenske dogadaje; (2) stvaranje pokretnih skulptura, tj. istrazivanje
pokreta u skulpturi vodilo je u dva smjera: tehnoloskim modelima kineticke umjetnosti i
radovima umjetnika temeljenim na kretanju ljudskog tijela u prostoru; (3) otvaranje
modernistickih kazaliSnih formi spontanim i slu¢ajnim dogadajima, brisanje granica izmedu
redatelja, glumca i publike; o hepeningu se govori kao o teatarskoj skulpturi; (4) teznja
utopijskim idealima prozimanja zivota i umjetnosti, Sto znaci da se hepening ne definira kao
realizacija spektakla nego kao svojevrsni simptom koji provocira sudionike i1 specificne

neocekivane i nekontrolirane Zivotne situacije i oblike ponaganja. (Suvakovi¢, 2005: 254)
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3. PERFORMATIV

John L. Austin u predavanjima koja je 1955. godine odrzao na Univerzitetu Harvard pod
naslovom How to do things with Words uveo je pojam performativ u filozofiju jezika. lako je
ranije u radovima primjenjivao termin performativno (performatory), sada se odlucio za izraz
performativ, jer je taj izraz "kraci, ne tako ruzan, laksi za upotrebu i tradicionalno oblikovan"
(Austin: 1979:29) Zamisao performativa ukazuje se na razliCitim primjerima. Austin je
zakljuc€io da vecina izjava ukazuje na neku vrstu radnje koja se tom izjavom izvrSava: molba,
zapovijed, tvrdnja, dokazivanje, zakljuCivanje, izuzimanje, ispriCavanje, vjencavanje,
kladenje, itd. Analizirao je situacije govornog €ina, iskazivanja ili izricanja, uvjete njihove
uspjesnosti 1 na¢ine na koje govornik osigurava razumijevanje svog iskaza i namjere. Od
performativnih iskaza se ne ocekuje referiranje 1 prikazivanje. nego bihevioralni ucinak.
Performativi nisu ni istiniti ni lazni, ali da bi postigli oCekivani ucinak moraju biti izreceni

suglasno drustvenim konvencijama. (Suvakovié, 2005:454)

U svojoj knjizi Estetika performativne umjetnosti, autorica Erika Fischer-Lichte usporeduje
pojam performativa s performansom u umjetnosti i dolazi do zaklju¢ka da postoji velika
sli¢nost medu pojmovima jer su i jedan i drugi autoreferencijalni, odnosno konstruiraju
vlastitu zbilju i svojim ¢inom uzrokuju odredenu transformaciju, medutim kad se pokuSaju
primijeniti pravila o uspjesnosti ili neuspjesnosti performativa na performansu, institucionalne
i drustvene norme koje diktiraju uspjesnost ili neuspjesnost nisu toliko jasne i definirane u
umjetnickom svijetu, kao npr. prilikom sklapanja braka. Zbog toga Erika Fischer-Litchte
predlaze odredene modifikacije za kontekst estetike umjetnosti performansa. Pojam
performativa javlja se ponovno krajem osamdesetih godina u teoriji kulture. U to vrijeme
kultura se prestaje shvacati kao skup znakova i simbola, a naglasak se s performativnih
obiljezja kulture kao teksta, stavlja na proizvedenu kulturu, dogadaje i sl. Na taj nacin te
nastupa doba shvacanja kulture kao izvedbe, a prestaje razdoblje Citanja kulture kao testa.
Istovremeno se u teoriju ponovno ukljucuje pojam performativnog koji viSe nije ograni¢en na
retoriku 1 filozofiju jezika, ve¢ dobiva tjelesnu dimenziju fizicke radnje. (Fischer-Lichte,
2009) Performativ su govorni €inovi ¢ije se znacenje ostvaruje njihovim bihevioralnim

izvr§enjem, izvodenjem, izgovaranjem, ispisivanjem i &itanjem. (Suvakovié, 2005:454)
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4. RAZVOJ AVANGARDNOG PERFORMANS

Razvoj avangardnog performansa prati se kroz razdoblje od 1910 do 1940. U tipoloskom
smislu mogu se razlikovati Sest razli¢itih modela ili svjetova performansa; futuristicki festivali
1 akcije, ruski performans, dada akcije, nadrealisticke seanse i rituali, Bauhaus, te Skola Blek
mauntin koledz. Oblici ovih umjetnickih ponaSanja, ritualnog i tjelesnog izrazavanja, imaju
karakter provokacija i krSenja normi tj. sinteze umjetnosti i zivota. Od futurizma do danas,
manifesti performansa bili su izraz umjetnosti koji su pokusali pronac¢i drugi nacin evaluacije
umjetnickog iskustva u svakodnevnom zivotu. Performans je bio nacin izvornog prilazenja
Siroj javnosti, kao i Sokiranje publike s ciljem preispitivanja njihovih pretpostavki o

umjetnosti i odnosu umjetnosti i kulture. (Goldberg, 2003:6)

5. FUTURIZAM

Pocetna stajalista futurizma, kao novog pravca u umjetnosti, osnovana su na odbacivanju
tradicije 1 konvencionalnih pravila koje su podrzavali umjetnici 19. stolje¢a. Pocetak 20.
stoljeca obiljezava nagli razvoj industrije i tehnologije. S obzirom na promjene na drustveno-
politi¢koj sceni, 1 u umjetnosti dolazi do pojave razli¢itih umjetnickih pravaca. Futurizam je
umjetnicki pokret nastao u Italiji 1909. godine kao skup raznorodnih i grani¢nih umjetnickih
aktivnosti (eksperimenti u poeziji, slikarstvu, skulpturi, filmu, kazalistu, glazbi) kojima je
uveden novi (suvremen, moderan, prethodnicki) pristup stvaranju i izraZzavanju umjetnosti u
industrijskoj epohi pokreta, brzine i artificijelnosti. Pokret je osnovao pjesnik Filippo
Tommaso Marinetti’, a nastao je iz evolucija, preobrazbi i modernizacija impresionizma,
postimpresionizma, kubizma i, djelomice, ekspresionizma. U trenutku nastajanja bio je
povezan s francuskom kubistickom umjetnosc¢u i teorijom. Futuristicko kazaliste nastalo je iz
usmenog izvodenja poezije 1 preuzimanja cirkusa ili kabareta kao mjesta umjetnickog Cina.
Zatim se razvijao u smjeru novog plesa ili umjetnickog akcionizma (pretece performansa)
(Suvakovi¢, 2005:239) Prva teoreti¢arka i povjesniarka umjetnosti performansa RoseLee
Goldberg istice kako je futuristicki performans osnovan kao zaseban medij 20-ih godina
prosloga stoljec¢a. RoseLee Goldberg nadalje Siri retrospektivnu definiciju performansa na

zaCetke umjetnosti, pa inicijaciju performansa pronalazi npr. u plemenskom ritualu,

> Filippo Tommaso Marinetti (1876. — 1944.), talijanski pjesnik slobodnog stiha sa sjedistem u Milanu; osniva¢ i
pokreta¢ futuristickog pokreta u umjetnosti, a zagovarao je beskompromisno prihvacanje modernosti u svim
njenim manifestacijama ukljucujuéi struju, automobile i strojeve.
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Samanskoj izvedbi izljeCenja, srednjovjekovnoj ionskoj drami i renesansnom, maniristickom 1i
baroknom spektaklu. (https://www.ipu.hr/content/zivot-umjetnosti/ZU_92-2013 004-
015 Uvodnik Introduction.pdf)

U svom manifestu, Marineti iznosi svoja nacela: odbacivanje tradicije i proslosti, a s druge
strane veliCanje tehnologije 1 nasilja. Naime, manifest je slavio rat kao ,,nuzno sredstvo za
proc¢is¢avanje ljudskog duha”. S obzirom na tadaSnju politicku situaciju u Italiji, Marineti je
prepoznao mogucénosti iskoriStavanja javnog nemira i s grupom umjetnika otiSao u Trst,
vode¢i grad austrijsko-talijanskog konflikta. U takvom okruzenju, 1910. godine organizirana
je prva futuristicka vecer. Na ovoj veceri, Marinetti je objasnjavao svoje stavove o
odbacivanju tradicije i komercijalizacije umjetnosti, dok je s druge strane velicao patriotizam i
rat. Rat je glorificiran kao sredstvo oslobadanja novog, od tereta starog. Nakon te veceri,
austrijske vlasti burno reagiraju, a futuristi postaju nosioci Sirenja nacionalizma. Ovakva
situacija Marinettija nije sputala u propagiranju svojih ideja. On je okupio umjetnike tog
doba® i zajedno s njima objavljuje Tehnicki manifest futuristickog slikarstva’. Prvih godina
20. stoljeca razli¢iti manifesti (manifest o performansu, manifest o futuristickoj glazbi, itd.) su
ocrtavali mentalnu higijenu futurista koji su putem pisane rije¢i nastojali podrtati slikare ,,da
izadu na ulice, lansiraju napade iz kazaliSta i uvedu borbu Sakama u artisticku bitku.*

(Goldberg, 2003:12)

Slikari futurizma pocinju koristiti performans kao nacin svog umjetnickog izrazavanja
smatrajuci da gledatelj zivi, ili mora Zivjeti u centru naslikane akcije. (Goldberg, 2003:12)
Iako publika nije imala pozitivnu reakciju na futuristicke performanse akcije, umjetnicima tog
razdoblja je to bio cilj. Oni su zeljeli otkriti novi moderni na¢in govora i izraza. Futuristi su se
u slikarstvu bazirali na prikaz pokreta, brzine, a odbacivali su staticne kompozicije 1 prikaz
mrtve prirode. Futuristi su takoder objavljivali 1 manifeste futuristickih glazbenika. Glazba se
bazirala na Sumovima i buci grada, tramvaja, automobila i motora. Futurizam je znac¢ajan po
glazbenim performansima u kojima su umjetnici stvarali svoje nove instrumente, satavljene
od kockasti drvenih kutija koji su prema misljenju umjetnika mogli stvoriti preko 30 tisuca
razli¢itih zvukova. Takvi prvi glazbeni manifesti izvedeni su 1913. godine u Milanu.
Futuristicki performansi izvodeni u kazaliStima nisu imali radnju, S$to je F. T. Marineti

smatrao potpuno suvisnim. Cijenjeni performansi objedinjavali su glazbu, ples i gimnasticke

® Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gino Severini, Giacomo Balla
7 "Za nas, pokret vise neée biti fiksirani trenutak univerzalnog dinamizma: bit ée odlugan osec¢aj dinamiénosti u
vjecnosti."
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akrobacije. Autori, umjetnici, glumci i1 tehnicari postojali su iz jednog razloga, a to je da
neprekidno smisljaju nove nacine oduSevljavanja. Performeri su uvukli publiku u izvedbi i
pretvorili njihovu ulogu u aktivnu te se na taj nain radnja odvija simultano, na sceni i u
publici. Futuristi su $irili svoje ideje i1 kroz nove medije, poput filma 1 radija. Prvi futuristicki
film bio je Vita futurista v kojem se filmskim jezikom predstavljaju ideje futurizma. Kraj
futurizma, kao avangardnog pokreta dolazi pocetkom Prvog svjetskog rata. Iz ovog pokreta
radaju se ruski konstruktivizam i formalizam, dok se na zapadnoeuropskom tlu javljaju:
dadaizam, nadrealizam 1 aktivizam. Ratne traume inspirirale su umjetnike da bave
umjetnickim izrazima predstave Covjeka izgubljenog u vremenu i vrtlozima nerazumljivih

dogadaja.

5.1. Rani futuristi¢ki performans

Rani futuristicki performans bio je vise manifest nego praksa i viSe propaganda nego stvarna
produkcija. Njegova povijest pocinje 20. veljace 1909. u Parizu, izdavanjem prvog Manifesta
futurizma, ¢ime e Filippo Tommaso Marineti, odabrao pariSku publiku kao ciljanu publiku
svog manifesta. (Goldberg, 2003:9) Glavni nositelji futuristickih ideja, uz Marinettija, bili su
Luigi Russolo, Carlo Carra, Giacomo Balla, Umberto Bocconi, Gino Severini, Vladimir
Vladimirovi¢ Majakovski, Viktor Vladimirovié Hljebnikov® i drugi §to su iz medija slikarstva

1 pjesniStva postepeno presli u medij performansa.

5.2. Kasne futuristi¢ke aktivnosti

Do sredine dvadesetih futuristi su uspostavili performans kao zaseban umjetnicki medij. U
Moskvi 1 Petrogradu, Parizu, Zurichu, New Yorku i Londonu, umjetnici su ga smatrali
sredstvom probijanja granica razli¢itth umjetnickih zanrova, koriste¢i se, manje ili visSe,
provokativnim i alogi¢nim taktikama koje su sugerirali razli¢iti futuristicki manifesti. lako se
¢inilo da su u godinama svog formiranja futurizam uglavnom sastojao od teoretskih traktata,

deset godina kasnije ukupan broj performansa bio je zamjetan. (Goldberg, 2003:23)

¥ Luigi Russolo (1885. — 1947.), talijanski je slikar i skladatelj, jedan od inicijatora futurizma i njegov glavni
teoretiCar u glazbi. Carlo Carra (1881. — 1966.), talijanski slikar i vodeca figura futuristickog pokreta koji je
procvjetao u Italiji pocetkom 20. st. Giacomo Balla (1871. — 1958.), talijanski slikar i kipar, jedan od inicijatora
futurizma i njegov glavni teoreti¢ar u slikarstvu. Umberto Boccioni (1882. — 1916.), talijanski slikar i kipar,
jedan od inicijatora futurizma i njegov glavni teoreticar u slikarstvu. Gino Severini (1883. — 1966.), talijanski
slikar i vode¢i Clan futuristickog pokreta povezivan s neo-klasicizmom. Vladimir Vladimirovi¢ Majakovski
(1893. — 1930.), ruski knjitevnik, jedan od zacetnika ruskog futurizma. Viktor Vladimirovi¢ Hljebnikov (1885. —
1922.), ruski pjesnik, kovao je ,slavenske™ neologizme, osporavao Marinettijev futurizam smatrajuéi sebe
,.budetljaninom* (,,budu¢aninom*)
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Provlace¢i mase u Petrogradu i Moskvi, futuristi su predstavljali zajamc¢enu vecernju zabavu.
Vrlo brzo zamoreni predvidljivom publikom cafea iznijeli su svoj "futurizam" u javnost:
hodali su ulicom odjeveni ne¢uveni, obojenih lica, nose¢i cilindre, jakne od barSuna, nausnice
1 s rotkvicom ili zlicom u zapucku. Zasto se oslikavamo futuristicki manifest pojavio se u
casopisu Argus u Petrogradu 1913. godine, objavljuju¢i kako je samooslikavanje bio prvi
"govor koji je pronasao nepoznate istine", objasnili su kako se ne tezi samo jednoj estetsko
formi. "Umjetnost nije samo monarh", govorio je manifest, "nego 1 novinar i dekorater. Mi

ukrasavamo Zzivot i zato se oslikavamo". (Goldberg, 2003:23)

Slika 1: Fortunato Depero, Machine of 3000, 1924
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6. RUSKI PERFORMANS

Ruski performans ili kubofuturizam se odvijao od kubofuturistickih ekscentri¢nih,
egocentricnih 1 egzibicionistiCkih akcija, preko avangardne opere Matjusina, Maljevica i
KruConitha Pobjeda nad suncem (1913.) do konstruktivisticCkog 1 bio-mehanic¢kog
eksperimenta s kazaliStem Majerholda i javnih uli¢nih parada i svetkovina socijalisticke ere.

(Suvakovié, 2005: 456)

Pobjeda nad suncem, u osnovi libreto koji je prepricavao kako je grupa "buduénika" krenula u
osvajanje Sunca, privukla je mlade futuriste na probe. Kazimir Maljevi¢ dizajnirao je
scenografiju 1 kostime za operu. Oslikana scenografija bila je apstraktna i kubisticka; na
pozadinskom platnu naslikani su stoZasti i spiralni oblici slicni onima koji su bili naslikani na
zavjesi. Kostimi su bili napravljeni od kartona i nalikovali oklopu oslikanom u kubisticko
stilu. Nose¢i kaSirane papirnate glave, ve¢e od normalnih, glumci su na uskoj pozornici
izvodili pokrete poput lutaka. Maske glumaca podsjecale su na neku od modernih gas maski,
a kostimi su transformirali ljudsku anatomiju i glumci su se pomicali, drzali i upravljali prema

ritmu koji je diktirao umjetnik i redatel;.

Futurizam u Rusiji najprije poti¢e pjesnike na nove nacine pjesnickih formi, zatim i slikare
koji radikalno prekidaju kontakt s tradicionalnim pristupom boji i platnu. Slikari i pjesnici
zajedno udruzuju svoje ideje u novi pokret kubofuturizam. Grupa umjetnika kubofuturizma
udruzuje se 1912. godine, a njenim osniva¢ima smatraju se braca Burliuk i pjesnik Benedikt
Livshitsa. Prikljucili su im se Khlebnikov, Kruconih i Majakovski. Ideje kubofuturista se

veoma brzo Sire i prihvacaju ih sva znacajna imena slikarske avangarde u Rusiji.

Kubofuturizam je nastao u izuzetno eklekticnoj kulturi carske Rusije (Moskva, Petrograd)
povezivanjem kasnog ruskog simbolizma, profolklornog primitivizma, burzoaskog dendizma
1 dekadencije, lijevog 1 desnog anarhizma, francuskog kubizma, talijanskog futurizma,
knjizevno-teorijskog formalizma 1 razliCitih eksperimenata u slikarstvu. Ruski kubofuturizam
je za razliku od talijanskog futurizma bio mjeSavina razliCitih drustvenih i duhovnih
koncepcija u rasponu od antizapadnjastva, prozapadnjastva, boljSevizma kao materijalisticke
teorije povijesti i drustva, teozofskih misticizma i proznanstvenog formalizma. (Suvakovi¢,

2005: 456)

U okviru kubofuturizma djelovali su Natalija Goncarova, Mihail Larionov, Olga Rozanova,

Ljubov Popova, Varvara Stepanova, Aleksandra Ekster, Vladimir Tatlin, Kazimir Maljevi¢.
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Zajednicka poruka talijanskih i ruskih futurista odnosila se na obavezni rashod s tradicijom.
Umjetnici su svoj doprinos dali zalaganjem za demokraciju umjetnosti. Zeljeli su umjetnicko
djelo pribliziti publici te su stvarali brojne multimedijalne predstave koje su prikazane na
nesvakidasnji nacin. Opremljeni autobusima, automobilima, kamionima, odlazili su u
zabaCena mjesta kako bi S§to vefem boju stanovniStva prikazali predstave, umjetnike

performanse, slikarske izlozbe i1 koncerte.

Plava bluza’ kao jedna od poznatijih multimedijalnih institucija po svom je konceptu
predstavljala multimedijalni izvodacki projekt, jer su u njoj sudjelovali glumci, glazbenici,
plesaci, akrobati, 1 filmski umjetnici. Iz opusa brojnih politickih performansa koji su nosili
elemente futurizma moze se izdvojiti multimedijalno djelo Gori Moskva, koje je po koli¢ini
sudionika u okviru institucije djelovalo i na filmske umjetnike koji su tada jo$ bili u povoju.
Pobjeda nad suncem je prva opera skladana u Sovjetskom Savezu, koja se moze oznaciti
terminom futurizma. Libreto je napisao Aleksej Kruconih, glazbu je komponirao Mihail
Matjusin, dok je Kazimir Maljevi¢ dizajnirao scenografiju i1 kostime za operu. Trojica
poznatih umjetnika, predstavnika avangarde, iskoristili su osobno videnje umjetnosti da
zajedno predstave idejni koncept netradicionalnog dijela. Po rije¢ima Miska Suvakovica,
Matjusin je odredio ulogu opere kao pobunu protiv starog romantizma i praznoslavlja, kao i

protiv stare, uobicajene predstave o Suncu kao ljepoti.

Cuveni Crni kvadrat na bijeloj pozadini Maljevi¢ je izlozio prvi put 1915. godine, na
posljednjoj futuristickoj izlozbi. Tada je zapocela i1 povijest suprematizma kao pokreta, koji je
imao slikarsku praksu, ali ne u smislu dotadasnje tradicije, jer je, kako je govorio Maljevic,
slikarstvo prezivjelo 1 "umjetnik je predrasuda proslosti". On je zato polazio od nulte tocke -
ni od Cega, odnosno iz bespredmetnosti. Maljevi¢ je ukinuo svaki prirodni, predmetni i
povijesni aspekt, smatrajuci da je "suprematisticko bojeno misljenje pokazalo da volja moze
da prikaze stvaralacki sistem onda kada umjetnik ukine predmet kao slikarsku osnovu."
(http://www.vijesti.me/caffe/slikar-koji-je-prognao-predmete-kazimir-maljevic-164930)

Maljevi¢ je kasnije, poslije Revolucije, naslikao 1 Bijeli kvadrat na bijelom, sliku koja je

predstavljala krajnji cilj suprematizma - apsolutnu bespredmetnost.

? Umjetnicki pokret, u okviru ove institucije djelovao je i umjetnik filmske umjetnosti koja je tada bila u povoju,
Sergej EjzenStajn. On je filmskom tehnikom predstavio djelo Aleksandra Ostrovskog koriste¢i razlicite
izvodacke forme: glumu, ples i cirkuske vjestine.
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Maljeviceva ideja suprematizma'® zapravo je prvi put i prikazana u operi Pobjeda nad suncem
kroz kostime i scenografiju kreirane prema njegovim nacrtima. U drugom cinu te opere
umjetnici kidaju zavjesu na kojoj sunce nije predstavljeno kao zuto-crveno i okruglo, ve¢ u
formi crnog kvadrata. Autori opere pokazali su time odnos prema tradicionalnoj umjetnosti.
Crni kvadrat, koji je postao Maljevicev simbol, predstavljao je tako pobjedu aktivne
umjetnosti covjeka nad zivnom formom prirode. (http://www.vijesti.me/caffe/slikar-koji-je-

prognao-predmete-kazimir-maljevic-164930)

;
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Slika 2: K. Maljevi¢, Pobjeda nad Suncem, 1913.

' Supermatizam je umjetnicki pravac nastao 1915. godineu u povijesti umjetnosti, arhitekturi i apstraktnom
slikarstvu koji je blizak futurizmu i konstruktivizmu. Nastao je u Rusiji gdje se razvijao od 1915. godine do
tridesetih godina 20. stoljea. Ovaj pravac je prije svega uticao na De Stijl i Bauhaus. Tu se radi o
bespredmetnoj, apstraktnoj umjetnosti, slobodnoj umjetnosti koja svoja djela svodi na jednostavne geometrijske
oblike kvadrata, trougla, kriza ili ¢istih linija.
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7. DADA

Dada akcije su inicirane interdisciplinarnim i polizanrovskim ludisti¢kim i provokativnim
dogadajima umjetnika u vrijeme Cabaret Voltaire, Hugo Balla i Emmy Hennings u Cirihu.
Performans se razvijao preko postkubistickih i dadaistickih predstava i1 filmova Tristana
Tzara, Francisa Picabia, Rene Claira i Man Raya u Parizu. U domenu dadaistickih dogadanja
pripada takoder i dadaisticke predstave Dragana Aleksi¢a 20-tih godina u Zagrebu i
Beogradu.

U srpnju 1916. skupina umjetnika okupila se oko kafea Cabaret Voltaire kojeg je u Ziirichu
otvorio Hugo Ball, i taj se trenutak biljezi kao pocetak umjetnic¢kog pokreta dada koji je
ostavio znacajan trag u povijesti umjetnosti. Mozda je najsnazniji utjecaj na umjetnike imao
sam Veliki rat i tehnologija, znanost 1 prosvjetiteljski racionalizam koji mu je dopustio biti

tako razoran. "Rat je izravno proizveo Dadu""!

, pokret koji je stvorio besmislenu nihilisticku
umjetnost koja je napadala burtoaske vrijednosti i konvencije, medu kojima i vjeru u

tehnologiju.” (Penelope, 2008: 983-984)

U to vrijeme Svicarska je, kao i u nekim drugim neprilikama, bila uto¢istem mnogih
umjetnika koji su se sklonili od krvoproli¢a Prvog svjetskog rata, ¢iji je destruktivni besmisao
nagnao dadaiste na oStru kritiku europske civilizacije koja u ratnom ludilu gazi svoje vlastite
vrednote. Nekolicina umjetnika, medu kojima je Tristan Tzara (1896. - 1963.), pisac prvog
manifesta dade objavljenog 14. srpnja 1916., zapoceli su izvoditi svoje nihilisticke kabaretske
predstave, izrugujuéi se proklamiranoj ulozi umjetnosti u drustvu, ali i samim umjetnicima.
Pokrenuli su i ¢asopis Dada, po onomatopeji djecjeg tepanja. Tristan Tzara tvrdio je pak da je

dada "rije¢ koja ne znaci nista". (http://www.jutarnji.hr/kultura/art/video-100-godina-dade-

prisjetimo-se-ludackog-pokreta-rodenog-u-ciriskom-cabaret-voltaireu/4518749/)

Dadaisti su uglavnom bili zestoko kritizirani 1 osporavani, ali je iracionalnost ovog
avangardnog pokreta u umjetnosti otvorila prostor mnogim drugim kasnijim pojavama, poput
nadrealizma. Uz Tzaru, istaknuti dadaisti u knjizevnosti bili su i Guillaume Apollinaire, Hugo
Ball, Philippe Soupault, Andre Breton, Paul Eluard, Richard Huelsenbeck i Louis Aragon. U

slikarstvu je predvodnik dadaizma bio francuski umjetnik Marcel Duchamp, koji je 1916.

' Ime je izabrano nasumce, kao §to kate pri¢a, kada su dvojica njemackih pjesnika Richard Huelsenbeck i Hugo

rijeci sa dje¢jim ponaSanjem i nasilnim ¢inom pjesnickog slucajnog biranja rije¢i savrSeno je odgovarala
poratnom duhu pokreta.
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pokrenuo dadaisti¢ki pokret u New Yorku te eksperimentirao s razli¢itim tehnikama kao Sto je
ready-made. Najpoznatiji takav njegov rad je Fomtana - pisoar kojeg je predstavio kao
umjetnicko djelo. Pokret Dada tako se proSirio i u SAD-a, ali i u Njemackoj (Max
Ernst i Johannes Baargeld) i Francuskoj, te je svoj utjecaj imao i na naSim prostorima

Ljubomir Mici¢.

Pocetkom 1920-ih godina dadaisti¢ki avangardni pokret je splasnuo. Dadaisticke uli¢ne akcije
zagrebacke trupe srednjoskolaca Traveleri 20-ih godina prosloga stolje¢a, u okviru kojih su
skidanjem S$eSira pozdravljali konje, a ne dakle kocijaSe 1 gospodu u kolima, a koji se mogu
uzeti kao zaCeci akcionizma u naSemu avangardnom kontekstu. Upravo tu navedenu
svakodnevnu gestu provokacije Marijan Susovski odredio je kao dadaisticku. Nadalje,
njihovu dadaisticku, gimnazijsku predstavu / oni cée doci (16. prosinca 1922, izvedenoj u
gimnastickoj dvorane Prve realne gimnazijeu Zagrebu; danasnji muzej Mimara, V.
gimnazija) moZzemo iSCitati kao kazaliSnu predstavu s elementima performansa, odnosno
hepeninga, kako se to ¢ini M. Susovskom, s obzirom na izvedbenu strategiju prodora
realnoga, gdje je jedan subverzivan element tog prodora, medu ostalim, ¢inio 1 jedini ondasnji
usamljeni zagrebacki magarac. Tu su zatim 1 zenitistiCke veCernje Marijana Mikca, koje je
1923. godine odrzavao u Sisku, Topuskom 1 Petrinji, kao 1 osjecCka Dadaisticka matineja, koja
je kao kolektivni nastup pjesnicko-likovne skupine ostvarena estetskom provokacijom 20.
kolovoza 1922. u kinu Royal. Rije¢ je, kako je to, medu ostalim, istaknula Branka Brlenic¢-
Vuji¢é, o prvoj dadaistickoj manifestaciji u Hrvatskoj, koju je organizirao dadaisticki
predvodnik Dragan Aleksi¢, okupivsi u Vinkovcima (gradu po mnogo ¢emu istaknutom u
kronologiji naSega performansa) zaCudnu dadaistiCku psihoti¢no-veselu  druzbu.

(http://www.vizualni-studiji.com/skupovi/vsad marjanic 1.html)

Najistaknutija lica dadaistickog performansa bili su Hugo Ball i njegova zakonita supruga
Emmy Hennings koji su svoje nastupe izvodili inspirirani talijanskim futurizmom. Ball izdaje
novine pod nazivom Die Flucht aus der Zeit u kojima objasnjava da se u pozadini
performansa kojeg su mnogi smatrali neozbiljnim skrivaju ozbiljne namjere. Short napominje
da su primitivni plesovi, kakofonija i kubisticki elementi bili sastavni dio dadaistickog
performansa (Short, 1991: 295). Performansi Emmy Hennings'’, prikazuju zanimljivu
kostimografiju 1 Sminku koju je koristila kako bi docarala karakter likova. Cijelo lice bojala je

u bijelu boju kako bi isprovocirala i uznemirila publiku aludiraju¢i na le$. Na rekonstrukciji

© Emmy Hennings (1885. — 1948.) performerica i pjesnikinja, Ballova supruga, sudionica Cabaret Voltairea.
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performansa vidljivo je da glumci hipertrofiraju emocije mimikom lica. Glasna glazba i
nepovezanost detalja vidljivi su u Ballovom performansu. Takoder u njegovim performansima
treba spomenuti zanimljivu kostimografiju koju glumci nose prilikom izvodenja. Kostimi su
nesvakidasnji 1 upecatljivi, osobito se istiCe neobic¢an Ballov kostim. Scenografija je vrlo
zanimljiva, na sceni se nalaze natpisi na kojima su istaknute odredene dadaisticke parole i
napisana imena nekih od istaknutih predstavnika dadaizma. Hugo Ball je za fotografiranje
,Cabaret Voltaire* odjenuo u hlace od sjajne kartonske cijevi i gornjeg dijela koji podsje¢a na
kostim limenog &ovijeka iz slavne knjige i filma Carobnjak iz Oza. "Vederas sam progitao
prvu od tih pjesama. Morao sam napraviti poseban kostim. Oko nogu sam imao velike
cilindre od sjajnog plavog kartona, koji su mi sezali do kukova, tako da sam izgledao kao
obelisk. Na sebi sam imao veliki plast iskrojen od kartona, iznutra grimizan, izvana zlatan,
ispod zavezan tako da sam  mogao  praviti  pokrete."  (http://anarhija-

blok45.netlzen.com/tekstovi/Hugo-Ball-Bekstvo-iz-vremena-izbor-odlomaka.pdf)

Slika 3: Hugo Ball, Cabaret Voltaire, 1996
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8. NADREALIZAM

Nadrealisticke seanse 1 rituali nastajali su tijekom 20-tih 1 30-tih godina. Poslije zavrSetka
Prvog svjetskog rata promijenjena je geopoliti¢ka situacija u Europi. Vjera u mo¢ ljudskog
razuma, solidarnosti, odgovornosti i moralnosti nisu nasle potporu u realnim druStvenim
odnosima te su kulturalne vrijednosti poljuljane. Zbog takvog drustvenog misljenja umjetnost

trazi nove oslonce 1 pronalazi inspiraciju u drugim situacijama.

Dadaizam koji je poc€eo Siriti sumnju u sustinu umjetnosti, posustaje jer njegove ideje vise
nisu na vrhuncu. Po Suvakoviéu, nadrealizam je nastajao kao eklekticki spoj dadaisticke
destrukcije autonomije umjetnickih medija, psihoanalitickih tehnika, marksisticke ideologije,
alkemijskih 1 magijskih. Jedna od karakteristicnih tehnika nadrealizma je automatizam. Automatski
crtez ili tekst se zasniva na svjesno neusmjerenom i nekontroliranom crtanju ili pisanju koje se u
neocekivanoj 1 asocijativnoj formi traga identificira kao u¢inak nesvjesnog. Automatski tekstovi i

crtezi su paradoksalne tvorevine koje intencionalno nastaju kao rezultat ljudskog rada (crtanja, pisanja,

slucajnog izvlacenja rijeci i1 slika, kolaziranja, izrade frotaza), Ciji izgled nije posljedica svjesne

namjere nego djelovanja nesvjesnog. (Suvakovi¢,2005: 396.)

Nadrealizam psihoanalizu uzima kao polaziSte misljenja o umjetnosti i kao skup uvjerenja,
zamisli 1 kliSeja interpretacije 1 modela prikazivanja pomocu kojih se moZze istrazivati
umjetnost, odnosno stvarati umjetnicko djelo. Nadrealizam je ukazao na cetiri modela
primjene psihoanalize: (1) automatska poezija i crtez zasnovani na izgovaranju rijeci ili
crtanju bez svjesne kontrole, nastali s namjerom da nesvjesno govori samo i da se izrazi, (2)
fetiSistiCki karakter postojecih predmeta koji se koriste u umjetnosti (ready-made 1), ocituje
odnos predmeta i subjekta rascjepom onoga $to se zeli i onoga tko zeli, (3) sam zivot, odnos
prema sebi i vlastitom umjetni¢kom geniju tipi¢an je izraz nadrealistiCkog narcizma koji je
prikriven dendijevskim ponasanjem, (4) umjetnicko djelo doslovno mimeticki prikazuje san
ili apsurdnu situaciju, tako da se u njemu (njegovoj vizualnoj pri¢i) vidi ucinak nesvjesnog

analogno pripovijedanju sna, djelovanju 3ale. (Suvakovi¢, 2005: 397)

U manifestu nadrealizma je dana definicija pokreta, i odredene smjernice djelovanja. Prema
Bretonovoj definiciji, nadrealizam je Cist psihi¢ki automatizam, kojim se Zzeli izraziti bilo
usmeno ili pismeno, ili na neki drugi nacin, stvarno djelovanje misli. Diktat misli, u odsustvu
svake kontrole, koju bi vrSio razum, izvan svake estetske ili moralne preokupacije. (Janson,

1996: 524)
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Idejni koncept nadrealizma prihvacaju mnogi francuski i svjetski umjetnici. Prije svih Pablo
Picasso, Jean Cocteau, Domingo Felipe Jacinto Dali , Marcel Duchamp, Ren¢é Claire, Francis

Marie Martinez Picabia, Tristan Cara i drugi.

Jedna od najreprezentativnijih nadrealistiCkih multimedijalnih predstava bio je balet Reldche.
Glazbu je skladao Erik Alfred Leslie Satie, dok su suradnici na scenariju bili Marcel
Duchamp, Man Ray, Rene Claire 1 Francis Picabije. Izvodacki koncept je podrazumijevao
nekoliko paralelnih radnji koje su se odvijale na sceni. Tijekom izvodenja predstave, Man Ray
u ulozi publike, Setao je ispred pozornice i povremeno joj uzimao mjere. Na pozornici je
grupa plesaca plesala ispred zene u vecernjoj haljini, dok je glumac u ulozi vatrogasca
prelijevao vodu iz jedne posude u drugu. U pauzi izmedu ¢inova prikazan je film. Film je bio
prepun simbola i neobi¢nih scena, od balerine s bradom, posmrtne povorke, i Duchampa i

Raya koji na krovu igraju Sah.

Generalno prihvacen stav nadrealista da je neophodan raskid s realistiénim prikazivanjem
svijeta i tradicionalnim konceptom kazaliSne umjetnosti. Djelo Les mamelles de Tiresias , koji
je autor odredio kao ,,nadrealisticki, prvi put je upotrebljen ovaj pridjev koji je sedam godina

kasnije postao odrednica Citavog umjetnickog pokreta. (Goldberg, 2003:70)

Uz multimedijalni pristup, nadrealisti su pokazivali neprekidnu teznju za eksperimentom.
Postujuéi nacelo da realnost nije neophodna umjetnosti, balet La Parade predstavlja sinergiju
mjuzikla 1 cirkusa. U realizaciji baleta sudjelovali su najznacajniji umjetnici nadrealizma.
Scenografiju i1 kostime izradivao je Picasso. Koriste se novi zvucni efekti, koriste¢i pisacu
masinu, avionske propelere, sirene i trube. Publika ovo djelo nije ocijenila prihvatljivim.
Negativne kritike bile su usmjerene prema glazbi, za koju je reCeno da predstavlja
"neprihvatljivu buku", ali 1 prema Picassovim kostimima. Kostimi su okarakterizirani kao
nefunkcionalni. Njihova nefunkcionalnosti i glomaznost ucinila je "tradicionalne baletske
pokrete besmislenim." (Goldberg, 2003:71) No, negativne kritike nisu obeshrabrile idejne
tvorce nadrealnih izvodackih komada. Oni su nastavili s eksperimentima. Nadrealisti nisu
negirali postojanje kazaliSnih Zanrova, ve¢ su njihovu formu i sadrzaj prikazivali na nacin koji

je prezentirao njihove idejne stavove o znacenju podsvijesti, snova i simbola.

Nadrealizam je svoje ideje 1 simbole najjasnije predstavio u djelima Salvadora Dalia i Luisa
Bunuela. Oni su 1928. godine snimili film Andaluzijski pas u najboljem svjetlu nadrealizma.
Stvarnost je dislocirana iz okvira realnosti, ispunjena simbolima i metafori¢nim prikazima.

Film je imao cilj provocirati mastu gledatelja.
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Predstava Les maries de la Tour Eiffel donosi novu estetsku formu. Eksperimentiralo se s
pokretom, zvukovima, govorom i glazbom. Plesaci, koji su predstavljali svadbenu povorku
bili su maskirani u fonografske masine. Neocekivani obrt dogada se kada dijete ubija sve
uzvanike kako bi se domoglo kolaca, predstavlja apsurdne elemente, koji su koristili
nadrealisti, radi prikazivanja podsvjesnih teznji. Cocteau je povodom ovog performansa
pisao: "Ovo je revolucionarno izvodenje. Omogucit ¢e novoj generaciji da nastavi sa svojim
eksperimentima u kojima ¢e se medusobno nadopunjavati, ples, akrobatske izvedbe, mimika,
drama, satira, muzika i govorna rijeC." (Goldberg, 2003:71) Ova izvedba kao i veliki broj
tadasnjih multimedijalnih projekata, mogu se sagledati kao direktna preteCa umjetnickog

performansa.

Nadrealizam i postnadrealizam su nastavili istrazivati i reproducirati podrucja potisnutih zZelja,
fetiSiziranih predmeta, povrSnog zadovoljstva svakodnevice. Otkrivajuéi u kicu potisnute Zelje

i skrivenu seksualnost. (Suvakovié, 2005:30)

Slika 4: Irene Lagut, Les Mariés de la Tour Eiffel, 1921 Slika 5: Einar Nerman, Les vierges folles (1920)
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9. BAUHAUS

Bauhaus je nastao kao Skola za arhitekturu, dizajn 1 vizualne umjetnosti osnovana u Weimaru
1919. godine. Bauhaus je nastao spajanjem Visoke $kole za likovne umjetnosti i Visoke skole
za primijenjenu umjetnost. Sjediste Bauhausa je od 1919. do 1924. bilo u Weimaru, od 1925.
do 1930. u Dessauu, a od 1932. do 1933. u Berlinu.

Povijest kazaliSta je povijest promjena ¢ovjekovog lika, a kako je znak modernog vremena
apstrakcija, to je 1 scenski rad u znaku apstrakcije. Schlemmerova teorija i njezina scenska
praksa izvedene su iz transformacija ravnina u prostor, kao i iz reduciranja organskog
kontinuiteta pokreta ljudskog tijela na mehanicke (u metaforicnom smislu strojne) kretnje.
Odnosom izmedu prostora i mehanike tijela uspostavljenom u nizu crteza 1 dijagrama
ostvaruje se totalitet dogadaja. RjeSenje prostora je tendiralo osnovnim geometrijskim
konceptima i1 njihovim vizualizacijama, a kretanje tijela se realiziralo njegovim smjesStanjem u
kostim (ili drugo tijelo) lutke, ¢ime je naglaSena artificijelnost i definiran mehanicki
isprekidani pokret. Dogadaj na sceni je bio: (a) bavljenje scenom, (b) artikulacija dogadaja (s
minimalnom naracijom) i (c) pretvaranje dogadaja na sceni u spektakl kabareta, cirkusa ili
pucke svecanosti. Radovi Gestualni ples i Trijadin balet su realizacije teorijskih shema scene i
dogadaja na sceni. Schlemmerova teorija scene kroz mehanicistiCka i apstraktna rjeSenja
objedinjuje aspekte pucke ili zabavne umjetnosti 1 aspekte 1 kontekste visoke eksperimentalne
umjetnosti u koncept modernosti. (Suvakovi¢, 2005:109) Umjetnici Bauhausa imali su cilj
reformirati tradicionalne umjetnicke paradigme. Njihova ideja nije bila radikalno
provokativna kao kod futurista i dadaist. U manifestu Bauhausa koji je napisao Walter

Gropius ideja je bila usmjerena prema umjetnicima koji teze novim nadahnuc¢ima.

U scenskoj radionici, koja je predstavljala prvi organizirani tecaj performansa koncept
interdisciplinarnosti je bio vodeci diskurs, koji je sazimao umetnicke ideje. Idejni voda
scenske radionice bio je Oskar Schlemmer, slikar i redatelj. Ravnopravno su bili zastupljeni
komic¢ni, tragi¢ni i cirkusni elementi uz podrSku svjetla, boja, zvuka i mehanickih, tehnickih
sredstava. Schlemmer je pratio osnovnu postavu ideje o apsolutnom kazalistu koja je
predstavljena u posebnom izdanju Casopisa Bauhaus-Buch. Schlemmerova vizija o glumcu
koji je istovremeno ¢ovjek i marioneta, potekla je iz eksperimentistickih stavova autora, koji
je tezio preobrazaju ustaljene forme predstavljanja u kazaliStu. Schlemmer je svoj kazali$ni

koncept predstavio preko predstava Plan mit Figuren (Figuralni kabinet I i II), u kojima su se
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na pozornici nasli glumci, plesaci, metalne humanoidne 1 apstraktne figure, u okruzenju
razli¢itih oblika 1 materijala. Schlemmer je svoj rad je nastavio u predstavi Die Geste-
Tanzerin, koja je zanrovski svrstana u balet. Autor je htio prikazati put od dvodimenzionalne
povrsine, preko reljefa 1 skulpture, do trodimenzionalne Zive umjetnosti predstavljene
ljudskim tijelom. Svoju zamisao realizirao je preko serije znakova koji su graficki
predstavljali linijske staze pokreta i tri plesada u crvenom, Zutom i plavom kostimu." Po
linijskim stazama plesaci su izvodili obi¢ne fizicke i komplicirane geometrijske pokrete.
Predstava je trebalo demonstrirati Schlemmerovu teznju da slikarstvo uklju¢i u teoriju
prostora. Triadisches Ballet predstavlja paradigmu Schlemmerove teorije 1 prakse. Ova
predstava je pri svakom izvodenju mijenjana i nadopunjavana. Balet je trajao nekoliko sati, i
izvodila su ga tri plesaca ¢iji je izgled asocirao na marionete. Ovo djelo je prezentiralo je
kljucne postavke teorijskog koncepta Bauhausa i Schlemmera o kazaliSnoj umjetnosti. O
predstavi Mechanical Ballet u Basler National Zeitung je 30. travnja 1929. godine, pisalo je:
"Zavjesa se podize, vide se crna pozadina i crni pod. U dubini pozornice osvjetljava se otvor
veli¢ine vrata koji podsjeca na pec¢inu. Peéina je izradena od limenih plocica visokog sjaja. 1z
unutrasnjosti pecine izlazi Zenska figura, odjevena u bijeli triko. Oko glave i ruku postavljeni
su srebrnasti krugovi. Skladna i jasna, sa zvukom koji ima metalni prizvuk, muzika pokrece
figuru da izvede nekoliko sinkroniziranih pokreta, sve traje veoma kratko i gubi se kao
prividenje." (Goldberg, 2003:105) Predstave: Der Tanz Raumes, Das Stapel Wiirfel Spiel, Das
Spiel des Kulissen, predstavljale su karakteristi¢ne inscenacije Bauhaus kazalista. Odvijale su
se na pozornici €iji je pod bio crn, a prostor omeden tamnim kulisama. U centralnom dijelu se
odvijala radnja uz pomo¢ geometrijskih figura, koje su plesaci koristili kao rekvizite, ali 1 kao
sredstva pomocu kojih su mijenjali vlastitu izrazajnost. Plesaci u trikoima osnovne tri boje
predstavljaju Schlemmerovu prezentaciju hoda. Zuta predstavlja ostro skakutanje, plava
smirene duge korake i crvena, sigurne, C¢vrste korake (u performansu Ples prostora).
Geometrijska tijela, prikazana kockama za slaganje, predstavljaju zid koji se razgraduje kako
bi se konstruirala kula oko koje se izvodi ples. Brzo nestajanje i ponovno pojavljivanje glava,
ruku i1 nogu, ostavlja ekspresiju raskomadanih tijela koja lebde u tami kozmicke praznine (u

performansu Ples kulisa).

Grupa je 1932. godine u Parizu predstavila Triadisches Ballett, koji je bio 1 posljednji

performans grupe. Iste godine, Bauhaus je zatvoren. Postojanje ove institucije, u kojoj su

B Vasily Kandinky istraZivao je povezanost boja i oblika te je pridruzio boje odredenim svojstvima i
karakterima. Odnos oblika i boja,1929. (trokut najbolje nosi zutu boju, kvadrat crvenu, a krug plavu).
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aktivno radili znacajni umjetnici poput Vasilija Kandinskog Paula Kleea, Johannesa Ittena,
Ide Kerkovius, Alme Siedhoff-Buscher i Oskara Schlemmera, ostavilo je neizbrisiv trag u

europskoj umjetnosti 20-og stoljeca.

TR P .
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Slika 6: O. Schlemmer, Triadic ballet, 1922.

Slika 7: O. Schlemmer, Triadic ballet, 1922.
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10. NEOAVANGARDNI PERFORMANS

Neoavangarda je pojava poslije Drugog svjetskog rata koje predstavljaju kritiku i subverziju
dominantnog visokog i velikog modernizma u doba hladnog rata. 40-ih i 50-ih godina je
nastala kroz nekoliko opre¢nih pravaca; neokonstruktivizma (koji je fetiSizirao i slavio
tehnologiju), neodada (koja se bavila kritickom subverzijom emocionalnosti i ekspresivnosti
umjetnickog djela i1 kritikom umjetnickog djela), fluksus (koji je slavio samu ideju zivljenja
naspram umjetnickog stvaranja u bilo kom smislu).

Neoavangarda je nastala kada je modernistiC¢ka kultura, koja je bila na vrhuncu, utvrdila
dominantne vrijednosti i modele izrazavanja. Ona je nastala kao kritika modernisticke
dominacije u kulturi i njezinih modela autonomije umjetnosti, apoliticnosti, apstraktnog
formalizma, estetskog formalizma i jasnog razlikovanja visoke modernisticke elitne
umjetnosti i masovne modernistiCke popularne umjetnosti i kulture. Dok je rana avangarda
razvijala projektivne mo¢i idealne utopije, neoavangarda je uspostavljala modele kritickog
rada 1 konkretne utopije. Postavangarda je naziv za mnostvo medusobno razli¢itih pokreta od
kraja 60-ih godina, u kojima se teorijski i1 prakti¢no kriticki preispituje povijesno naslijede
modernizma i avangardi. Pojam neoavangarda oznacava drugu avangardu razlikujuci sljedece
interpretacije: (1) avangarda prvih desetljeca 20-og stolje¢a smatra se izvornim pionirskim
umjetnickim radom, a avangarda poslije Drugog svjetskog rata avangardom iz druge ruke i
remakeom prve avangarde, (2) avangarda poslije Drugog svjetskog rata smatra se
realizacijom i konkretizacijom utopija i projekata ranih avangardi i (3) neoavangarda je
specifian i relativno autonoman skup pokreta i individualnih u¢inaka od 1950. do 1968. koji
visokim 1 kasnim modernizmom tvore kompleksnu sliku esteti¢kih, umjetnickih i ideoloskih
oblika, rjeSenja, zamisli 1 projekata modernosti. Neoavangarda je kriticka 1 ekscesna praksa u
okviru dominantne modernisticke kulture. Na nastanak i razvoj neoavangarde jednim su
dijelom utjecali znaCajni avangardni umjetnici ili njihovi ucenici koji su nastavili
avangardisticki projekt prije, tijekom i poslije Drugog svjetskog rata. (Suvakovi¢, 2005:
92,406)

Neoavangardni performans razdoblje je koje prati period kasnih 40-tih do kasnih 60-tih.
Njega karakterizira teznja ka prevladavanju modernisticke autonomije slikarstva i skulpture,
kao1 istrazivanje intermedijskih veza likovnog, knjizevnog, glazbenog 1 kazaliSnog
eksperimenta. Klju¢ne li¢nosti americkog performansa su. John Cage, Merce Cunningham i

Allan Kaprow. Iz njihovog rada nastaju neodada i fluksus hepening. Hepening kao oblik
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spontanog izrazavanja postaje kasnih 50-tth 1 ranih 60-tih internacionalna umjetnost.
(Suvakovié, 2005: 391)

Erika Fischer-Lichte, zamjecuje da su 50-e i 60-e godine obiljeZene performativnim obratom,
odnosno da umjetnici u Europi, Japanu i SAD-u pocinju koristiti vlastito tijelo kao materijal
za vizualne umjetnosti, i navedeno K. Stiles kao 1 P. Schimmel promatraju kao odgovor na
egzistencijalnu prijetnju koju je nametnuo holokaust kao i nuklearno doba. Tako su umjetnici
ponudili tijelo kao formu i kao sadrzaj estetike, 1 pritom su nastojali i angazirati promatrace
direktnije u samu umjetnost. (https://www.ipu.hr/content/zivot-umjetnosti/ZU_92-2013 004-
015 _Uvodnik Introduction.pdf)
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11. POSTAVANGARDNI PERFORMANS

Postavangardni performans pocinje se razvijati sredinom 60-tih u okvirima body arta,
njemackog 1 austrijskog akcionizma, procesualne umjetnosti, konceptualne te
postkonceptualne umjetnosti. To je vrijeme kada se formulira pojam performans umjetnosti.
U Sezdesetim godinama dvadesetog stolje¢a na umjetnickoj kritickoj sceni intenzivan razvoj
dozivljavali su kriti¢ari koji su svoju teoriju razvijali na tragu konceptualizacije modernizma
postavljenu kroz djela Clementa Greenberga, naroCito Modernist painting koje je prvi puta

objavljeno 1961. godine (Suvakovié, 2005:455)

U svojim je zacecima, dakle, 60-ih godina prosloga stoljeca, performans je subvertirao ideju o
umjetnosti kao prodajnom, trziSnom, trajnom objektu, a navedenu je funkciju s daljnjom
modifikacijom Zanra zanemario, kako to isti¢e kanadska teoreticarka Josette Féral. Pritom se
dakako pored navedenoga neoavangardnoga zahtjeva za dematerijalizacijom umjetnickoga
djela performans kontrapunktirao i glumi kao izvedbenom fenomenu "kao da". Bila su to dva
bitna kontrapunkta umjetnosti performansa.U takvom intelektualnom okruZenju formirao se
novi umjetnicki smjer konceptualne umjetnosti gdje koncepti postaju materijali 1 umjetnicki
predmeti i jedina svrha postaje istrazivanje umjetnickog procesa i umjetnost sama. Sol Lewitt
izjavio je 1967. godine kako je konceptualna umjetnost "osmisljena da angaZira um
promatraca umjesto njegovih ociju ili emocija." (Fineberg, 2000:338) Hal Foster opisuje
promjenu u poziciji gdje umjetnik viSe nije proizvodac djela, ve¢ manipulator znakova dok
promatraceva uloga prestaje biti pasivna, on viSe ne konzumira spektakl i estetiku ve¢ postaje

aktivni Citatelj poruka. (Wood, 1993: 171-180)

Misko Suvakovié¢ odreduje 80-te godine kao razdoblje postmodernisti¢kog performansa. U to
vrijeme su se pojavili rubni zanrovi, kazaliSni performans i performativno kazaliste.
Uvodnic¢arsku napomenu o samoj rubnosti ruba umjetnosti performansa mozemo protegnuti i
na pitanje tijela, identiteta, koje se npr. oCitovalo u post/avangardnom performansu — u
transformacijskoj umjetnosti gdje se performer ocituje kao transformer. Tako je primjerice
Urs Liithi simulirao $minkom i uvufenim obrazima ikonografiju svoje djevojke (Manon),
ponistavaju¢i granice spolnosti. Vito Acconci u radu Conversion (1970.) pokusao je sakriti
vlastite spolne atribute, pale¢i dlake na tijelu, gestom sakrivanja vlastitoga falusa izmedu

nogu, prizivajuci znacenja kastracije i simulacije feminine genitalnosti.
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RoseLee Goldberg govori da se performans kasnih 80-ih 1 ranih 90-ih godina Cesto koristio
kao vrsta drustvenog protesta te kako je performans na crvenom Istoku funkcionirao gotovo
isklju¢ivo kao oblik politickog suprotstavljanja. U tom smislu kao jedan od brojnih primjera
navodi slucaj ¢eskog umjetnika TomasSa Rullera koji je 1985. godine izbjegao zatvorsku
kaznu kad je njegov odvjetnik upotrijebio termin umjetnik performansa na sudu kako bi

obranio njegova djela kao politicku umjetnost, a ne kao politicki protest sam po sebi.

Eleanor Antin je osamdesetih godina izvodila performanse karakteristicnih kostimografskih
rjeSenja. Predstavljajuci svoje performanse, pomocu kostima i $minke, predstavljala je likove
iz vlastitih snova. U performansu The King iz 1975. godine, predstavila je musku stranu svoje
osobnosti. Na lice je stavljala dlaku po dlaku, kako bi nacinila bradu. Govorec¢i o ,,muskoj
strani Zene", umjetnica je zeljela prikazati kompleksnost licnosti i naznaciti da osobnost nije
odredena isklju¢ivo spolom. Ovakve ideje su imale i znacajne predstavnice feministickog

pokreta, koji je 70-ih godina bio veoma aktivan u Europi i Sjedinjenim Americkim Drzavama.

Slika 8: Eleanor Antin, The King, 1975.
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Slika 9: Vito Acconci, Conversion, 1970.

Njemacka umjetnica Rebecca Horn Zeljela je ispitti reakcije slucajnih prolaznika na njezinu
pojavu u neobicnom kostimu. Kostim koji je nosila sastojao se od bijelih traka koje je omatala
oko golog tijela, dok je na glavi imala improvizirani rog, koji je podsjeao na mitskog
jednoroga. Odjevena u takav kostim Setala je parkom iznenadujuci prolaznike. Prolaznici su
se trudili sakriti iznenadenje i sami nesigurni u realnost slike koju su vidjeli. Umjetnica je

performans nazvala Jednorog 1971. godine
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12. PERFORMANS OD OSAMDESETIH DO DANAS

Performans od avangarde do danas mijenjao je svoj oblik. Zazvati provokaciju, uznemiriti
gradanske norme, promijeniti recepciju 1 ponasanje publike, ukazati na nove percepcije
vremena, prostora itd, uvuci publiku u dogadaj, fizicki je aktivirati, presresti na ulici, suociti
se s mis-komunikacijom, s promaSivanjem, odustati od komunikacije i ponuditi prazne
znakove ili tjelesnu doslovnost, shvatiti publiku u pluralitetu gledateljstva i preispitati
novekomunikacijske protokole i procedure koje takvo shvacanje nosi —to bi bila skica
promjene performansa kao komunikacije od avangarde do danas. (http://www.uu-studije-

performansa.tkh-generator.net/2009/03/04/03-performans-ikao-komunikacija-sazetak/#more.)

Tijekom posljednja dva desetlje¢a suvremeni ¢ovjek je mobilizirao svoje duhovne resurse ka
otkrivanju novih nacina za stjecanje materijalnih dobara. Takva usmjerenja dovela su do
reformiranja vrijednosnih sustava. Kako bi osigurao dovoljno vremena za rad, suvremeni
covjek se svjesno odrekao duhovnih potreba. Ljudsko ostvarenje se prestalo izjednacavati s
onim §to neko jeste, ve¢ s onim S$to posjeduje. (Debor,1982:62) Promoviran je utilitarni
princip koji je pratio ekonomske zakone. U tako koncipiranom socioloSkom okviru sve je
postalo roba, sve ima svoju cijenu, i sve je na trziStu. Sve $to nije moglo dobiti nov€anu
vrijednost, i donijeti profit stavljeno je na nizu razinu interesiranja. Kultura i1 kulturna dobra
zauzele su tu poziciju. Takva vrijednosna ljestvica simpatizirala je slozene strukture ljudske
zajednice 1 njihove interaktivne relacije. Kompleksni sadrzaji ljudskog funkcioniranja
podreduju se prakticnim potrebama potrosackog drustva. Pobjeda tehnoloske digitalne
civilizacije nad multidimenzionalnim sadrzajem kulture prihva¢ene kao model postmodernog
drustva, odbacuje potrebu za oplemenjivanjem ljudske egzistencije koju je osiguravala

kultura.

Performans devedesetih nudi sliku subjekta koji odbija eliminirati napetost izmedu sebe i
povijesti, izmedu politike i estetike te ponovno etablira kompleksnosti objave. Tamo gdje je
performans sedamdesetih jednostavno odbijao predstavljati realnost koju je pokusSavao
obuhvatiti u njezinoj stvarnosti i u sklopu koje je takoder propitkivao transparentnost te iste
realnosti, nakon S§to ju je naizgled obuhvatio, istrazujuc¢i igru providnosti Ciji objekt je Cest
bio, performans devedesetih odrekao se takve igre s iluzijom. Odabrao je povratak realnosti

kao konstrukciji politickog i1 pokazao da je realnost neizbjezno vezana za pojedinca.
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Performans devedesetih se odluCio za izrazavanje samoga sebe, sebe koji Zeli zivjeti u
sadasnjosti istodobno dok se integrira u svoje trenutatne preokupacije u buduénosti koju

neizbjezno zamislja kao kriticnu.

Svaki individualac postaje individualac zaokupljen svojim tijelom i odnosom prema drugima.
Performer kao takav postaje individua koja se ne razliku od ostalih ljudi, kada je rije¢ o
vlastitim preokupacijama koje veze uz svoju umjetnicku praksu. Tako performer postaje

postmoderan.

Kako to istice RoseLee Goldberg, performans pocinje okretati prema mediju i spektaklu te
tako odredene projekte Jana Fabrea spomenuta teoretiCarka i povjesniCarka umjetnosti
performansa odreduje kao kazali$ni/teatralni performans, a pored te sintagme rabi i naziv
performans-kazaliSte, kojim oznacava uvodenje kazaliSnih elemenata u performans. RoseLee
Goldberg tako i1 zavrSava svoju knjigu Performans: od futurizma do danas protejskom
odrednicom performansa koji, prkosec¢i definiciji, dakle, apsolutno svim pravilima, ostaje

nepredvidiv i provokativan.
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13. PISMENI OSVRT NA LIKOVNU MAPU I KOSTIM

Likovna mapa sadrzi 15 radova podijeljenih u pet cjelina. Inspiraciju za slikovni prikaz
kostima u performansu pronasla sam u petofaktorskom modelu li¢nosti. Petofaktorski model
licnosti je jedno od najznacajnijih dostignuca u podrucju psihologije li¢nosti u posljednja dva
desetljeca. Pojava ovog modela oznacila je povratak koncepta osobina u srediSte interesa
istrazivaca u podrucju li¢nosti. Opis petofaktorskog modela i nazivi pojedinih faktora donekle
se razlikuju kod razliitih autora, a danas je najSire privacena formulacija Coste 1 McCraea
koji opisuju pet dimenzija: neuroticizam, ekstraverzija, otvorenost prema iskustvu,

prilagodljivost, savjesnost.

Cilj mog prakti¢nog rada/kostima u performansu bio je ispitati drusStvene stavove prema
pojedinim psiholoskim li¢nostima. Kostimom se na subjektivni i inovativni nadin prezentira
psiholosko promisljanje o razliitim crtama li€nosti, od ekstraverzije, neuroticizma do
introverzije, koje nije ograni¢eno nikakvim tehnic¢kim ili sadrzajnim odrednicama i upravo je
ta umjetnicka sloboda bitna naspram ostalih analiza i promisljanja. Interakcijom s publikom u
performansu trebali bi dobiti povratnu informaciju o nacinu percepcije razliCitih profila
licnosti ili bi doslo do poistovjecivanja publike s performansom, performerom ili kostimom

koji prikazuje psihofizicko stanje pojedinca.

Umjetnik Vito Acconci proucavao je teoriju ,,polja mo¢i iznesenu u djelu The Principle of
Topological Psychology psihologa Kurta Lewina u kojem autor govori kako svaki pojedinac
isijava polje mo¢i u koje je ukljucena svaka interakcija s drugom osobom ili predmetom. Tako
je Acconci poceo preispitivati polja moéi u svojim izvedbama jer se Zzelio baviti
"postavljanjem polja u kojem je bila publika, tako da su postali dio onoga §to sam radio tj.
postali su dio fizickog prostora u kojem sam se kretao." Iako se u ovom tipu performansa
naglasak stavlja na vizualno, a ne na poucno, kostim bi trebao odaslati snaznu emocionalnu
poruku prihvacanja, shvacanja ili poistovjecivanja. Erika Fischer-Lichte zakljucuje da vaznije
postaje iskusiti performans, a ne shvatiti ga, budu¢i da emocije nadilaze razum $to je vidljivo

iz reakcija promatraca koji ne promisljaju videno.

Teorije o crtama liCnosti istrazuju razliCite osobine ili crte licnosti prema kojima se ljudi
razlikuju. Nastoje ljude podijeliti u odredene tipove li¢nosti, no ne postoje tzv. Cisti tipovi jer
sva mjerenja pretpostavljenih tipova li¢nosti daju zvonoliku, normalnu raspodjelu rezultata.

Petofaktorski model licnosti prikazuj pet temeljnih dimenzija licnosti:
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1. Ekstraverzija (drustvenost, aktivnost, srdacnost, razgovorljivost) se definira
interpersonalnim osobinama kao Sto su socijalnost, toplina i asertivnost, ali i osobinama
temperamenta kao Sto su aktivnost, trazenje uzbudenja i pozitivnha emocionalnost. Upravo
pozitivna emocionalnost zaduzena je Sto su u odnosu s drugim ljudima druZzeljubivi, topli i
puni energije.

2. Neuroticizam (uznemirenost, zabrinutost, tjeskoba, burno emocionalno reagiranje) se
definira opéom sklonos¢u negativnim emocijama kao Sto su ljutnja, krivnja, strah, tuga te
uznemirenoS¢u. Te emocije ometaju osobu u njezinu suocavanju s poteSko¢ama i u odnosu s
drugima. Neuroticizam podrazumijeva i1 loSu prilagodbu koja se ocituje u iracionalnim
idejama. Losijoj kontroli impuls, slabijim suofavanjem sa stresom i slabijoj toleranciji na
frustracije.

3. Savjesnost (Zelja za postignuéem, osjec¢aj duznosti, predanost radu, samodisciplina)
prvenstveno opisuju samodisciplina, osjecaj duznosti, smisao za red, organiziranost,
odluc¢nost, pouzdanosti. Uz pozitivan kraj ove dimenzije povezani su akademski i
profesionalni uspjeh, a uz negativan kraj kompulzivna ponaSanja.

4. Ugodnost (dobronamjernost, obzirnost, spremnost na suradnju i pomaganje) ili
prilagodljivost smatra se interpersonalnom dimenzijom koja za razliku od ekstraverzije koja
se odnosi na koli¢inu socijalne interakcije, govori o kvaliteti te interakcije na kontinuumu od
suosjecanja do antagonizma. Prilagodljive osobe su skromne, dobronamjerne 1 obazrive, dok
su antagonisticne egocentricne, nepovijerljive 1 nespremne na suradnju. Altruizam i
prosocijalno ponasanje su temeljna obiljezja ove dimenzije.

5. Otvorenost prema iskustvu (stjecanje novih iskustava, =znatizelja, fleksibilnost,
kreativnost).opisuje intelektualne i umjetnicke interese, a ukljucuje potrebu za raznolikos¢u,
nezavisnosti u prosudbama, osjetljivosti na vlastite unutarnje osjecaje. OcCituje se kroz zZivu
mastu, fleksibilno ponaSanje, intelektualnu znatizelju 1 nekonvencionalne stavove. Osobe s
ovim osobinama snazno dozivljavaju svoje osjecaje, cijene iskustvo i smatraju da ono donosi

smisao u njihovom Zivotu.

Inspiraciju za kostim koji sam odlucila izraditi pronaSla sam u grani neuroti¢nosti, tocnije u
karakteristikama neuroti¢nog introverta. Njega karakterizira tendencija razvijanja simptoma
anksioznosti 1 depresije, karakteriziraju ih opsesivne tendencije iritabilnosti, apatija i labilnost
autonomnog ziv€anog sustava. Njihovi osjeéaji mogu biti lako povrijedeni, u drustvu su
smeteni, obuzeti osjeCajem manje vrijednosti, odani su sanjarenju, nastoje ne biti u centru

zbivanja, tesko podnose fizicke napore, inteligencija i rjecnik su im iznad prosjeka, tocni su,
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ali polagani. Kostim sam najprije pokusala izraditi od plastike koji bi tvorio tunel kroz koji
osoba zeli zivjeti, nesmetana pogledima drustva i okoline. Ukoliko tunel padne ona se osjeca
ogoljeno, izloZeno i ranjivo Sto sam Zeljela prikazati vidljivim Zilama i organom srca koji su
vidljivi nakon §to se "tunel" spusti do dna. Kostim bi u performansu nosio glavnu ulogu te bi
kroz njega publika dobila snaznu intelektualnu, vizualnu i emocionalnu poruku, zarobljenosti,
straha, frustracija i1 averzije prema drustvu takvih licnosti. Osoba se u performansu moze
potpuno zatvoriti u tunel koji isto tako moze pasti do dna ¢ime bi se neuroti¢ni introvert
osjecao previSe izloZzen okolini, §to bi dovelo do straha, manjeg osjecaja vrijednosti,
povrijedenosti, anksioznosti i depresije. Ttunel kao likovni oblik ima svoj smisao koji se moze
protumaciti poznavanjem likovnog jezika. Likovni jezik se moze spoznati dijelom racionalno,
a dijelom intuicijom, mastom i imaginacijom. Strukturu likovnog jezika ne ¢ine slova, rijeci,
kao u konvencionalnom jeziku, nego likovni elementi i likovne tehnike. Realizaciija izrade
tunela od materijala plastike, nije uspjela jer je prilikom oslikavanja 1 Spricanja doslo do
njenog pucanja. Finalni oblik kostima izraden je od tankog pamucnog materijala koji se

pokazao zahvalnijim rjeSenjem.

Prva cjelina mape, koja sadrzi tri rada, bazirana je na ekstrovertima i njima suprotnima
introvertima. Prvi rad odnosi se na ekstroverta koji je otvoren za druzenja, energican i Zeljan
uzbudenja i1 pozitivnih emocija. Njegovu energi¢nost Zeljela sam prikazati zarkim bojama
pocevsi od kose, naocala, do cijelog kostima. Iako ekstroverti na van izrazavaju svoje emocije
u njima ne postoji velika koli¢ina empatic¢nosti i susretljivosti, §to sam zeljela prikazati
hladnijim bojama poput plave i ljubicaste. Drugim i tre¢im radom Zeljela sam prikazati
introverte koji povlace¢i se iz javnosti odlaze u svoj svijet te ne moraju biti u centru zbivanja i
mogu zivjeti unutar svojih zidina. Zbog toga sam prikaz introverta bazirala na konstukciji.
Ona prikazuje njihov zid koji podizu prema drustvu. Tunel introverta kroz koji zeli zivijeti,
izraden od prozirnog materijala aludirajué¢i na to da su ipak vidljivi druStvu kao posebni i

1zolirani.

U drugoj cjelini radova prikazala sam neuroti¢ne li¢nosti koje se odmah primijete u drustvu.
Njihovo burno emocionalno reagiranje, iracionalne ideje i slabije suocvanje sa stresom, bile
su mi vodilje u osmisljavanju kostima. Neuroti¢ne li¢nosti ve¢inom su ispunjene emocijama
tuge, straha 1 uznemirenosti §to na potpuno suprotan nacin prikazuju okolini. Svojim
kostimima za neuroti¢ne li¢nosti pridodala sam zivotinjske maske kojima sam ZzZeljela
prikazati njihovu izgubljenost, strah 1 zelju za isticanjem. Neurotice licnosti prikazane su kroz

maskenbal koji je nepredvidiv jednako kao neuroticizam.
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Trecu cjelinu radova bazirala sam na li¢nostima koje definira savjesnost, Zelja za postignuce,
predanost radu i samodisciplina. Covjek je prisiljen na svakodnevni monotoni rad kojim gubi
svoju osobnost i postaje dio mase. Svakodnevno odlazenje na posao, ustajanje u isto vrijeme i
voznja istim putem pretvara nas u robote koji zive zivot. Promatraju¢i masu koja
svakodnevno stoji na autobusnoj stanici ¢ekajuci prijevoz, odjeveni u jednaku odjecu, i s istim
izrazom lica, inspirirala sam se za osmi$ljavanje kostima na temelju bar kodova S$to Cini
covjeka proizvodom. Inspirirana kodom zeljela sam prikazati savjesnu li¢nost koju Zeja za

postignuéem pretvara u robota.

Sljedeca licnost prikazana je na tri rada, a opisuju je ugodnost, prilagodljivost i
dobronamjernosti. Prilagodljivost sam Zeljela prikazati spajanjem razli¢itih vrsta materijala
koji se nadopunjuju i stvaraju ugodnu atmosferu dok sam ugodnost i prilagodljivost Zeljela
prikazati predimenzioniranim vunenim predmetima, koji se prilagodavaju prostoru u kojem se

nalaze, skupljajuci se i Sireci koliko je potrebno.
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ZAKLJUCAK

Analizom i proucavanjem kostima u performansu nastala je sinteza razdoblja od futurizma do
danas. Performans je u svojim pocetcima imao buntovni izri¢aj koji se odrazavao na kostime
koji su nosili obiljezja svakog pojedinog razdoblja. Salvador Dali je umjetnik koji je svoj
osebujni likovni izricaj u slikarstvu prenio na kostime u performansu koji odiSu nerealnoscu,
snovitoS¢u 1 neocekivanoscu, S$to su bile glavne smjernice performansa u to vrijeme.
Umjetnici performansa zeljeli su prikazati svoj nosi pogled na umjetnost ne vodec¢i se
tradicionalnim idejama i stajaliStima. Na taj nacin, osmisljavali su i kostimografiju koja nije
imala tradicionalnu poveznicu te su kostimi ¢esto bili izradeni od tada neobicnih materijala

poput, kartona, metala ili papira.

Performans je danas po misljenju Josette Feral izgubio ono $to mu je od pocetka bila najveca
snaga-odbijanje da tretira umjetnost kao robu za prodaju. Performans je, ba$ poput hepeninga,
trebao biti jedinstven. Nije smio ostavljati tragove 1 na taj nacin se odricao sjeCana na samoga

sebe te je svaki put trebao poceti od nistice.

Gledaju¢i unatrag, performans vise nema toliku tezinu kao ranije jer ni ulozi nisu kao nekada.
S obzirom na to danas na podrucju performansa postoje tek tri vrste izvodaca: videoumjetnici
koji su proglasili performans neovisnom umjetni¢kom formom te ga, na taj nacin, odmaknuli
od umjetnosi performansa kako je zamiSljena na pocetku, interdisciplinarni i
multidisciplinarni umjetnici koji €esto svoje radove nazivaju performansom zbog njihove
kompleksnosti te teatralci, ¢iji su rad i izvedba ostali vezani ta sedamdesete godine iako im

viSe nisu bii identi¢ni nacini istrazivanja ni ciljevi.
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