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SAZETAK

U ovom radu cilj mi je istraziti stanje melankolije kao emocije koja u odredenom trenutku osjecaj
bijede, jada i nesree pretvara u uzvisenost, sve je u tom trenutku prazno i hladno, a istovremeno
ispunjeno i prekrasno. To je stanje u kojem uzivamo u vlastitoj praznini, trenutak jednostavnosti,
kao da su se sve emocije pretocCile u jednu ultimativnu, osje¢amo sve 1 nista.

Jasno je kako takvo stanje budi odredeni trenutak u kojem se nademo, te je moj cilj, pokusSati
istraziti stanje melankolije 1 njenu estetsku ulogu u razli¢itim trenucima u kojim je ona probudena.
Melankolija ¢esto igra svoju ulogu u naSem susretu s umjetnosScu, te je ¢esto prisutna kao estetska
reakcija na okolinu, ¢ak 1 u svakodnevnim situacijama koje daju razlog melankoliji da se probudi.
Ja ¢u se orijentirati viSe na ovu ulogu melankolije u susretu s odredenom umjetnosc¢u, od
knjizevnosti, slikarstva, glazbe, pa do filma 1 fotografije, te naposljetku suvremene mode. Moj
fokus ¢e biti na suvremenoj umjetnosti, modi i digitalnoj tehnologiji, s obzirom da se stanje
melankolije, iako neizbjeZno 1 mnogo prije, no ne mnogo analizirano, o€ituje u ve¢ spomenutom
svakodnevnom Zivotu, te je njeno razumijevanje, prihvacanje i uloga danas od klju¢ne vaznosti za
razumijevanje identiteta u suvremenom svijetu i duhu vremena u kojem se nalazimo.

Istrazila sam niz autora, ponesto knjizevnika, a ponesto filozofa, koji se bave ovim problemom, ali
moj primarni cilj je obraditi radove pojedinih umjetnika, nekoliko modnih dizajnera, fotografa, te
muzicara naSega doba, koji ujedno medusobno suraduju, te kroz njihov rad pokusati dokazati

veli¢inu melankolije kao estetske emocije..

Kljuéne rije¢i: melankolija, emocija, stanje svijesti, povijest, buducnost, prostor, vrijeme, estetika,

knjizevnost, umjetnost, moda, tehnologija, zaborav



ABSTRACT

In this paper, | aim to explore the state of melancholy as an emotion that at some point transforms
the feeling of misery and unhappiness into sublimity, everything at that moment is empty and cold,
and at the same time fulfilling and wonderful. It is a state in which we enjoy our own emptiness,
a moment of simplicity, as if all emotions have flowed into one ultimate, feeling everything and
nothing at the same time.

It is clear that such a state awakens a certain moment in which we find ourselves, and my goal is
to try to explore the state of melancholy and its aesthetic role at the various moments in which it
is awakened. Melancholia often plays a role in our encounter with art, and is often present as an
aesthetic response to the environment, even in everyday situations that give rise to melancholy to
wake up. I will focus more on this role of melancholy in the encounter with certain arts, from
literature, painting, music, to film and photography, and ultimately contemporary fashion. My
focus will be on contemporary art, fashion and digital technology, as the state of melancholy,
although inevitably long before, but not much analyzed, is evident in the everyday life, and further
more its understanding, acceptance and role which are crucial today for understanding the identity
in the contemporary world and the spirit of the times we are in.

| have researched a number of authors, some writers and some philosophers, who deal with this
problem, but my primary goal is to analyse it on the works of individual artists, several fashion
designers, photographers and musicians of our time, who also collaborate with each other and try

to prove through their work the magnitude of melancholy as an aesthetic emotion.

Keywords: melancholy, emotion, state of mind, history, future, space, time, aesthetics, literature,

art, fashion, technology, oblivion
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uvoD

U suvremenom svijetu, u dobu u kojem zivimo nekako se podrazumijeva da shva¢amo
ili bolje rec¢eno, bi trebali shvaéati svijet u kojem zivimo i time sami sebe, no mi, suvremeni
subjekti, se ipak otudavamo kao nikada prije. Nikada nas vise nije zanimalo misljenje drugoga dok
istovremeno ego nikada viSe nije vladao ljudskim emocijama koje kao da uopée ne uzimamo u
obzir, dapace pokuSavamo ih se radije rijesiti. Suvremeni ¢ovjek se smatra najinteligentnijim
bi¢em, uzevsi u obzir znanje koje mu se nudi na pladnju putem tehnologije koju je sam izumio, no
koliko je taj suvremeni ¢ovjek emocionalno inteligentan. Ne bih htjela zvucati pesimisti¢no, no
¢ini mi se da suvremeni Covjek placa cijenu svoje “genijalnosti” a da toga nije ni Svjestan.
Zaboravljamo S$to to uopce znaci socijalna veza kada socijalnu vezu uspostavljamo sa cijelim
svijetom, a da se fizicki nismo pomakli van svog kreveta. Jeli plakanje i osjecaj povucenosti danas
postao fenomen unutar necija Cetiri zida? Koliko mladih danas zapravo ima prijateljski odnos na
ratun emocionalnog otvaranja sebe drugome ili su ti odnosi postali puki, da se posluzim
interentskim jezikom “like” na Instagram fotografiji ili na Facebooku. Sto se desilo s

komunikacijom, pa isto tako i s jezikom?

“Osim mog brojnog kruga poznanika, imam jos jednu intimnu povjerljivicu - svoju melankoliju.
Usred moje radosti, usred mog rada, ona mi mahne, poziva me na jednu stranu, iako fizicki ostajem
na mjestu. Moja melankolija je najvjernija ljubavnica koju poznajem, a pitam se zasto je volim
zauzvrat.”

Sgren Kierkegaard!

Izdvojila sam citat danskog filozofa, teologa i knjizevnika, te utemeljitelja egzistencijalizma, kao
uvod u svoj rad, jer je u ovom citatu jednostavno objasnjen trenutak u kojem melankolija ulazi u
nas zivot 1 osvaja nas, dok se mi njoj apsolutno prepustamo, te dapace uzivamo u njenom prisustvu.
Kompleksnost melankolije lezi u ¢injenici da je sama po sebi fascinantna, te time upucuje na misao
da se moze smatrati estetskom emocijom kao takvom. U tu svrhu, osobitost melankolije je njezin
dvojni karakter, te njena distinkcija od tuge i depresije, $to je izdvaja kao estetsku emociju. Usudila

bih se re¢i da je melankolija, dapace, stanje tuge u kojoj uZzivamo. Uzivanje u apsolutnoj samo¢i u

! Kierkegaard, Soren (1992.) "Diapsalmata," iz Ili - ili, London, Penguin, str. 44



kojoj se prepustamo emocijama kao §to je tuga, tjeskoba, osjecaj praznine. Kao da nelagodu
pretvaramo u pozitivnu emociju. Melankolija nam je zapravo u tom trenutku pokretac, iz nje zaista
mozemo stvoriti estetski predmet; “nelagoda” pretvorena u estetski predmet. Bez te “nelagode”
svijet 1 zivot kao da su dosadniji, sve §to je isuvise “pre sretno”, “prenormalno” ili “prepozitivno”
kao da je “predosadno”, apsolutno ne zanimljivo i mozda ¢ak i ne iskreno.

Kada melankoliji pristupamo unutar okvira emocija i umjetnosti, filozofi je ¢esto smjestaju unutar
konteksta glazbe i fikcije. Glazba je umjetnicki oblik u kojoj emocije imaju dominantnu ulogu.
Glavni problem je kako preciznije karakterizirati poveznicu izmedu kompozicije i emocije koju bi
trebala probuditi. Kod fikcije i emocija susreCemo paradoks u nasim reakcijama na fikciju; zasto,
npr. bivamo ganuti sudbinom glavnog fiktivnog lika iako znamo da objekt emocije nije realan,
nego fiktivan. Uz to, opée poznato je da glazba i fikcija bude niz emocija, od sreé¢e do tuge pa do
straha u njenim razli¢itim stadijima u kojoj bi horror mogli smjestiti kao ekstrem. Ono §to mene
intrigira 1 na koncu je poanta uzimanja ove teme kao fokusa istrazivanja, je stadij melankolije u
kojemu apsolutno uzivamo u emocijama ne primarno “stvorene” za uzivanje, te upravo ta
privlacnost straha, horrora, bilo ¢ega nepoznatog, te ruSenja temelja kako bi se stvorilo nesto novo,
te kako upravo takvo stanje budi u nama Zelju za stvaranjem. Uz to, fokus mi je pitanje koliko je

zapravo umjetnosti nastalo nagnuto upravo tim stanjem, te koliko se Cesto melankolija budi u

susretu s umjetnoscu.



TEORIJSKI DIO

1. Pojam melankolije i njena veza s ljudskim emocijama

Tuga je dio ljudskog emotivnog iskustva, koja je kroz povijest pa i danas predmet
istrazivanja. Nad tugom se nalazi “upitnik™ jer smo ju smjestili u prostor nepozeljnih emocija 1
time onemogu¢ili razumijevanje iste. Sto tuga uopée predstavlja, odakle proizlazi i mora li nuzno
uopce proizlaziti iz necega? Je li ona samo reakcija prouzrokovana odredenom situacijom, kao
npr. kada se oprastamo od nekoga bliznjega ili prozivljavamo njegov/njen gubitak? Takav pogled
opravdava i est slu¢aj da kada izjavimo da smo tuZni, sugovornik nas priupita “Sto se dogodilo?
Zbog Cega si tuzan/tuzna?”.

Tako, najcesce uvrijeZzeno misljenje jest da je tuga - emocija, unutarnje stanje koje upravo
jest prouzrokovano vanjskim uzrokom odnosno odredenim dogadajem. S druge strane, anticka
Grcka nije na taj nacin vidjela 1 razumijevala tugu. Grei su vjerovali da je tuga crna materija,
tekucina unutar naseg organizma. Prema potonjima, tuga spada u takozvani “humoralni sistem”
koji se sastoji od Cetiriju humoralne tekuc¢ine. Tijelo 1 duSa su pod kontrolom te Cetiri tekucine koje
suraduju balansiraju¢i jedna drugu i tako direktno utjecu na zdravlje i temperament ¢ovjeka.

One su kontrolirale cjelokupno postojanje i ponasanje ljudske vrste te su, prema nacinu na koji su
bile zastupljene u mislitelju, odredivale karakter pojedinca.?

Melankolija proizlazi iz gréke rije¢i melania kole, koja oznacava crnu zuc¢, za koju se
vjerovalo da prouzrokuje tugu. Mijenjaju¢i prehranu, uz pomo¢ medicine, osoba moze dovesti
svoje humore/tekucine/tjelesne Zuci u balans. lako danas znamo mnogo vise o naSem organizmu i
tijelu, ova gréka ideja o tuzi primjenjiva je u trenutnim medicinskim interpretacijama, ne samo o
tuzi koju svi povremeno osje¢amo, ve¢ je primjenjiva i na klini¢ku depresiju, koja je medu glavnim
problemima drustva 21.stolje¢a. Tako, znanstvenici tvrde da su razli¢ita, dugoro¢na, neobjasnjiva
emocionalna stanja bar dijelom povezana s kemijom u mozgu, balansom razli¢itih kemija unutar
ljudskog mozga. Kao i u grckom sistemu, mijenjanjem balansa spomenutih kemija duboko

utjeCemo na naSe reakcije 1 odgovore na ekstremno teske situacije. Postoji 1 duga tradicija koja

2 Klibansky, Raymond; Panofsky, Erwin i Saxl, Fritz (2009) “Saturn i Melankolija”, Zagreb, Zadruga Eneagram, str.
10



pokusava dokuciti vrijednost tuge. Unutar te tradicije dolazimo do bitne tvrdnje o tome da je tuga
ne samo neizbjezan dio zivota, ve¢ njegov esencijalan dio. Ako pojedinac nikada u zivotu ne osjeti
melankoliju, moZe se kazati kako isti propusta krucijalni dio emotivnog spektra ovjeénosti.>

Mnogo mislioca smatra da je melankolija klju¢na u stjecanju mudrosti. Robert Burton
(1577.-1640.) posvetio je zivot proucavajuci uzroke i iskustva tuge. U svojoj knjizi The Anatomy
of Melancholy (”Anatomija melankolije”) objavljenoj 1621., melankoliju objasnjava kao
krucijalni dio raspolozenja ili dio navike. Melankolija koja se veZe uz raspoloZenje je prolazna,
ona se pojavljuje 1 nestaje uz bilo koji, pa ¢ak 1 mali osjecaj tuge, potrebe, bolesti, straha, tjeskobe
te nadalje, kako ih Burton proklamira, “poremecaje uma” kao §to su briga, nezadovoljstvo, koje
dovode do tezine 1 uznemirenosti duha. Niti jedan ¢ovjek nije liSen melankolije, koliko god bio
sretan ili zadovoljan. Melankolija je, Burtonovim rijeCima, “karakter smrtnosti.” S druge strane,
melankoliju koja preraste u naviku, tvrdi Burton, potrebno je lijeciti, jer kada je fiksirana, tesko je
se otarasiti.*

Povijest melankolije, nas uvijek vodi ka problemu koji istu vidi kao nesto Sto je, u krajnjoj
realizaciji, potrebno lijeciti. Tako je smatrana neizbjeznom, Cesto se vezala upravo uz najvece
mislioce: “Onaj koji uveéava svoju mudrost, taj uveéava i svoju tugu.”® Jo§ Aristotel, pojam
“iznimnoga” §iri dalje od emocija i akcije te ga veze uz racionalno ponasanje, “pa ¢ak i ono najvise
ljudsko dostignuée, kontemplativhu misao filozofa”.® Ipak, unutar te interpretacije, tanke su
granice izmedu melankolika kao ludaka i melankolika kao genija, Sto ¢e detaljnije biti objasnjeno
u sljedecem poglavlju.

Romantic¢ni pjesnici ranog 19.stolje¢a vjerovali su da melankolija dopusta da ljudi bolje
razumiju duboke emocije kao Sto su ljepota i sre¢a. Romanti¢arskom interpretacijom, “razumjeti

tugu kada drvece gubi lis¢e u jesen vodi nas ka punijem razumijevanju ciklusa zivota koje nam

3 Stephens, Courtney (2014) “A brief history of melancholy”, TedEd Education, 10. URL:
https://ed.ted.com/lessons/a-brief-history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (preuzeto 20.5.2019.)

4 Stephens, Courtney (2014) “A brief history of melancholy”, TedEd Education, 10. URL:
https://ed.ted.com/lessons/a-brief-history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (preuzeto 20.5.2019.)

® Burton, Robert “Anatomija melankolije”, Philadelphia, J. B. Lippincot & Co., 1868., Citirano prema: Courtney
Stephens, “A brief history of melancholy”, TedEd Education 10. 2014. URL: https://ed.ted.com/lessons/a-brief-
history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (preuzeto 20.5.2019.)

6 Klibansky, Raymond; Panofsky, Erwin i Saxl, Fritz (2009) “Saturn i Melankolija”, Zagreb, Zadruga Eneagram, str.
35
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" Mudrost i emocionalna inteligencija na popriliéno su visokoj

donosi novo lis¢e u proljece.
ljestvici hijerarhije potreba. Ima li tuga vrijednosti na osnovnoj, opipljivoj, mozda cak i
evolucijskoj razini? Znanstvenici smatraju da su plakanje i osje¢aj povucenosti pomogli nasim
precima da odrze socijalne veze te da na taj nac¢in dobivaju potrebnu podrsku. Tuga nasuprot bijesu
ili nasilju bila je izraz patnje koja momentalno priblizava ljude pomazuéi ne samo osobi koja je u
patnji, ve¢ i $iroj zajednici u napredovanju. Tuga je utoliko pomagala stvoriti jedinstvo koje je
covjeCanstvu potrebno kako bi uopce prezivjelo, no mnogi se pitaju je li patnja koju osjecaju drugi
slicna onoj koju sami proZzivljavamo.

U 20.stoljec¢u medicinski antropolozi, medu kojima je 1 Arthur Kleinman (roden 1941.),
prikupili su dokaze nac¢ina na koji ljudi pri€aju o boli, a kako bi sugerirali da emocije ne mogu biti
univerzalne te da kultura i jezik, posebno utjeéu na to kako nesto dozivljavamo.® Kada koristimo
izraz “slomljeno srce”, osjecaj slomljenosti postaje dio naseg iskustva, dok u kulturi u kojoj se
koristi izraz “ranjeno srce”, zanimljivo je da izgleda da postoji drugacije subjektivno iskustvo.
Neke suvremene mislioce ne zanima subjektivnost naspram univerzalnosti tuge te bi radije koristili
tehnologiju u svrhu eliminiranja patnje u bilo kojem obliku. Tako, David Pearce (roden 1959.),
suosniva¢ organizacije World Transhumanist Association (“Svjetska udruga transhumanista’) koja
je nedavno preimenovana i rebrendirana u Humanity+, bavi se etickim problemima fokusirajuci
se na takozvani “hedonisticki imperativ’’ koji je za njega moralna obaveza unutar koje on radi na
ukidanju patnje. On tvrdi da genetski inzenjering i drugi suvremeni procesi ne samo da mogu
promijeniti nac¢in na koji ljudi prozivljavaju emocionalnu i fizicku bol, ve¢ da se cijeli svjetski
ckosustav mora redizajnirati kako bi prvenstveno divlje Zivotinje prestale patiti pa onda i cijelo
Sovjeanstvo.® U danom primjeru uvida se upravo glavni problem suvremenog ¢ovijeka: s jedne
strane on je genije, a mogucnost tehnologije pruzila mu je novi na¢in razmisljanja. S druge strane,
u tendenciji brisanja patnje, taj isti covjek postaje emocionalno zakinut. Je li uopée moguce
zamislit Zivot bez patnje 1 koliko je to uopce za nas dobro? U suvremenom drustvu izraZavanje

emocija svelo se na indirektno komuniciranje sa svijetom, $to ukljucuje ponajvise umjetnicko

! Stephens, Courtney (2014) “A brief history of melancholy”, TedEd Education, 10. URL:
https://ed.ted.com/lessons/a-brief-history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (preuzeto 20.5.2019.)
8 Stephens, Courtney (2014) “A brief history of melancholy”, TedEd Education, 10. URL::
https://ed.ted.com/lessons/a-brief-history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (20.5.2019.)

o Stephens, Courtney (2014) “A brief history of melancholy”, TedEd Education, 10. URL:
https://ed.ted.com/lessons/a-brief-history-of-melancholy-courtney-stephens#digdeeper (20.5.2019.)
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izrazavanje, ukljucujuéi pisce, muzicare, slikare, kipare i novomedijske umjetnike. Zamislivsi
trenutak gdje je iz njihovog djelovanja oduzeta patnja, ostaje li uopée motiv djelovanja? Cini se
da je glavnina umjetni¢kog djelovanja, posebice modernizma, potaknuta upravo djelovanjem iz
boli i zeljom za promjenom. Covijek je misaono biée, no vlastite emocije, prvenstveno, ne razumije
dovoljno dobro da bi ih mogao “ukinuti”. Ukinuvs$i samo jedan aspekt, makar on bio “negativan”,
oduzima se istima mo¢ istrazivanja. Cini se kako je jedina stvar o tuzi koja izgleda univerzalno
dogovorena, upravo ta ¢injenica da su je gotovo svi ljudi iskusili, osjetili kroz vrijeme te da je ve¢
tisu¢ama godina najbolji na¢in noSenja s njom, njeno artikuliranje: pokusaj izrazavanja onog $to

Se ¢ini neizrecivim.

1.1 Melankolik - od bolesnika do ideala slobode

“Ako ima nesto u onome $to kazu pjesnici, da je bozanstvo ljubomorno po naravi, tada su
svi iznimni (izvanredni) ljudi predodredeni da budu nesretni.”'® Aristotel ¢ovieku daje epitet
izvanrednosti te ga na taj nacin udaljava od priznatih normi ljudskog ponasanja, uzdizu¢i ga ka
Bogu. Istovremeno, Aristotel veze Covjeka uz zemaljsko - racionalno ljudsko ponasanje te ono
kontemplativno, misaono, filozofsko. On odvaja misaonog ¢ovjeka od onog slabije naravi: misaoni
je covjek blizi Bogu jer je izniman, no nije dovoljno izniman da bi bio Bog. Isto tako, potonji je
predodreden da bude nesretan, a upravo ta ljubomora bozanstva bi trebala biti njegov krajnji cilj 1
sreCa. Aristotel opravdava covjeka koji je vec¢i od drugih, onog kreativnog, mahnitog,
entuzijasti¢nog, ekscentricnog, istovremeno ga izdvajaju¢i od obi¢nog ¢ovjeka i od bozanstva:
“Mitska ideja mahnitosti bila je zamijenjena znanstvenom idejom melankolije, zadac¢a olaksana
time $to su ‘melankoli¢an’ i ‘lud’ - u ¢isto patoloSkom smislu - ve¢ dugo bili sinonimi, te buduéi
da se onaj osebujan dar istinitih snova i proricanja koji je pripadao bolesnom melankoliku
podudarao s Platonovim izjednadavanjem ‘mantic¢koga’ i ‘mani¢noga’.”!

Platon melankoliji daje pozitivnu konotaciju, te ga veze uz “Covjeka-genija”. “Platon je opisao
kako jedno takvo abnormalno stanje, koje gledano izvana izgleda poput ludila pa neki duboki

mislilac moze izgledati kao luda u o¢ima svijeta, moze mozda upravo biti izvorom svih velikih

10 Klibansky, Raymond; Panofsky, Erwin i Saxl, Fritz (2009) “Saturn i Melankolija”, Zagreb, Zadruga Eneagram,
str. 35
1 1bid., str. 36



intelektualnih dostignuca.”*? Aristotel i Platon melankoliku nude mjesto na ovom svijetu koje se
nalazi izmedu bozanskog i svjetovnog. Melankolik je sada pojam razlike izmedu bozanske
mahnitosti i mahnitosti kao ljudske bolesti. Aristotelovski koncept “sredine” omogucéio je pojam
veliCine pripisati ¢ovjeku, a da se ta ista veli¢ina ne smatra abnormalnom. Sada tzv. “Covjek-
genije” biva shva¢enim, to vise nije “prodor mitskih sila u realitet, ve¢ priroda koja nadilazi samu

sebe” te na taj nacin ¢ovjek postaje - nad covjekom:

Koncepcija mahnitosti kao jedinstvene osnove za najvise stvaralacke darove bila je platonska.
Pokusaj da se ovaj prepoznat misteriozni odnos izmedu genija i ludila, koji je Platon bio izrazio
samo u mitu, donese pod jarko svijetlo racionalne znanosti, bio je aristotelovski, kao Sto je slicno
tome bio i pokusaj da se razrijese kontradikcije izmedu svijeta fizickih objekata i svijeta ideja

putem nove interpretacije prirode.™

“Prema iskustvu, melankolija moZe do¢i svaki puta iz suprotnih razloga, kao, na primjerice, iz ma
koje vrste pozude, ali i iz pretjeranog asketizma.”'* U melankoliju ée zapasti svi koji pretjeruju u
¢itanju filozofskih knjiga, ili knjiga o medicini i logici, ili knjiga koje dopustaju (teorije) o svemu
1 svaCemu, te zatim knjiga o podrijetlu brojeva, o znanosti koju Grei zovu aritmetikom: o podrijetlu
nebeskih sfera i zvijezda, znaci, o znanosti o zvijezdama koju Grci zovu astronomija, o geometriji,
koja nosi ime “znanost o linijama” medu Arapima, no koju Grci zovu geometrija, i naposljetku o
znanosti skladanja, naime o napjevima i notama, koje znace isto $to i grcka rije¢ “muzika”. Ove
znanosti su produkti duse, jer dusa ih izdvaja i istraZuje: spoznaja (prepoznavanje) tih stvari
urodena je dusi, kako kaze Galen, evocirajuci filozofa Platona. Takvi ljudi asimiliraju melankoliju,
svjesni su svoje intelektualne slabosti i ojadeni zbog toga, oni padaju u melankoliju. A razlog zasto
se njihove duSe razbolijevaju (poremecaji razumijevanja i pamcenja te drugi poremecaji koji
pogadaju dusu) lezi u zamoru i prevelikom naporu. Kako to kaze Hipokrat u Knjizi VI. svoje
Epidemije: “Premorenost duse dolazi od dusina razmisljanja”. I upravo kao §to pretjerani tjelesni

napori dovode do ozbiljnih oboljenja od kojih je premorenost jo§ najmanja, tako i preveliki

12 pid., str. 37
13 |pid., str. 37
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mentalni napori vode do ozbiljnih oboljenja medu kojima je najgora melankolija”.*® Tako isto je i
tretman, koji je uvijek bio tezak i naporan, trebalo prilagoditi raznovrsnosti simptoma i uzroka.
Osim regulacije onih Sest “vitalnih stvari” (zrak, hrana, pice, spavanje i ustajanje, ispraznjavanje i
retencija, odmor i kretanje) za koje su bila zadana precizna uputstva te osim propisivanja lijekova,
duhovne mjere imale su osobito vaznu ulogu. Od lije¢nika se u stvari ocekivalo da ude u bitku i
nadvlada supstanciju zla (tvar od koje dolazi slabost) u svakoj bolesti. No, ako su simptomi koji
su je pratili bili osobito nepodnosljivi, opasni ili Sokantni, onda se prvo s njima valjalo pozabaviti,
a buduc¢i da je upravo to bio slucaj u mentalnom oboljenju melankolije, onda su simptomi bili ti
koje se prvo moralo nadvladati. No, lije¢nik se mora boriti 1 protiv sumnji melankolika, dajuc¢i im
ono $to su i inace otprije voljeli: treba voditi razborite i ugodne razgovore uz razne Vvrste glazbe,
te uz aromaticno, svijetlo 1 vrlo lagano vino. Mentalne napore, dakako, valja izbjegavati, no -
citiraju¢i Rufusa - umjereno seksualno opcenje je pozeljno: “spolni odnos smiruje, zauzdava
ozbiljnu oholost i pomaze melankolicima”.®

“Melankolik postaje vlasnikom ideala slobode.”'’ “Bezrazlozna tuga” zasnivala se na tome $to je

on posjedovao moralnu ljestvicu koja je razarala osobnu sre¢u putem nemilosrdnoga otkrivanja

njegove vlastite nedostojnosti i nedostojnosti drugih:

Onaj koga njegove emocije cine sklonim melankoliji ne nosi to ime stoga sto bi bio zahvacen nekom
mracnom depresijom, kao da je lisen Zivotnih radosti, ve¢ ga nosi zbog svojih senzibilnosti, kada,
napet preko razloga zadan pogresan smjer, zapada u to stanje lakSe nego u ijedno drugo.
Posebice, on ima osjecaj za sublimno: sve senzacije subliminalnoga imaju za njega vecu
fascinaciju nego prolazni car lijepoga (...) On je postojan i zato svoje senzibilitete podvrgava
principima (...) Covjek melankolicne dispozicije malo mari za misljenja drugih (...) zbog toga on
ovisi samo i iskljucivo o svojoj osobnoj prosudbi. Zato Sto impulsi poprimaju, u njemu narav
principa, njega nije lako izbaciti iz takta: njegova postojanost, takoder, prelazi katkad u
tvrdoglavost (...) Prijateljstvo je uzviseno i stoga je on na njega osjetljiv. On moze izgubiti ponekog
nestalnog prijatelja, no ovaj nece tako lako izgubiti njega. Cak i sje¢anje na neko raskinuto

prijateljstvo ostaje za njega dragocjeno (...) On je dobar covjek svojih i tudih tajni. Istina je

15 |pid., str. 75
16 |pid., str. 76
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uzvisena, i on mrzi lazi i prevaru. On gaji duboko uvjerenje o plemenitosti ljudske naravi (....) On
nece podnositi nedostojnu podloznost: umjesto toga on udise slobodu plemenitim grudima (...) Od
dvorjaninova zlatna lanca pa do teskog Zeljeza galiota, svi lanci i karike njemu su mrski. On je

strog sudac i sebi i drugima, i nerijetko je zabrinut za svijet jednako koliko i za sebe.*®

18 |bid., str. 106



2. Walter Benjamin i W.G Sebald - melankolija, smrt, modernitet

U isto vrijeme, izmedu 1916. i 1925., dva su autora, Walter Benjamin i Winfried Georg
Sebald, mobilizirala isti par - tugu i melankoliju - a kako bi artikulirali kritiCke rezime koji su se
pokazali presudnima u nacinu na koji je dvadeseto stolje¢e zamisljalo svoju modernost. Ovo se
moze Ciniti kao zanimljiva sluc¢ajnost, no ima veze sa samom konstitucijom kritickog misljenja u
dvadesetom stolje¢u.*®

Walter Benjamin razvija svoju studiju barokne igre Zalosti, Ursprung des deutschen
Trauerspiels, dok Sigmund Freud istodobno objavljuje svoj esej o zalosti i melankoliji. Ono $to je
vazno za ove studije nije samo ¢injenica da su one napisane u istom povijesnom intervalu na istu
temu, ve¢ 1 Cinjenica da su utjecale, s jedne strane, na konstituciju Benjaminove kriti¢ke teorije, a
s druge strane, na rekonstrukciju psihoanalize 1920-ih. Vjerojatna toCka ulaska u ovu
problematiku, u slu¢aju Waltera Benjamina, moZze biti da njegova knjiga Trauerspiel nije samo
njegova prva velika kriticka studija, ve¢ ostaje, kako istice George Steiner, Benjaminova jedina
dovrSena knjiga, iako se njegova ostavstina sastoji od osam jakih svezaka eseja, prijevoda,
biljezaka i rukopisa. Steiner to smatra vaznim jer sugerira da je Citatelj, kojega je Benjamin imao
na umu u vecini svojih djela, posmrtan. Ono S§to on sugerira je da zalovanje diktira intelektualni
format fragmenta za Benjamina, ili, preciznije, pomisao da zalovanje zapovijeda fragmentom kao
intelektualni format - koja potjece od intelektualnog rada kojega je Benjamin istrazio u Ursprungu
(njem. podrijetlo), tako da se Ursprung des deutschen Trauerspiels® ¢&ita i kao Ursprung
Benjaminovog kritickog misljenja. Drugim rijeCima, ono Sto tugovanje diktira Benjaminu, sama
je struktura njegove misli.?*

U slucaju Freudove psihoanalize, ono §to je vazno nije samo kronoloska blizina Freudovog

eseja o Zalovanju i melankoliji iz 1917. godine ili njegovog seminara Beyond the Pleasure

19 Jukig, Tatjana (2017.) “Melancholia, Mouring and the Drive Drive: Benjamin and Freud”, Zagreb, Predavanje na
temu Topologije razmisljanja: Stavke sadrzaja i prijevod suvremene teorije. Konferencija u ¢ast 65. rodendana
profesora Vladimira Bitija i 50. obljetnicu Sekcije knjizevne teorije na Odjelu za hrvatski jezik i knjizevnost.
Sveuciliste u Zagrebu, str. 1

20 Ursprung des deutschen Trauerspiels ili Podrijetlo njemacke tragi¢ne drame je Benjaminovo postdoktorsko djelo
koje je Benjamin napisao za Sveuciliste u Frankfurtu 1925., a objavljeno je 1928. Knjiga je studija njemacke drame
u doba baroka te je s njom Benjamin dobio titulu sveudili$nog profesora

21 Juki¢, Tatjana (2017.) “Melancholia, Mouring and the Drive Drive: Benjamin and Freud”, Zagreb, Predavanje na
temu Topologije razmisljanja: Stavke sadrzaja i prijevod suvremene teorije. Konferencija u ¢ast 65. rodendana
profesora Vladimira Bitija i 50. obljetnicu Sekcije knjizevne teorije na Odjelu za hrvatski jezik i knjizevnost.
SveuciliSte u Zagrebu, str. 1
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Prinicple iz 1920. godine, u kojem otkriva smrtni nagon te obnavlja psihoanalizu. Jednako je vazno
da se Freudovskim pojmom nagona smrti otklanjaju nedosljednosti psihoanalize, $to Freud
otvoreno priznaje u Trauer und Melancholie, gotovo kao da je njegova rasprava o Zalovanju u
suprotnosti s melankolijom, bila pripremni rad za pronalazak nagona smrti - gotovo kao da je
Freudova rasprava o tuzi bila ursprung (podrijetlo) nagona za smréu. Kako je od nastanka pojma
nagona smrti doslo i do rekonstrukcije psihoanalize - kao Sto tvrdi, na primjer, Heinz Hartmann -
Freudovo angaziranje s tugom i melankolijom moze se shvatiti kao foucaultska arheologija
psihoanaliti¢kog znanja.??

Spajanje tugovanja i melankolije ima istu strukturalnu ulogu i kod Freuda i kod Benjamina.
lako je istina da se Benjamin u Ursprungu ne odnosi na Freuda, on se poziva na Freuda u
,Kapitalizam kao religija®, ulomaku koji je napisao 1921. godine, a koji je u skladu s Ursprungom;
ovako dvije konfiguracije Zalosti i melankolije stvaraju skup i pozivaju na analizu kao takvu. Veé
je u ovom slucaju predviden jo$ jedan uvid: da bi intelektualni horizont Zalosti u Freudu, ne samo
u Benjaminu, mogao biti unaprijed odreden ili predodreden religijom, 1 da nagon smrti, ako
proizlazi iz Freudove obrade Zalosti, moze biti implicirana u istoj prekodeterminiranosti. Drugim
rije¢ima, ono $to Benjamin predocuje u ovom fragmentu nije samo mogucnost analize kapitalizma
kao religije, ve¢ 1 mogucnost analize freudovskog nagona smrti na isti na¢in. Moglo bi se kazati
kako je pomalo “drska” Cinjenica da je rekonstrukcija psihoanalize, koju je Freud pokrenuo 1920.
godine, u skladu sa psihoanalizom razmisljanja koja ide uz liniju vjerovanja.?®

Benjamin poima svoju studiju Zalosti i melankolije kao kulturalnu povijest oba pojma, ali
1 kao obrnutu povijest: to je povijest koja poCinje s trenutkom koji Benjamina zanima ponajvise -
reformacijom, nastavljaju¢i obrnuto prema melankoliji 1 antici, napokon se povlace¢i do
reformacije 1 baroka. Benjamin tvrdi da je reformacija odvojena od znacenja svakodnevnih djela i
postupaka te je na taj nadin generirala prazan svijet, ¢ija kontemplacija otkriva da je to samo
krhotina koja se sastoji od djelomi¢nih, neautenti¢nih djela, “spektakl neopozivog gubitka.”?*
Upravo to jest razlog $to smrt provocira najdublji strah, dok Zalost postaje stanje uma, gdje se
svijet percipira kao maska koju je potrebno kontemplirati i desifrirati. Prema Benjaminu, Diirerova

“Melencolia I” jest primjer ovog stanja uma: alati aktivnog Zivota rasporedeni su po podu i sada

22 |pid, str. 2
23 |pid, str. 2
24 |bid, str. 3
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su predmet kontemplacije Diirerovog melankoli¢nog andela (slika 1). Zanimljivo je kako
Benjamin primjecuje da je melankolija najstvarnija medu kontemplativnim impulsima. Benjamin
antike. Autor smatra vaznim isticanje njena dijalektickog? potencijala. Tvrdi da melankolija
oznacava dijalektiC¢ku napetost izmedu ludosti i vidovitosti, takoder izmedu onoga $to je izuzetno
blizu i onoga $to je izuzetno daleko. U antici melankolija mobilizira semioticki potencijal Saturna,
najudaljenijeg planeta. On izolira melankoliju od baroka u tri figure - kamen, pas i planet Saturn -
koje mu sluze kao uporista za Hegelski Aufhebung?®, od kamena preko psa do Saturna. Na ovaj
nacin Benjamin prevodi “metonimi¢nu” melankoliju antike u rije€ima metafore te na taj nain
kamen, pas i Saturn postaju metafore melankolije, dok melankolija sama postaje metafori¢na. Ovaj
proces otkriva da metafora pretpostavlja odredenu fundamentalnu izolaciju od misaonog procesa,
slicno kao u svijetu baroka, kako to Benjamin razumije. Nadalje, moglo bi se predloZiti, imajuci
izoliranu melankoliju u kamenu, psu i planetu Saturnu, sam Benjamin pretpostavlja poziciju
Diirerovog kontemplativnog andela, kojemu je melankolija kutija za alat Ciji je sadrzaj rasut po
podu kao objekt kontemplacije. 1z toga se pretpostavlja da je metafori¢na melankolija jednaka
objektiviziranoj melankoliji. Ovo se naravno odnosi na Benjaminovo razumijevanje alegorije koja
je tradicionalno povezana s metaforom. Sugerira takoder da se Hegelski Aufhebung moze
pretpostaviti kao metaforizacija i kao dosljedna hipoteti¢ka operacija.?’

Benjaminova intelektualna ambicija ocCito je prihvatila i iscrpila prethodne opise
melankolije. To se poklapa s iscrpljuju¢om melankolijom vezanom uz povijest, tako da
melankolija ostaje historijski blokirana u svom punom potencijalu kao dogadaj, ba$ kao $to za
filozofiju ostaje prepoznata kao povijesni koncept, zbog kontaminacije njenog stvaralackog zivota.
Drugim rije¢ima, melankolija prema Benjaminu nije zamisliva kao dogadaj, baS kao S§to nije
zamisliva kao koncept: ona je uvijek ve¢ u domeni “prekonzeptualizacije i predispozicije” - sada

kao interval izmedu intelektualnih reZima povijesti i filozofije. Upravo u tom tonu treba razumjeti

25 Dijalektika, (starogreki dwahextikn téyvn, dialektiké téchne, umijece razgovaranja i raspravljanja, latinski ars
dialectica, umjetnost vodenja razgovora) je filozofski pojam koji ima vise znacenja. U povijesti filozofije dijalektika
je imala mnogo znacenja: metoda pobijanja na temelju neizravnih dokaza, sofisticka argumentacija, proces
spoznavanja od osjetilne stvarnosti do spoznaje nadnaravne stvarnosti; proces prelaska od implicitnog k
eksplicitnom bilo u metafizickom bilo na logickom podrucju, ili kao sluzbena logika

26 Aufhebung, njemacka je rije¢ s nekoliko naizgled opre¢nih znacenja, ukljucujuéi ,,podiéi se*, ,,ukinuti“, ,,otkazati
ili ,,obustaviti, ili ,,podrediti“. Izraz je stoga definiran kao "ukinuti", "sacuvati" i "prevaziéi". U filozofiji ga Hegel
koristi za objaSnjenje onoga Sto se dogada kao interakcija teza i antiteza.

27 |bid, str. 4
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Benjaminovu narativnu strategiju: njegova odluka da organizira sluc¢aj melankolije kao obrnute
povijesti, Cini oplakivanje gubitka svijeta (koje je u srediStu reformacije), istovremeno
kronoloskim odredistem melankolije te njezinim metafizickim polaziStem. Ovaj narativni manevar
sugerira da melankolija antike mora biti aufgehoben u Zalost da bi postala funkcionalna u moderni.
Dalje slijedi da melankolija zahtijeva Zalovanje kao svoj znacajni kontekst samo u suvremenosti -
jedino se u suvremenosti melankolija odnosi prvenstveno na mrtve i na smrt.®

Na ovaj nacin dolazimo do zanimljive konfiguracije: dok se moderni svijet ne moze
obraditi ili mobilizirati osim zalovanjem, melankolija u ovome svijetu ne moze se obraditi 1
mobilizirati osim u tragu Zalosti 1 smrti. [z tog razloga predmet Zalosti postaje potpuno
funkcionalan tek s reformacijom, sada kao uzorni moderni subjekt. 1z istog razloga, ne postoje
funkcionalni moderni subjekti melankolije: “Suvremeno nikada nije potpuno s nama u bilo kojem
smislu. Toliko toga Sto nazivamo suvremenim zapravo pripada povijesti, a buduénost to guta.
Svijet povijesti metonimicno je zakacena za sadaSnjost kroz materijalne stvari koje je ostavila iza
sebe: “Mi, djeca Saturna, smo rodeni mudri, no ne nuzno i sretni.”?° Benjamin suvremeno doba
smatra produktom povijesti, §to je u 21. stolje¢u izuzetno evidentno: tek danas ¢ovjek prozivljava
ono §to je 20. stoljece stvorilo ili bar ponudilo. Isto tako funkcionira i suvremena umjetnost, danas
kada je daleko van njene tradicijske funkcije, a to je da sluzi religiji ili onome vansvjetovskom,
spiritualnom, ona je upravo taj artefakt koji u covjeku budi nostalgiju. Suvremena umjetnost bavi
se putovanjem kroz proslost te karikiranjem, rekonceptualiziranjem i hibridiziranjem onoga nekad
s ovim sada, s funkcijom, ¢ak ne viSe ni da nas $okira, ve¢ da njenim razumijevanjem postane ono

iz Cega je nastala, dijelom povijesti:

Umjetnost i njen promatrac postaju jedan entitet; vrijeme i mjesto su ponisteni, te
promatrac postaje obuzet njenom svijescu. Onoga trenutka kada oporavi radnu svijest, ona postaje
inicirana iluminirajuc¢im, formativnim misterijama. Melankolija, “podnevni demon”, jest
paradigmaticna, ovisno o povijesnom periodu u kojemu se ona pojavijuje. U Renesansi, na

primjer, u pisanim djelima florentinskog neoplatonista Marsilio Ficina, melankolija je

28 |pid, str. 5

29 Holly, Michael Ann (2013.) “The Melancholy Art”: (Eseji o umjetnosti), Princeton, Princeton University Press,
str.5
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klasificirana kao humor, originalno kao mentalno ili fizicko stanje koje nastaje iz crne zZuci, no do

17. stoljeca je nagradena s kompleksnijom etiologijom i veéim opsegom simptoma tuge.

Do 19. stoljeca personifikacija melankolije uvjerljivo se zaplela s naizgled kontradiktornim
atributima - neurasteni¢nim patnjama te eksplozije kreativne genijalnosti, a na taj nacin servirana
je kao prizeljkivani standard romantickog senzibiliteta. Za mnoge mislioce, vrijeme proteklo
izmedu 14. stolje¢a i kraja moderne u 20. stoljecu, predstavlja eru melankolije.

Distinkcija mentalnih znac¢ajki melankolije su, na neki na¢in, povezane s gubitkom objekta koji je
izvucen iz svijesti, u kontradikciji sa Zaljenjem, u kojoj nema niega vezanog za gubitak, a da je
nesvjesno. U Zaljenju je svijet taj koji postaje siromasan i prazan; u melankoliji je to sam ego.®

Kada heroj njemackog iseljenika i pisca W. G. Sebalda u romanu iz 2001. Austerlitz,
zakoraci na ulaznu halu svoje rezidencije iz djetinjstva, egzoti¢an uzorak poda postane mu vidljiv:
“oktogonalan mozai¢ni cvijet u nijansama golublje sive i snjezno bijele”.3? Simetri¢an, poligonalni
dizajn koji reflektira teSko razumljivo matemati¢ko znanje koje potjee od analognog zapadnog
razumijevanja jo$ od petog stoljea nove ere. Ornament u obliku zvijezde kojega Austerlitz
primjecuje u staroj zgradi doima se kao da komunicira osjecaj misterije 1 zaogrnute istine. Sebald
koristi narative vjestacke strukture i dizajna, kako bi prenio svoju perspektivu povijesti i prirode
ljudske egzistencije. Sebald nasljeduje Benjaminov skepticizam o progresivnoj evoluciji ljudskog
drustva. On gradi svog protagonista, s jedne strane, prema uzoru na Benjamina provodeci istragu
o tome kako su strukturne grade visokog kapitalizma propadale tijekom sljedeceg stoljeca, te s
druge strane, smjesta ga u post-ratno doba koje tek ide prema spasavanju i obnavljanju povijesnih
olupina. Sebaldov roman postavlja pitanje: moZze li iluzorna priroda ljudskog bic¢a ikada dopustiti
pomirenje s prosloscu?

Benjaminova estetika konstrukcijskih projekata iz 19.stolje¢a, utje¢e na kriticku rezonancu
u Sebaldovom prikazu povijesnih ¢injenica. Austerlitz ima bezimenog naratora (sliCan samom
Sebaldu) koji dokumentira slijed diskonektiranih susreta, ¢ije je mjesto radnje u Europi izmedu
1960-ih i 1990-ih, sa samim Jacques Austerlitzom, lektorom povijesti umjetnosti. Austerlitz nudi

digresivni izvjestaj svoje Zivotne price, koja se odvija unatrag do po€etka Holokausta, isprepleten

30 bid., str. 7
31 |bid., str. 8
32 1bid, str. 222

14



s njegovim stavom o arhitekturi, kulturi i povijesti. Roditelji ga Salju na dje¢ji trajekt od Praga do
Engleske 1939. kako bi mu omogucili sigurnost te on svoje sumorno djetinjstvo provodi sa svojom
udomiteljskom obitelji u Walesu, te kao odrasla osoba “pati” od sumnjivih simptoma melankolije
i Zelje za putovanjem. lako roman otkriva neke detalje u raznim arhivima, ipak ne nudi definitivne
odgovore, naprotiv, zavrSava bezdogadajno na nacin da narator i Austerlitz krecu samostalno
svojim putem i nastavljaju svoja putovanja.®

Moglo bi se kazati kako nije najjasnije da li Sebald namjera ocrtati Benjamina u svojoj
karakterizaciji Austerlitza, koji naratora podsjeca na Ludwiga Wittgensteina zbog sli¢nih izraza
lica te specificnog ruksaka. No, Austerlitz je, u neku ruku, reinkarnirani Benjamin: “neka
vagabond (skitnica) verzija Waltera Benjamina”, kako primjecuje James Chandler, “nejasno samo
ubila¢ki, rade¢i na nedovrienom projektu” referirajuéi se na The Arcades Project.®* Zivoti
Benjamina i Austerlitza sijeku se izmedu dva svjetska rata, obojica suocena s istom opasnos$éu
izgnanstva, rezultiraju smrti Benjamina te za Austerlitza, dozZivotnim impulsom lutanja. Austerlitz
je dislociran od strane snaznog politickog nasilja, koje je isto tako razlog Benjaminovog
samoubojstva. Ono S§to ¢ini ovo dvoje supstancijalno uvjerljivim parom, iako drugacijima u
njihovoj formi 1 pristupu, jest njihova zajednicka meditacija izgradenog okruzenja kao sadrzaja
kulturne povijesti. Suoceni s povijesnim razaranjem, Citatelj se susrece s osje¢ajem radikalne
promjene u prirodnom svijetu koji vise ne budi prirodni poredak stvari, ve¢ neku vrstu nijeme
stvarnosti prirode. Ne samo destrukcija, ve¢ 1 konstrukcija, su zacrtane u nasoj prirodi te sluze kao
ogledalo kolektivne podsvijesti. Arhitektura u svojoj literalnoj i fizickoj manifestaciji je neupitno
vitalna za o¢uvanje i komuniciranje bitnih poruka ideologija koje su nekada pokretale i utjecale na
ljudsko ponasanje. Iako je jasno da je Austerlitz izgubio dosta memorije iz svog ranog djetinjstva,
on ipak u opisivanju svog rodnog doma u Pragu, koristi specificne opise: “hladni zrak”, “metalna
kutija”, “oktogonalni mozaiéni cvijet”, ¢ime je sugerirano da Austerlitz ipak osjeca neocekivanu
slicnost kao njegovo nehoti¢no paméenje.®® Ovakav misteriozni obrazac proganja nas kroz
arhitektonske elemente u nizu Austerlitzovih velikih putovanja, koje najces¢e ukljucuju

zeljeznitke postaje, utvrde te Theresienstadt Ghetto®, a svaki od njih je dodatak, no nikad i

33 bid, str. 223
34 |bid, str. 223
35 |bid, str. 226

36 Theresienstadt Ghetto - hibridni koncentracijski logor i geto kojega je SS uspostavio tijekom Drugog svjetskog
rata u gradu tvrdavi Terezin, koji se nalazio u Protektoratu Bohemije i Moravske
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kompletna slika Austerlitzove potrage za vlastitim sjecanjem. Vrativ§i fokus na Benjamina,
potonji, svojim “Projektom” ima namjeru istraziti pitanje kako se povijest rezultira u sadasnjosti,
ili ¢ak mozda specifi¢nije, kako kapitalisticki vrhunac ostavlja plodno tlo za fasisticki sudnji dan.
Benjamin prenosi prvo kako su ¢injenice povijesti donosene kroz prezivjele materijalne znacajke
kojima se objasnjava njegovo isticanje pokazivanja naspram govorenja te drugo, da put povijesti
mora biti izrazen u odredenim to¢kama, a ne linearno.*’

Materijalni arhiv i institucionalni ostaci su opsesija koja povezuje Benjamina i Austerlitza:
“bezbroj mjesta i objekata bez ikakve snage pamcenja.”®® Ovo obrazloZenje objasnjava
Benjaminovu intenciju budenja svijesti o spiritualnom svijetu koji se gubi medu materijalnim
negiranjem na isti nac¢in kao $to Sebald cilja vratiti sjeanje na doba koje CovjeCanstvo, kako se

¢ini, u velikoj Zurbi zaboravlja. U transkriptu razgovora za jednu nizozemsku televiziju,

emitiranom 12. srpnja 1998. Sebald je izrekao sljedece postavke:

(1) proslost je prtljaga koju uvijek nosimo sa sobom, pa ono sto je otuda nuzno jest znati
povezati u smisleni sklop silnice energija koje struje iz proslosti;

(2) modernost kraja 18. i kraja 19. stoljeca te pocetka 20. stoljeca odreduje nas , kraj
povijesti “, a nije rezultat prekida u samoj strukturi povijesnoga vremena, vec se odvija kao
ireverzibilno-reverzibilni dogaday,

(3) prisutnost proslosti u sadashjosti ima u sebi uvijek nesto ambivalentno: ono s jedne strane
snazno prisiljava na odluke u sadaswnjosti, ali istovremeno oslobada od sadasnjih
problema;

(4) proslost nas, dakle, oslobada od tiranije aktualnosti;

(5) nikakva nostalgija ne proizlazi iz takvog razumijevanja povijesti, ve¢ jedino nuznost
kriticke historiografije, kao sto Sebaldova knjizevnost nije bijeg iz tzv. Realnosti;

(6) fotografija predstavlja paradigmu modernosti, a sveza slike i jezika, fotografije i teksta,
cuva estetski smisao povijesti ¢ak i u suocenju s dijabolickim zlom poput destrukcije

ljudskoga svijeta slobode i humanosti u nacistickome holokaustu nad Zidovima;

37 |bid, str. 228
38 bid, str. 230
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(7) spasavanje sjecanja od ,, selektivnoga pamcenja“, medutim, nije spasavanje proslosti od
zaborava, nego spasavanje otvorenosti nadolazece buducnosti od svodenja na

nematerijalnost i umjetnu konstrukciju svijeta kao matrice i aparata bez ljudskosti;

paradoks je u tome sto vrijeme bez svoje iskonske dimenzije ne - odredenosti i iskustva
smrti postaje tehnickim vremenom ,, zazidavanja praznine , ¢istim nistavilom tehnickoga

sklopa.®

39 pai¢, Zarko (2014) “KAKO ZAZIDATI PRAZNINU: Apokalipsa - melankolija - arhiv u djelu W. G. Sebalda”,
u: Trec¢a zemlja: Tehnosfera i umjetnost. Zagreb: Litteris. str. 421-455.
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3. Melankolija kao estetska emocija

U samom podnaslovu, melankolija je odredena kao emocija ¢ime je proklamiran njen “ulazak”
u suvremeno drustvo koje vise uopce ne dovodi u pitanje mogucénost melankolije kao ozbiljnog
poremecaja, a samim time je uklonjena i moguénost nazivanja melankolije boles¢u. Melankolija,
sada prenesena na suvremenog Covjeka dobiva i novi razlog za njenu daljnju duboku analizu,
upravo zbog njene dualne te neobine prirode. Zanimljivo je kako upravo pojam melankolije
danas, bez obzira na njeno povijesno definiranje, biva mozda jednim od najbitnijih pojmova
vezanih uz suvremenog covjeka. Kao da njena priroda nikada prije nije imala priliku potpuno
Zivjeti te time stvara veoma zanimljivo podrucje istrazivanja.

Ako se vratimo na pojam melankolije definiran kao mentalno oboljenje (blisko vezan uz
tjeskobu, strah, umor, depresiju itd.) zanimljivo je kako i danas njeno odvajanje od spomenutog,
mora biti naglaseno - drugim rije¢ima, potrebno je ukazati na potonju vezu, a kako bi se
melankolija izvukla iz negativne konotacije i tako dobila potpuni smisao. Kao $to je prethodno

kazano,

(...)glavni razlog zanemarivanja melankolije je upravo taj sto je cesto bila usko povezana
ili cak izjednacena s tugom ili depresijom. Melankoliju je lako povezati s tim osjecajima, a
emocionalni se pojmovi Cesto upotrebljavaju sinonimno. Ta tendencija maskira karakteristiku
melankolije. Takoder je potrebno razlikovati nasu analizu melankolije od klinicke tradicije: kako
razumijemo melankoliju, to nije mentalni poremecaj bilo koje vrste. Zelimo napredovati izvan ovih
prilicno uskih znacenja koncepta i tvrditi da je melankolija rafiniranija emocija s vlastitim

kvalitetama.*°

Jedna od najjasnijih razlika izmedu depresije i melankolije je ta Sto je depresija
emocionalno stanje odustajanja, dok melankolija nije. Kad se osje¢amo depresivno, osje¢amo se
nemotiviranima tj. nesposobnima da izvr§imo inajjednostavniji zadatak i ne mozemo uvidjeti ikoji

nacin naprijed. Prema tome, depresija je pesimisti¢no stanje koje ukljucuje bol. Suprotno tome,

40 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(prezueto 28.12.2018.)

18


https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext

melankolija nije tako iscrpljuju¢e raspoloZenje, ve¢ ukljucuje zadovoljstvo razmisljanja i
razmiSljanja o stvarima koje volimo i ¢eznemo. Nada kao sastavni dio osjec¢aja melankolije,
dodaje element “slatkoc¢e” koja melankoliju ¢ini podnosljivom. Njen reflektivni ili promisljeni
aspekt ¢ini je, na mnoge nacine, produktivnom. Melankolija je osjecaj kojeg povremeno i
prizeljkujemo, jer pruza priliku za popustljivu samorefleksiju. Uzivamo u tom slobodnom vremenu
za razmiSljanje, a zadovoljstvo je povezano i s prisjeéanjem za onim ¢ime ¢eznemo, gdje ovaj
reflektirajuéi element moze biti ¢ak i uzbudljiv ili uzdizuéi.**

Ovaj odlomak posvecen je definiciji melankolije ne samo kao ljudskog stanja ve¢ kao
stanja koje u mislitelju budi potrebu za estetskim aktiviranjem. Pod estetskim aktiviranjem smatra
se potreba za Citanjem knjiZzevnosti, sluSanjem glazbe, posje¢ivanjem odredenih mjesta (realnih
lokacija ili onih irealnih, iz maste) te naposljetku, $to je klju¢no za ovaj diplomski rad, potreba za
kreacijom - stvaranjem umjetnosti u svim njenim oblicima. Objasnjene melankolije kao estetske
emocije, koja nas poti¢e na konzumaciju i kreaciju umjetnosti, objaSnjeno je u tekstu Emily Brady
Melankolija kao estetska emocija (Melancholy as an Aesthetic Emotion) (2003.).

Prema Brady, nasa fascinacija melankolijom proizlazi iz njene slozenosti, a §to sugerira
sljedecu misao - melankolija sama po sebi jest estetska emocija. Ona samo svojom pojavom zudi
za estetskim razmatranjem te je prirodno mozemo smijestiti u estetski kontekst. Kao i svaka
emocija, melankolija nastaje iz odredenog konteksta, no ono $to melankoliju udaljava od drugih
emocija lezi u njenom izobilju razli¢itih emocija koje je bude ili koje ona budi. lako se nije
potrebno upustati u raspravu o edukativnoj funkciji emocija, razumno je pretpostaviti da su ove
vrste slozenih i reflektivnih emocija posebno relevantne u tom pogledu.*?

Nadalje, prema Brady, najizrazajniji aspekt melankolije jest taj Sto ukljucuje refleksiju: umjesto
da predstavlja neposredan odgovor na neki objekt koji opazamo, melankoliju Cesto prate
razmiSljanje ili razmatranje sje¢anja na osobu, mjesto, dogadaj ili stanje stvari. Ovo svojstvo
refleksije je nuzan, ali ne 1 dovoljan uvjet melankolije, jer druge emocije, na primjer, tuga, takoder

ukljucuju refleksiju. U kantovskoj tradiciji, reflektivno, kontemplativno 1 distancirano glediste

4 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)

42 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)
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smatraju se tipi¢nim za estetsku situaciju.** Ono $to je znacajno za melankoliju je njen objekt
refleksije kao neizravni dozivljaj koji ukljuuje sje¢anje, misao ili mastu ili sve troje u kombinaciji.
U ovom sluéaju objekt kao fizicka pojava je odsutan. Cini se da je sama emocija rodena iz sje¢anja
ili misli. Melankoli¢ni odgovor na ideju opustosenog grada stvara narativ koji se gradi sje¢anjem.**
Sjecanja koja evociraju melankoliju mogu i ne moraju biti stvarna. Reflektivni aspekt melankolije
cesto ukljucuje napor prisjecanja, potrebu za vraéanjem uspomena koje su blijede i skakljive. Ovo
objasnjava samotno stanje duha koje budenjem melankolije napokon dobiva potrebnu paznju.*®
Melankolija moZe ukljucivati nijanse drugih emocija - tugu, ljubav, ¢eznju, uzitak, pa ¢ak i strah -
1 svaka od tih emocija moZe biti odgovor ili na ¢itav narativ ili na aspekte tog narativa ili moze
stvoriti potpuno novi narativ.*® U situaciji gdje se melankolija budi promatranjem nekog
umjetnickog djela, naraciju sje¢anja zamjenjuje naracija umjetnickog djela. Gledaju¢i film, narativ
filma postaje objekt melankoli¢ne refleksije. Kao $to je ve¢ naznaceno, melankoliji nije nuzno
potreban objekt koji ju budi. Melankoli¢no raspolozenje se moZe probuditi na§im bivanjem u
nekom prostoru, prostoru u kojemu smo istovremeno ushic¢eni i usamljeni. Tako, samoca i
kontemplativno stanje uma dovoljne su za melankoliju, objekta nema jer nije potreban. Samoca
moze biti i uzrok i posljedica melankolije - kad ¢ovjek previSe vremena provodi sam, moze patiti
od usamljenosti i ¢eznje za ljudima S$to je odlika melankolije. S druge strane, kada se mislitel;
pronade na napuStenom mjestu, potonji postaje melankolican. Onog trenutka kada mislitelj osjeti
melankoliju, on intuitivno trazi samoéu, kako bi u potpunosti osjetio emociju.*’

Fikcija je Cesto objekt refleksije melankolije: fiktivni prostor ili karakter ¢esto su estetski

privla¢niji nego oni realni. Filmovi, filmski narativi, prostori stvoreni unutar filmskog narativa,

43 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion™, Contemporary aesthetics, URL.:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)

a4 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)

45 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)

46 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)

4 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
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(preuzeto 28.12.2018.)
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likovi, njihovi izrazi lica, slike, fotografije - privla¢nije su nam od stvarnog svijeta. Mi se kao
gledatelji emotivno povezujemo s onim $to gledamo, a fikcija nam nudi savrSeno mjesto za bijeg.
Fikcija objektivizira nasu podsvijest, nase snove, nase misli: u fikciji pronalazimo utjehu. Fiktivni
prostori, likovi i narativi estetske su verzije svijeta kojemu bismo voljeli pripadati. Melankolija
nas vodi u fiktivni svijet koji za nas postaje stvaran. Prostor izmedu stvarnog i fiktivnog je prostor
melankolije. To je prostor kojeg sami stvaramo, u njemu je vrijeme u nasoj sluzbi, ako vremena u
tom prostoru uopce ima. Trenutak bivanja u takvom svijetu odnosno prostoru, jest melankoli¢an
jer se nalazi u meduprostoru gdje smo istovremeno svjesni njegovog fizickog nepostojanja, iako
nam se Cini stvarnijim nego li onaj materijalni, fizicki opipljiv prostor.
Moze se kazati kako melankolija posjeduje autonomnost: ona postoji sama za sebe, mi smo objekt
kroz koji se ona artikulira. Melankoliju mozemo iskusiti van i unutar konteksta umjetnosti. Unutar
konteksta umjetnosti melankolija zadobiva oblik emocije za razliku od njene prakti¢ne prirode kao
ljudskog stanja. Umjetnicki radovi mogu prikazivati melankoliju, no mogu i biti stvoreni tijekom
njenog vladanja nad umjetnikom gdje objekt prikazivanja nuzno ne mora biti melankolija.
U povijesti umjetnosti melankolija se prezentira shodno njenoj interpretaciji. Jedan od primjera
prikazivanja melankolije kao klinickog stanja jest “Melencolia I’ (1514.) Albrecht Direra (slika
1)

Slika 1: Albrecht Diirer, “Melencolia I, 1514.

Izvor: https://www.researchgate.net/figure/Melencolia-1-Albrecht-Duerer-1514 figl 305257580 (preuzeto:
10.7.2020.)
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Durerova Melencolia prikazuje dijete koje ima mastu, ali ne posjeduje alate s ¢ijom pomo¢i bi ta
masta mogla postati dio stvarnog, materijalnog svijeta, dok “andeo” koji sjedi ispod djeteta
predstavlja ¢ovjeka koji posjeduje svo orude na svijetu, pa i krila, no ne moze poletjeti jer nema
maste.

Edvard Munch, za razliku od Durera prikazuje melankoliju kao emociju, njenu ekspresiju. Cijeli

jedan niz njegovih slika i drvoreza nose naziv "Melankolija™ (slika 2).

Slika 2: Edvard Munch, “Melankolija”, 1894.

Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Melancholy (Edvard Munch) (preuzeto 10.07.2020.)

Nekoliko verzija prikazuje zamisljenog covjeka koji sjedi uz more, zatim covjeka u tmurnoj,
vecernjoj sceni, zene koja sjedi sama u sobi, odjevena u tamne nijanse plave, zelene i crne, u
kontrastu od jarko obojenih zidova prostora u kojem se nalazi. Tema samoce je glavna tema koja
prati ove radove.*® Nadalje, kao $to je navedeno, melankolija se ¢esto budi u kontekstu tihe

refleksije pa je posebno relevantna u nizu umjetnickih primjera koji uklju¢uju samotne osobe u

48 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)
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situaciji u kojoj promatraju prirodu. Takve teme su uobiCajene u romantic¢arskoj tradiciji
umjetnosti i knjizevnosti. Na primjer, slike Caspara Davida Friedricha Cesto prikazuju pejzaze s
jednim likom ledima okrenutim promatracu - “Riickenfigur” (slika 3). Lik promatra cudesnu
ljepotu prirode i u mnogim slucajevima zauzima pozu "zaustavljenog putnika". U mnogim
Friedrichovim djelima takoder mozemo pronaci melankoli¢no preklapanje s onim uzviSenim.
Friedrichov motiv samotnog ¢ovjeka umanjenog pred prirodom i njegova dramati¢na upotreba
svjetla sudaraju se kako bi izazvali osjecaj koji je ponekad uzviSen, ponekad melankolican. Mjesto
susreta dviju emocija nastaje u mjesavini uzburkanog razmisljanja. To je smireno, mirno
razmatranje pomijesano s tjeskobom - bilo od straha (uzviSenog) bilo od gubitka ili ¢eznje

(melankolije).*

Slika 3: Caspar David Friedrich, “Riickenfigur” 1818.

Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Rickenfigur (preuzeto 10.07.2020.)

49 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)
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U realnom svijetu, ponekad nailazimo na rusevine, one stvarne ili umjetne rusevine, koje
su bile arhitektonsko obiljezje slikovitih krajolika i vrtova. RuSevine izraZzavaju prolaznost
vremena, tocnije kvalitete postojanosti i prolaznosti, a sve su usko povezane s melankolijom.
Rusevine poticu kontemplativno stanje uma, nagovjestavaju dogadaje i zivote proslih stoljeéa koja
su zavr$ila. Te raspadajuée gradevine ostavljaju iza sebe fragmente proslih Zivota i dogadaja,
poti¢uc¢i mastu da rekonstruira pripovijesti oko, na primjer, dobro ocuvanih uniStenih opatija,
dvoraca ili obraslih temelja kamenih kuéica. Tako §to uvida se takoder u slikarstvu C. D.

Friedricha, a $to je posebno vidljivo u radu “Opatija u hrastovoj Sumi” (1810.) (slika 4)

Slika 4: Caspar David Friedrich, “Opatija u hrastovoj Sumi”, 1810.

Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Caspar _David Friedrich 002.jpg (preuzeto 10.07.2020.)

Refleksija mozZe biti dijelom masta, memorija, ali, u svakom slu¢aju, melankolija se veze za
razli¢ite aspekte iskustva: napustena mjesta mnogih ruSevina, nacin na koji ruSevine opcenito
izrazavaju kulturolosku nemo¢ 1ili asocijacije napravljene izmedu ruSevina i dogadaja koji ga
okruzuju. Ovdje opet pronalazimo nijanse pozitivnog i negativnog osjecaja u nostalgiji za drugim
vremenom i mjestima kojih sada viSe nema, u svrhu slave onih proslih vremena. Kao preZivjele
strukture, mnoge rusevine simboliziraju ljudske podvige, koje u kombinaciji sa silama prirode

preuzimaju kontrolu, nijedan podvig nije imun na pustos§ vremena. Osim refleksije na ona prosla
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vremena rusevine nam nude nove temelja za ona buduca vremena. Opustosenje je plodno tlo za
melankoliju, jer ona nam nudi ne samo refleksiju onoga $to je bilo ve¢ i onoga §to moze biti. U
trenutku melankolije vrijeme i prostor se udaljavaju od onoga ovdje i sada, ona stvara svoj viastiti

prostor u vlastitom vremenu. %

Josipa Krolo mlada je splitska slikarica koja svoj rad bazira na uzivanju u samo¢i, motivi
njenih slika su najceS¢e opustoSeni pejzazi okruzenja u kojem zivi, dalmatinske zagore, Suma 1
mora. Specifi¢nost Josipinih pejzaza je to S$to nam slikarica uspijeva prikazati dojam njihove
udaljenosti, kao da su neuhvatljivi. Zudnja za prikazanim, koju momentalno imamo gledajuéi
Josipine slike stvorena je iz naseg nesvjesnog shvacanja da nisu fizi¢ki dohvatljivi iako prikazani
pejzazi zapravo postoje u realnosti. Josipa nam na taj na¢in nudi onaj trenutak melankolije koji se
stvara promatrajuc¢i udaljenost prostora, u ovom sluc¢aju osamljene prirode, objekta ili samotne osobe,
nudi nam njeno vlastito glediste koje je platonsko. Drugim rije¢ima to je trenutak u kojem, kada se i
sami nalazimo nad veli¢inom prirode, bivamo svjesni da je tu, opipljiva i da fizicki mozemo doc¢i na
mjesto koje promatramo ali radije ostajemo na mjestu kako bi zaustavili trenutak promatranja zdanja
ispred nas, u kojemu se budi splet emocija koji bi se prekinuo kada bi se zdanju krenuli priblizavati.
Njene slike nas jednim pogledom vode na neka daleka putovanja, pa ¢ak i putovanja u proslost. Unutar
svojih pejzaza Josipa smjesSta individualce te ih prikazuje u situaciji njihove samoce i kontemplacije.
U seriji slika pod nazivom “Kupaci” (slike 5 1 6) Josipa ne prikazuje grupe ljudi koji uzivaju pod
Jjetnim suncem na plazi i moru, ve¢ pojedince koji uzivaju u vlastitoj usamljenosti u sporim ljetnim
danima, okruZeni pejzazima. Njeni likovi na slikama su osobe koje poznaju samocu i uzivaju u njoj jer
su svjesni prostora u kojem se nalaze u datom trenutku. To je njihov vlastiti trenutak koji brise koncept
onoga ovdje i sada te stvara beskona¢nu moguénost “prostora izmedu”, trenutka bivanja i emocija

uvjetovanih samim bivanjem.

50 Brady, Emily (2003.) “Melancholy as an Aesthetic Emotion”, Contemporary aesthetics, URL:
https://quod.lib.umich.edu/c/ca/7523862.0001.006/--melancholy-as-an-aesthetic-emotion?rgn=main;view=fulltext
(preuzeto 28.12.2018.)
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Slike 5 1 6: Josipa Krolo “Kupaci”, 2018.

£y >~
\.. .

Izvor: https://vizkultura.hr/artodrom-josipa-krolo/ (preuzeto 10.08.2020.)

Njena posljednja serija slika pod nazivom “Postsezona” (slika 7) sastoji se od diptiha koji
prikazuju vizuru Splita u pastelnom, melankoli¢nom duhu. Iako ovi diptisi imaju predivnu retro
vibru i smirujuci ugodaj koji vlada u postsezoni kada turisti napuste grad, oni se ipak bave ne¢im
mnogo vaznijim, gentrifikacijom Splita, posljedicom postkonfliktnih privatizacijskih zlo¢ina

nakon raspada Jugoslavije, te potpunim oslanjanjem na tercijarni sektor ekonomije - turizam.
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Slika 7: Josipa Krolo “Postsezona”: “Spustajuca spirala” i “Gdje je spasilac”, 2020.

Izvor: https://www.buro247.hr/kultura/umjetnost/josipa-krolo-je-umjetnica-ciji-radovi-savrseno-prikazuju-usporene-

ljetne-dane.html (preuzeto 10.08.2020.)

Radovi na kojima vlada pustos, odnosno koji su liSeni ljudskih figura (za razliku od prijasnje serije
"Kupaci") neodoljivo podsjecaju na trenutacnu situaciju na dalmatinskoj obali, uzrokovanu
pandemijom virusa Covid-19. Tobogan, spasilacki toranj, prazne leZaljke, bazeni i teniski tereni,
samo su dio motiva koje Josipa pretace u umjetnost. Uz morske motive 1 one koji evociraju ljeto,
u radovima Krolo moze se pronaéi i jo§ prepoznatljivih arhitektonskih djela poput splitskog
Koteksa ili bazena Poljud.®! Josipini radovi su suvremena slika njenog vlastitog prostora i vremena
u kojem Zivi proiza$la iz njene introvertnosti 1 osamljenosti. Statiéni motivi oslikani pastelnim
bojama 1 ¢istim ravnim plohama kontrastiraju osjecaju i emociji koju bude, samoca, pustos i

refleksija.

%1 Dongevi¢, Dina (1.07.2020.) “Josipa Krolo je umjetnica ¢iji radovi savreno prikazuju usporene ljetne dane”,
Buro24/7, URL.: https://www.buro247.hr/kultura/umjetnost/josipa-krolo-je-umjetnica-ciji-radovi-savrseno-
prikazuju-usporene-ljetne-dane.html?fbclid=IwAR3JUlabN92zT6BV|V2r5ddTOOIlikNvtkvw37qTZPvL dJ80-
KDjYnVYQZc (preuzeto 15.07.2020.)
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3.1 Melankolija i glazba

Jedna od grana umjetnosti koja ¢ovjeka potencijalno i najvise vodi u stanje melankolije jest
glazba. Glazba ne sadrzi vizualne prikaze objekata, prostora, prirode, ve¢ nas stimulira te njena
neopipljivost nudi mozda ¢ak i vie prostora za “utapanje” u melankoliji. Slusajuci glazbu, mislitelj
samostalno stvara vizualne prostore, objekte i ljude. Takoder, moze se kazati kako se svaki
glazbeni stil ili pravac moze opisati kao onaj koji stimulira 1 utjelovljuje melankoliju. Utoliko,
melankolija jest stanje glazbe - sve glazbe, kao §to Freud tvrdi u svojoj knjizi “Tumacenje snova”:
snovi, ne neki, nego svi snovi ispunjavaju zelje. Za Freuda su ¢ak 1 oni snovi koji ne izgledaju kao
zelje uopce, zapravo samo prikrivena ispunjenja onih skrivenih Zelja.

Na isti nacin, objekt glazbe nije kompozitor ili slusatelj ve¢ glazba sama. Glazba je melankolicna
jer sama po sebi ima zelju da to bude. Ona ima potrebu artikuliranja te je ta artikulacija za glazbu
neispunjena Zelja, ujedno i izvor melankolije.>?

U doba modernizma, glazba i umjetnost su kognitivno ambiciozne i kriticki samosvjesne.
Zelja za znanjem u kombinaciji sa svijes¢u o &injenici da je znanje limitirano, obiljeZavaju doba
modernizma. Moderna glazba svjesna je i prepoznaje svoje stanje melankolije te time kriticki
razmatra problematiku poznavanja svijeta, za razliku od ne-moderne ili pre-moderne glazbe koja
nije poznavala melankoliju, tj. nije bila svjesna da je melankoli¢na - nije bila svjesna sebe. Ludwig
van Beethoven svojom je mo¢nom glazbom “osvojio usi” 19. stolje¢a, dovodeci do situacije u
kojoj se ¢ini da je sva glazba prije njega zvucala prosto ili C¢isto dekorativno. Nova glazbena
subjektivnost je u mogucnosti utjeloviti melankoliju, ne kao opis ili kao ljudsko raspolozenje, ve¢
kao funkciju vlastitog unutarnjeg zivota. Sva glazba je melankoli¢na, ali tek je moderna muzika
svjesna svoje melankolije. Nadalje, Wolfgang Amadeus Mozart obdario je glazbu fikcijom
subjektivnosti: glazba samu sebe slusa i reagira, ona je subjekt koji sadrzi i povijest 1 buduénost,
njena Zelja je da se smjesti i pomiri s ovim svijetom unutar njenog prostora i vremena. >

[ako je veoma bitno i1 logicno po pitanju melankolije 1 glazbe referirati se i zapoceti
raspravu iz 19. stoljeca, fokus ovog dijela rada jest glazba 20. stolje¢a. U stru¢noj literaturi, fokus

je na klasi¢noj glazbi, stoga je ovdje rasprava skrenuta na pojedine izvodace koji glazbu stvaraju

52 Steinberg, Michael P. (2014.) “Music and Melancholy”, The University of Chicago Press, str. 290 URL:
https://www.jstor.org/stable/10.1086/6741167read-now=1&seq=3#page_scan_tab_contents (preuzeto 12.06.2020.)
53 |bid, str. 290 URL: https://www.stor.org/stable/10.1086/674116?read-now=1&seq=3#page_scan_tab_contents
(preuzeto 12.06.2020.)
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od 20. stoljeca do danas. Najcesce su to izvodaci koji se krec¢u pojavljivati krajem 70-ih i po¢etkom
80-ih godina 20. stolje¢a. To je specifiéno razdoblje ne samo za glazbu, ve¢ i bilo koji drugi smjer
umjetnosti s naglaskom na pop kulturu. Glazba tada dobiva i svoj vizualni prikaz. Video tada
postaje glavni pojam medija. Ljudi sada osim §to slusaju glazbu mogu je i vidjeti. 20. stoljece jest
stolje¢e elektricne energije pa tako i elektriéne glazbe. Ako je glazba 19. stoljec¢a imala svoj glas
onda glazba 20. stoljeca artikulira svoj glas i ima poruku i to veoma glasnu poruku. Glazba 20.
stolje¢a od 60-ih godina vezana je uz politicki i ekonomski bunt. Subkulture su najbolji primjer
toga. Mladi svojim ponaSanjem, oblacenjem i glazbom kontriraju svijetu i1 druStvu u kojem Zive.
Kako je ve¢ definirano u ovom odlomku, melankolija se moze asocirati s vizualnim stilom 1
estetikom, no glazba, tekstovi i videa nude perspektivno podruéje istrazivanja melankolije unutar
subkultura. lako vezani uz moderni goticki stil, te eru novog vala, pretezno rock glazbe, bendovi
poput The Cure, Einstlirzende Neubauten, Psychic Tv, Swans, Cocteau Twins, Joy Division,
Siouxsie and the Banshees, Bauhaus i drugi, unutar svoje glazbe, tekstova i vizualnih prikaza
prenose emociju koju ne povezujemo s onima svakodnevnima ili onima koje ¢esto prozivljavamo.
Elementi romanti¢énog goticizma, groblja, reference na Edgar Allan Poe-a ali i na druge pisce i
svijest, inkorporirani su unutar tematike glazbe nabrojanih bendova. Album “Faith” (‘“Nada”)
glazbene skupine The Cure u sebi sadrzi fantazme smrti i krajolike no¢nih mora, prazne prostore
i noéne scene. Ovaj album izrazava analognu egzistencijalnu dezorijentaciju otudenog bi¢a.>*
The Cure, Joy Division, Siouxsie and the Banshees i Bauhaus od malo prije spomenutih bendova
izdvajaju se kao formativni rani goticki bendovi te spadaju u prvu goticku generaciju. Unato¢
njihovim naizgled nepolitickim stajaliStima, njihovi tekstovi i glazba ukazuju na odbacivanje
vrijednosti mainstream burzoaske kulture.>®

Prostor ima veliku ulogu u albumu “Faith” (“Nada”), ima fantazmagori¢nu dimenziju kao §to je
na primjer goticki dvorac mjesto spektra, bez dimenzija, gdje se duhovi Suljaju hodnicima.
Klaustrofobi¢ni prostor dvorca se iznova ponavlja u “Faith” (“Nada”) u formi svoje kasnije verzije
kao ogradenog prostora - “prazna soba” u “Other Voices” (“Drugi glasovi”) pjesmi, “krevet medu

9% ¢ 9 ¢¢

kamenjem”, “Spilje”, “Celija smrti” u “All Cats are Grey” (“Sve macke su sive”) pjesmi. Dvorac

%% Hamilton, Eoghain (2012.) “The Gothic: Probing the Boundaries”, Oxford, Inter-Disciplinary Press, str. 158
55 [
Ibid, str. 159
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je metafora “uzviSenog” no osamljenog prostora, metafora povijesti koja zatoCuje naslijedene
tradicije.>
Zvuk The Cure-a je mracan, spor, atmosfera je melankoli¢na, trajanje glazbe se doima beskrajno,

a krajolik, pogotovo u pjesmi “A Forest” (“Suma”) dubok i goticki.

U zapadnom Berlinu mnogi mladi i kreativni ljudi koji su zivjeli u izvanrednom stanju
tijekom 1980-ih dozivljavali su to kao neku vrstu normalnosti. Bilo je to razdoblje u kojem se sve
¢inilo mogu¢im. 1980. Blixa Bargeld okuplja svoj bend Einstiirzende Neubauten (“UruSavanje
novih zgrada”), te sa svojim albumin prvijencom “Kollaps” 1981. godine objavljuje rat
konvencionalnom slusanju glazbe. Album je zapravo bio "ne€ujni" zapis; to je frontalni napad na
oc¢ekivanja i nacine slusanja koji su bili potisnuti unutar uobicajenog, mainstream zvuka. Zbog
nedostatka novca, raspon instrumenata sastojao se od ,,pronadenih® i1 samostalno izradenih
predmeta, izradenih od lima te ukljuc¢ujuci busilice, ¢ekice, ,,ne-glas* koji grabi komade njemackih
rije¢i i profesionalnu studijsku opremu koja se dosljedno koristila da bi potkopala njegove stvarne
tehnicke svrhe. Ova nekonformisticka mjesavina postala je temelj potpuno novog razumijevanja
glazbe koja ¢e kasnije utjecati na bezbrojne izvodace 1 visoko stilizirati naredne albume benda kao
prekretnice industrijske scene.

Einstiirzende Neubauten u prijevodu znaci “UruSavanje novih zgrada” te sam taj naziv ovog
ekscentricnog benda u sebi sadrzi koncept njihove glazbe, destrukcija i niStavilo u sluzbi estetskog
i emotivnog iskustva. U usporedbi s knjizevnim djelima W. G. Sebalda, tekstovi Einstiirzende
Neubauten takoder ulaze u introspekciju povijesti 1 buduénosti, destruiraju ih i time nude novo

plodno tlo za nove narative i koncepte.

“Alles nur kiinftige Ruinen
Material fiir die ndchste Schicht”
“Sve je buduca rusevina
Materijal za sljedecu promjenu”

%6 |bid, str. 162
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4. Maya Deren - eksperimentalni film i manipulacija vremena

Film i fotografija su kao zanatske i umjetnicke prakse idealni mediji unutar kojih se prostor
1 vrijeme mogu savr§eno manipulirati u svrhu stvaranja estetskog predmeta i uzitka. Dapace, Cest
je slucaj u kojemu da bi uopée stvorili savrSenu fotografiju i film moramo preuzeti dijelove
realnosti u svrhu stvaranja nove realnosti koja postoji samo na ekranu.

Uz manipulaciju prostora i vremena, film i fotografija, pogotovo modna fotografija,
manipuliraju i ljudskim tijelom koje je unutar tog istog prostora i vremena te su oni (prostori,
vrijeme 1 tijelo) u svojoj medusobnoj suradnji u sluzbi estetskog iskustva. Postoje suvremeni
modni dizajneri, fotografi i reZiseri koji tehnickom manipulacijom tijelo smjeStaju u koncepte koji
granice s realnoS¢u. Maya Deren (1917. - 1966.) u sve svoje filmove ukljucuje tijelo 1 pokret kao
glavne nositelje narativa unutar okvira filma. Potonja je americka reZiserka eksperimentalnog
filma rodena u Ukrajini, jo§ 30-ih godina prosloga stoljeca, a koristi film kao glavni medij unutar
kojeg manipulira s tehnikom kako bi postigla odredenu estetiku narativa. Poznata je po
inventivnom editiranju i manipuliranju vremena i prostora. U njenim esejima nailazimo na
odredene pojmove koje obuhvacaju njenu filmsku filozofiju. Amaterstvo je jedan od tih pojmova,
a oznacava slobodu koja za Deren predstavlja slobodu izrazavanja bilo koje teme ili stilistickog
eksperimenta, bez obzira na komercijalnost, uz to smatrajuci, da je svakodnevni svijet osnova s
kojom kreativni filmski umjetnik treba manipulirati. Ono $to je vidljivo u njenim filmovima i
kljuc¢an dio estetike Deren, jesu konstrukcija i manipulacija pokreta i vremena Sto Cesto ukljucuje
tijelo kao medij. Kako bi konstruirala uvjerljiv filmski svijet ona iskoristava aspekte svakodnevnog
zivota izvan reziserske kontrole, koji ¢ine akciju na ekranu vise uvjerljivom, a to ozna¢ava pojmom
“kontrolirana slu¢ajnost”.>’ U njenim filmovima evidentan je izuzetan narativ stvoren tehni¢kim
manipuliranjem u sluzbi stvaranja cjelokupnog koncepta filma. Ukljucuju¢i u koncept ljudsko
tijelo te daju¢i mu pokret samim manipuliranjem kadrova, Deren stvara izuzetno estetsko iskustvo.
Pridodamo li tome i manipulaciju vremena u kojem tijelo putuje iz jednog u drugo unutar
specificnog narativa, koji na trenutke budi osje¢aj nelagode, gledatelju je priusteno vizualno

iskustvo koje ga vodi u melankoli¢no stanje. Uz to §to je Maya Deren bila revolucionarna

57 Deren, Maya (1960.) “Cinematography: The Creative Use of Reality”’, Massachusetts”, The Mit Press, str. 155
URL: https://www.jstor.org/stable/20026556?read-
now=1&refregid=excelsior%3A8b12ef96c357¢c1f9554183283e681a45&seq=6#page_scan_tab_contents (preuzeto
15.8.2019.)
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reziserka, bavila se i teoretskim pisanjem. Imala je specifi¢nu mo¢ opazanja i apliciranja istoga na
umjetnost, teoriju, tehnologiju i drustvo. lako ne toliko primjetno, Deren se, uz mnoge druge
filozofe, bavila problemom egzistencije. Od egzistencije samog fizickog filma kao medija, svijetla
i kamere pa do egzistencije prostora, vremena i realnosti koja zivi unutar 24 kadra u sekundi
projektiranog na ekranu. Kao reziserka je izlozila zanimljivu radoznalost prema prirodi i znac¢enju
tog fenomena. Ona kombinira filmske elemente te njihov dijalog, time stvaraju¢i nesto unikatno,
upravo ono $to neiscrpno hrani Derenin kreativni duh i znatizelju. Deren nije bila iskljucivo
fascinirana samo ovom interakcijom, ve¢ je nastojala da progoni ponovno radanje dijaloga koje
upravo ovom interakcijom ona producira u svojim filmovima. Njeni kratki filmovi kategorizirani
su kao eksperimentalni ili avangardni. Dok njeni filmovi i njen tehnicki pristup filmu razbijaju
tradiciju industrijskog standarda, evidentno je da njen primarni fokus nije ekspeminetalnost vec¢
istrazivanje i meditacija. Ona razbija granice razumijevanja filma u svojoj teoriji te otkriva novi
potencijal za film u ideji koju sama istrazuje kroz njegovo stvaranje. Deren tako okuplja sve
filmske elemente kako bi otkrila znacenje u svojim filmovima izvan granica narativa, isto kao Sto
pjesnik okuplja rijeci 1 pripadajuce interpunkcije kako bi iskomunicirao znacenja izvan granica
jezika. Ona koreografira svoje filmove fluidno i intuitivno, poStuju¢i pritom pokret uhvacen
kamerom, time stvarajuéi znaéenje i jednoga i drugoga.®

Istovremeno, Heidegger iznosi zabrinutost za tehnoloSkim napredovanjem, primjenjujuci
ga na znanost 1 drusStvo, kao i njihov utjecaj na prirodu i ljudsko razmisljanje. On promatra
odsustvo, ne samo kritickog razmiSljanja, ve¢ i meditativnog razmisljanja - kontemplativnog
razumijevanja te otvaranja mogucnosti razumijevanja bitka i egzistencije. Heidegger ovaj problem
predstavlja u formi dualnosti, dvije vrste naCina razmisljanja, kalkulativnog u odnosu na
meditativno. S druge strane, 1953. godine Deren u tekstu “Discourse on Thinking” objasnjava
vertikalno istrazivanje u kontrastu na horizontalno u razvoju narativnog filma, na nacin da istrazuje
znacenje trenutka uhvacenoga na filmu u opoziciji s praznim ovjekovjeenjem akcije kao dijela
narativa u filmskoj pri¢i.>® Heidegger i Deren ne samo da dijele sli¢nu zabrinutost vezanu za misao,

drustvo i tehnologiju, ve¢ oboje predstavljaju dualnost koja se nosi s problemima kalkulativnog,

%8 Zera, Caitlin (2013.) “Vertical Thinking: Building meaning in Film Through Maya Deren and Martin
Heidegger”, Missouri, Webster University, str. 3
%9 Zera, Caitlin (2013.) “Vertical Thinking: Building meaning in Film Through Maya Deren and Martin
Heidegger”, Missouri, Webster University. str. 4
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formularnog djelovanja koje se kosi s istrazivanjem samog misaonog procesa. Dok Deren i
Heidegger djeluju u razli¢itim disciplinama, njihova istrazivanja nisu samo komplementarne jedna
drugoj, ve¢ njihovim spajanjem unaprjeduju razumijevanje kako znacenje moze biti poeti¢no
kreirano u filmu te kako ovaj mehanicki i ekSpresionisticki proces ultimativno odrazava kulturalni
preokret nacina ljudskog razmiSljanja i razumijevanja. lako film sadrzi kalkulativni proces,
kreativni pristup filmu ima potencijal da bude ili kalkulativan ili meditativan. Tehnologija, znanost
i ekonomija zajedno imaju mjesto u modernom i suvremenom svijetu pa Heidegger ne podrzava
potpuno odbijanje tehnoloskih uredaja, ve¢ upozorava na apsolutno oslanjanje na iste: “Potrebno
je dopustiti tehnickim uredajima da udu u nase zivote no istovremeno moramo ih pustiti sa strane,
bolje receno, stvari na koje se ne mozemo apsolutno osloniti moraju ostati ovisne o0 onome ne¢emu
visemu.”®® Deren potvrduje, na sli¢an na¢in kao i Heidegger, da tehnicka umjetnost, kao §to je
film, ovisi o teznji umjetnika da postigne ono neSto uzviSeno. Za Deren, to neSto uzviSeno je
“velika moralna obaveza (za umjetnika), da koristi svjesno svoju sposobnost u kombinaciji s
modernim umjetnickim instrumentima u svrhu izrade umjetni¢kog rada koje nam pomaze stvoriti
smisao nasih Zivota”.®! Tehnologija, znanost i ekonomija su skoro neizbjezni faktori filmske
produkcije, ali Deren nam upravo zato pokus$ava demonstrirati u svojim filmovima moguc¢nost
pristupa filmu meditativno, otvoreno i svjesno.

U istrazivanju koncepata, kao $to su prostor i vrijeme, u filmu At Land Deren biva svjesna
i s potpuno otvorenom namjerom ka otkrivanju nec¢eg novog. U tekstu Anagram of Ideas on Art
Form, Deren objavljuje da iako moze zapoceti film s konceptom ili principom na pameti kao
nac¢inom istrazivanja, njena kreacija filma nije “manifesto ili iskaz teorija”, ve¢ konstantno
mijenjanje, pomicanje, isticanje, ucenje i otkrivanje.®> Heidegger tvrdi da ljudska biéa moraju
“ostati otvorena znacenju skrivenom u tehnologiji, ostati otvorena misteriji.”% Ova otvorenost, u
paru s tehnologijom koja odvaja znacenje od kalkulacije, nudi “mogucnost ulaska u svijet na
potpuno drugaciji nacin. Nudi nam se novo plodno tlo i temelj za opstanak u svijetu tehnologije

bez straha od njene opasnosti”® U Dereninom filmu At Land (slika 8) vidljivo je na koji na¢in ona

%0 |bid str. 9
%1 |bid str. 9
%2 |bid str. 10
%3 Ibid, str. 10
64 Ipid, str. 10
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koristi kameru kako bi prikazala obrnutu sliku vala: koristi snimku kao drugaciji nacin razmisljanja

o realitetu stvorenom na filmu.

Slika 8: Maya Deren, “At Land” 1944.

Izvor: https://alfredeaker.com/2014/08/01/maya-derens-at-land-1944/ (preuzeto 15.08.2019.)

Derenina volja da pronade znacenje kroz tehnicke procese, koje nisu njena izmisljotina, dokazuje
nam da meditativni pristup filmu mozZe biti prihvacen. Posljednji film Maye Deren, The Very Eye
of Night poseban je primjer zbog svojeg udaljavanja od tradicionalnog narativa, koje je opisano
kao “vje¢ni ples unutar no¢nog prostora koje se fokusira na promatraéa radije nego na narativ.”®
Uz direkciju narativa tehnickim eksperimentom, Deren u svaki svoj film ukljucuje tijelo kao
nositelja estetske i narativne funkcije. U glavnini njenih filmova to tijelo, tj. u tradicionalnom
jeziku filma - glumica, $to jest upravo Deren sama. U sljede¢im redcima izdvojen je film Meshes
of the Afternoon iz 1943. godine (slika 9). Film su snimali Maya Deren i njen muz Alexander
Hammid, koji se takoder profesionalno bavio filmom kao snimatelj, montazer i reZiser, u njthovom
vlastitom domu, a dovrSen je u samo dva tjedna. Upravo su autori filma ujedno i njegovi

protagonisti. Za film nije postojao scenarij, on je nastao na licu mjesta, spontano, u formi

happeninga.

%5 |bid, str. 16
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Film ima spiralnu strukturu baziranu na repeticiji, s varijacijama inicijalnog slijeda filma i s
dvostrukim zavrSetkom. U uvodnom kadru, tanka ruka spusta se od vrha ekrana te ostavlja cvijet
na cesti. Mlada zena, koju glumi Maya Deren, Seta istom tom cestom, dize cvijet s poda, letimice

pokusavajuc¢i pogledom uhvatiti figuru koja upravo skrece u zavoj na cesti pred njom (slike 9 i 10)

Slike 91 10: Maya Deren “Meshes of the Afternoon”, 1943.

Izvor: http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/deren-2/ (preuzeto 15.08.2019.)

Izvor: https://www.fandor.com/films/meshes_of the afternoon (preuzeto 15:08.2019.)

Prilaze¢i vratima kuce, protagonistica kuca, pokuSavajuci otvoriti zaklju¢ana vrata i potom vadeci
svoj klju¢. Klju€ joj ispada iz ruke te ga ona pogledom prati kako “usporeno” odskace niz stube.
Kada napokon otvori vrata kuce, kamera se okre¢e prema neurednoj sobi te se zaustavlja na stolu
u blagovaoni. Na stolu se nalazi kruh u kojega je zabijen noz, no kako se kamera priblizava, noz
iskace iz kadra. Ona se sada penje uz stube, prolazi kraj telefona kojemu je iskljuc¢en prijemnik. U
sobi na katu vjetar puse u zavjese. Protagonistica gasi gramofon koji nije bio pod nadzorom te se
vra¢a na donji kat kako bi odmorila na fotelji kraj prozora. Polako miluje samu sebe dok kadar
njenog oka i prozora postepeno puca dok ih oboje ne zamagli. Ovo je osnovni pokret filma. Rezija
se vraca na pocetnu prezentaciju filma u kojoj sada nema Sirokih kadrova. Prvo se mogu ugledati
sjena glavne junakinje, a potom njena ruka koja podiZe cvijet. Unutar kuce, kamera se sada krece

subjektivno, imitirajuc¢i njeno vidno polje i njene kretnje. Ovo je formulacija s jasnim rezom kojoj
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je ideja prvog lica koje se pojavljuje na ekranu. Upravo se na tim kadrovima vidi sve ono §to
junjakinja vidi, iz prvog lica, ukljucuju¢i i dijelove njenog tijela. Kako se ovaj osnovi pokret
ponavlja, tranzicije izmedu varijacija su fluidne, na nacin da se gledatelj nalazi usred njihovog
vracanja i prije nego $to biti to trebalo biti o¢ekivano. Prvo lice se sada prebacuje u trece.
S prozora ispred fotelje sada se vidi inicijalni postav filma, cesta. Pojavljuje se crna figura nalik
Casnoj sestri koja umjesto lica ima ogledalo, polako Setaju¢i istim smjerom kao i mlada Zena na
pocetku filma
Za crnom figurom dolazi mlada Zena koja ju prati tr¢e¢i. Koliko god brzo tréala, ne uspijeva
uhvatiti hod figure te se zaustavlja i penje se uz stube do kuce. Prvi joj put sada vidimo lice. Ulazi
u kucu bez otkljucavanja te gleda sobu oko sebe, primjecuje noz koji se sada nalazi na stubama,
gdje je prije bio telefon. Penje se usporeno te sporo pada kroz crnu zavjesu od gaze u sobu (slika
11).

Slika 11: Maya Derren, “Meshes of the Afternoon”, 1943.

Izvor: https://verdoux.wordpress.com/2010/08/22/meshes-of-the-afternoon-1943/ (preuzeto 15.08.2019.)

Telefon je na krevetu. Ona spusta plahte koje otkrivaju onaj isti noz i vidi svoj iskrivljeni odraz u
refleksiji o$trice. Brzim pokretom vraca plahte, mijenja prijemnik na telefonu i klizi unatrag kroz
veo niz stube dok se kamera pokrece s ciljem da dislocira njene pokrete u prostoru. U trenutku
kada se spusti niz stube ugleda sebe kako lezi na fotelji. Dugim istezanjem proteze se preko sobe
kako bi iskljucila fonograf koji se nalazi pored njenog vlastitog usnulog lika. Brzina dogadaja se

sada ubrzava svakom novom varijacijom. Istovremeno se i nelagodnost pove¢ava. Nakon $to ugasi
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gramofon, Maya Deren odlazi prema prozoru kroz koji reprezentira trecu verziju protagonistice
koja tréi za crnom figurom, ponovno nestajuci iza ugla. Ona pritiS¢e ruku o prozor te gleda kroz
njega zacudeno.

Trec¢a zena vadi kljuc iz svojih usta, ulazi u kuéu i na trenutak pogledom hvata crnu figuru. Prati
figuru uz stube promatrajuéi kako figura nestaje, na nacin da se zaustavlja pokretna slika, dok

postavlja cvijet na krevet (slika 12).

Slika 12: Maya Deren “Meshes of the Afternoon”, 1943.

Izvor: https://moviecrashcourse.com/2019/04/24/meshes-of-the-afternoon-1943/ (preuzeto 15.08.2019.)

NoZ je i1 dalje tu. Ubrzani kadar vraca nas na uspavani lik na fotelji.

Ovaj put kamera gleda kroz prozor, sada bez ukljucenog lika Zene kroz ¢iji se pogled vidi scena,
no ponavljajuéi istu radnju potjere, gledatelj osjeca frustraciju. Ponovno klju¢ izlazi iz usta, no
ovaj put se pretvara u noz u njenim rukama. Protagonistica ulazi kroz otklju¢ana vrata drze¢i noz

u rukama. U sobi su sada dva lika Maye Deren koje sjede za stolom (slika 13).
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Slika 13: Maya Deren “Meshes of the Afternoon”, 1943.

Izvor: https://celluloidwickerman.com/2013/01/04/maya-deren-and-the-scores-of-teiji-ito-meshes-of-the-afternoon-
others/ (preuzeto 15.08.2019.)

Ona im se pridruzuje kao tre¢i lik te stavlja klju¢ na stol. Prva Zena dodiruje svoj vrat, potom uzima
klju¢ sa stola te ga drzi u dlanu na trenutak. Druga ¢ini isto. Tre¢a pruza ruku, uzima klju¢ bez
prethodnog dodirivanja svoga vrata, dlan joj je crn, a klju¢ se pretvara u noz. S naocalama na
oCima, dize se sa stola dok agresivno drzi noz u rukama. U kadru se vidi otisak njenog stopala u
pijesku na plazi, u travi, blatu, plo¢niku, tepihu - sve to smjeSteno u pet kadrova koji se redaju
jedan za drugim. Zatim, u trenutku kada Maya krece zabiti noz u svog lika koji spava, usnuli lik
otvara o¢i 1 vidi muskog lika koji predvodi protagonisticu. Zajedno se penju uz stube. Pogled
protagonistice sada pada na stol koji je u potpuno normalnom stanju. Muski lik uzima cvijet
spustajuci slusalicu telefona, natrag na prijemnik.

Na katu, on spusta cvijet na krevet, a Deren lijeze pokraj njega. Njegovo lice se pojavljuje u odrazu
ogledala za brijanje. On sjeda pokraj nje i miluje joj tijelo. Cvijet se pretvara u noz. Ona ga uzima
1 zabija ga u njegovo lice, koje postaje ogledalom. Ogledalo se razbije 1 pada, ne na pod, ve¢ na
plazu. Val mu se priblizava i dotakne ga. Bez tranzicije, vidimo muskog lika kako Seta ono istom
cestom s pocetka filma. On podiZe cvijet, vadi klju¢, ulazi u kucu te pogledom pronalazi Zenu na

fotelji, prerezanog vrata u ¢ijem je srediStu razbijeno staklo.
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Prema Mayi Deren, film se bavi unutarnjim iskustvom individualca. On se ne bavi
zabiljezenim dogadajem kojemu netko drugi moze biti svjedok, ve¢ reproducira nacin na koji se
podsvijest individualca razvija, interpretira, potom elaborirajuéi jednostavan i neformalan incident
koji se pretvara u kriticko emocionalno iskustvo. Film se bazira na snaznoj knjizevno-dramatickoj
liniji kao kljucu, oslanjajuéi se na simboli¢koj vrijednosti objekata i situacija. Ve¢ sama prva scena
filma ulazi u problem glavnog incidenta, medutim, junakinja zaspe te njen san manipulira
elementima incidenta. Sve §to se dogada u tom snu ima temelj u sugestiji onoga $to se ve¢ dogodilo
u prvoj sceni - noz, klju¢, repeticija stuba, figura koja se konstantno gubi iza ugla ceste. Jednim
dijelom, dostignuce ovoga filma sadrzi nain u kojemu kinematografska tehnika ima ulogu
zlonamjerne vitalnosti bezivotnih objekata. Ovaj film dozivljava vrhunac svojim duplim
zavrSetkom u kojemu ono $to postoji samo kao zamisao, za nju (protagonisticu Mayu Deren) jest
dovoljno snazno da zapravo postaje realnost. Meshes of the Afternoon, najsnaznija je Derenina
kritika ameri¢kog avangardnog filma, a oznac¢ava smrt njene narcisoidne mladosti.

U kontekstu melankolije potrebno je naglasiti netom spomenutu oznaku filma, a to je smrt
njene narcisoidne mladosti. Unutar samog filma je jasno da se Deren bavi svojim vlastitm bicem
koje se bori sa svojim aspektima realnosti i podsvijesti. Ona samu sebe dovodi do situacije van
njene kontrole iako to nuzno ne mora biti, Sto se unutar filma manifestira kao dvostruki zavrsetak.
Film nam vizualizira situacije Derenine podsvijesti, njene slike sebe unutar te podsvijesti pretocene
u stvarnost manipulacijom vremena, te tehnickim manipuliranjem. Deren koja prvenstveno
konceptualno ima viziju koju prenosi u svojim filmovima, ona se unutar svojih vizija bavi
vremenom i prostorom u koje ukljucuje sebe i svoju svijest. Gledajuci film Meshes of the Afternoon
doslovno bivamo isprepleteni unutar Dereninih verzija vremena, bitka i prostora. Film bi se mogao
usporediti s ljetnim popodnevnim snovima nakon povratka s plaze. Cesto su ba§ ti snovi
isprepleteni intenzivnim situacijama u prostorima nase podsvijesti koje nas zadrzavaju 1 nakon
budenja, te nas emotivno i misaono zaokupljaju i nerijetko imamo potrebu za njihovim vje¢nim

trajanjem, bas kao 1 ovaj film.
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5. Suvremena moda Caroline Evans: apokalipsa i smrt

Moda 90-ih godina proslog stolje¢a potpuno mijenja svoju funkciju i smjer djelovanja:
kako se blizi kraj stoljeca tako se blizi i kraj ere mode kakva je upoznavana do tada. Moda 90-ih
nudi nesto vise od tradicionalnog linearnog pregleda umjetnosti i dizajna i njihove povijesti.

Istovremeno, dogada se i1 preokret u knjizevnosti, pogotovo fikciji: Peter Ackroyd, lain
Sinclair i W.G.Sebald (koji je ne izbjezan dio rasprave o melankoliji i traumi isto kao i Benjamin),
svaki na svoj specifi¢an na¢in pronalaze nove diskurse, ukljuc¢ujuéi i poetske rekonstrukcije, kako
bi progovarali o povijesti 1 kako bi razumjeli ono $to T. S. Eliot naziva “mjesto na kojem se tri sna
ostvaruju”, proslost, sadasnjost 1 budu¢nost. Frank Kermode opisuje nacin na koji, u zapadnoj
tradiciji, knjizevnost apokalipse zadovoljava nasu potrebu za “izmisljenim fikcijama” koje spajaju
krajeve s pocetcima kako bismo dobili smisao raspona izmedu rodenja i smrti.®® Ako apokalipti¢na
vizija mode kasnog 20.stolje¢a moZe biti konstruirana kao verzija izmisljene fikcije, onda bismo
trebali prona¢i drugaciju metodu dizajniranja povijesti, a kako bi se moglo raspravljati o
suvremenoj modi, koja za sobom povlac¢i novac, seks i smrtnost, potreban je novi paradigmatski
preokret, novi model metafizickog pristupa povijesti kako bi se moglo artikulirati Sto danas znaci
biti moderan.®” Nadalje, Caroline Evans u svojoj knjizi Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity,
and Deathliness pokuSava nam ponuditi novi pristup razumijevanja suvremene mode. Ona razvija
case study te se fokusira na simboliku i kulturalno znacenje radije nego li na produkciju,
proizvodnju, marketing i potrosnju.

Elizabeth Wilson pise “moda je dio kapitalistitkog svijeta snova isto kao $to je to ekonomija”.%

Utoliko, moda 90-ih za sobom nosi pojmove smrti, straha i duhova, nasuprot slike predstavljene
u ¢asopisima i na pistama. Evans upucuje na potrebu ulazenja u psihoanalizu ili post-strukturalna
objasnjenja koja nam nude Benjamin i Marx. Ona Marxa ¢ita kao goticku fikciju radije nego li kao
politicku ekonomiju te ga izdvaja uz Benjamina kao one koji daju pogled na “ogoljenu lubanju”,

ono $to se nalazi ispod koze.®

66 Evans, Caroline (2009.) “Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, and Deathliness”, Yale University Press.,
New Haven and London, str. 3

°7 Ibid, str. 4

%8 Ibid, str. 4

% Ibid, str. 4
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Od heroin chic-a do Alexander McQueena, uznemirujuce tijelo mode 90-ih pokazuje
simptome traume, modna revija mutira u performans, a suvremeni modni dizajneri evolviraju.
Trauma, performans i suvremenost tri su pojma Evansine mode na rubu, mode koja Zivi na
vlastitim marginama. Ona je prozeta smréu, boleS¢u i nestajanjem te njena slika artikulira
anksioznost s jedne strane i zadovoljstvo identiteta s druge, zatim otudenje i gubitak nasuprot
pozadine ubrzanih socijalnih, ekonomskih i tehnoloskih promjena koje su nastupile krajem
20.stoljeca.”

Ovaj novi trend obiljezava paradigmatski preokret senzibiliteta, no on je isto tako upisan u
tradiciju zapadnog konzumeristiCkog kapitalizma. Evans suvremenu, eksperimentalnu modu
proucava iz Sireg povijesnog 1 filozofskog aspekta ¢iji koncepti nisu uvijek povezani s modom a
bave se pojmovima kao $to su modernitet, tehnologija 1 globalizacija. Ona modi daje epitet “rubna”
kako bi naglasila njenu strogoc¢u, urbanost, vjestinu, eksperiment i bezosje¢ajnost. Kako se blizi
kraj stoljeca tako je i modni dizajn dosao do svog vrhunca konzumerizma i masovne proizvodnje,
no teme kojima se moda sada bavi su granice ljepote i horora, u kojima se seks i smrt preklapaju s
komercijalizacijom. Konceptualno, ali i stilski, ovaj modni eksperiment upucuje na suvremenu
anksioznost i preispitivanje tijela i identiteta.”

Tijelo 1 identitet su svakako u poprilicnom preokretu u kulturoloskom smislu s obzirom na
mracnu povijest 20. stoljeca (holokaust, genocid, uspon totalitarizma te dva svjetska rata), kolaps
starih epistemoloskih uvjerenja na zapadu, ubrzani razvoj informacijske tehnologije od prvog
satelita poslanog u svemir 1957., kraj starog Sovjetskog Saveza 1991., posljedi¢no Sirenje
globalizacije te pojac¢avanje ideoloskih podjela izmedu Islama 1 sekularnog zapada. Iako je pitanje
identiteta i njegovo pripadanje zajednici u svijetu koji se mijenja problem kulturoloskih
praktikanata te modnom dizajnu tradicionalno to nije primarna domena, moda u ovom periodu, u
kojem ideja bitka nije stabilna i ubrzano se mijenja, preuzima problem identiteta kao glavnu ulogu
u konstruiranju slika i znacenja, istovremeno artikulirajuéi anksioznost i ideale. "
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Jonathan Dollimore tvrdi da “decentrirani subjekt” ", pojam koji se javio jo§ u modernitetu, osim

¢injenice $to je singularni produkt suvremene misli, jest prosto ponavljanje ideje o raspadu ljudske

0 Ibid, str. 4
L Ibid, str. 5
"2 |bid, str. 6
73 Ibid, str. 5
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prirode. Individualac je uvijek bio u krizi u zapadnoj tradiciji, tjeran naprijed destabiliziraju¢im
silama promjenjivosti i smrti.”* Ako se ova “kriza” formalno potvrdila u tragediji zapadne tradicije,
kao Sto to tvrdi Dallimore, onda se zapecatila i u srcu mode, diskursu lakoumne mladezi. PovrSina
mode prikriva srz melankolije.”

Moda izrazava diskurs koji artikulira ono $to mi jesmo, ono $to bismo mogli biti ili postati
te sluzi kao priru¢nik o brizi o sebi. Na samom rubu diskursa civilizacije eksperimentalna moda
zauzima ulogu i otkriva ono §to se nalazi ispod povrSine kulture. Ona stvara nijemi otpor nad
socijalno produktivnoj konstrukeiji identiteta. Dok se Covjecanstvo disciplinira i kontrolira putem
tehnologije, ono §to je potisnuto vra¢a se nazad pod tezinom kulturoloske traume u kojoj
eksperimentalna moda moze funkcionirati kao memorija. Moda je histericna, ona moze biti
simptom otudenja, gubitka, zalosti, straha od smrti, nestabilnosti 1 promjena. Poput psihoanalize,
moda istrazuje domene i konfiguracije nepovezanosti, diskontinuiteta, disrupcije i dezintegracije.”
Eksperimentalna moda kao 1 psihoanaliti¢ki model nesvjesnoga, ima ulogu u potiskivanju zelja i
strahova. Ako moda ima glas, ona samostalno progovara o svojim kreatorima. Njeni simptomi su
Siroki 1 difuzni: smrt te njeni podredenici - Zalost, trauma, Sok, rodna nestabilnost 1 anksioznost.
Tragovi memorije koji se bude povijesni su fragmenti nestabilnosti 1 prolaznosti proslih stoljeca.
Te fragmente modernisti¢ki pisci ranog 20. stoljeca opisuju kao $ok, a pisci suvremene Kulture kao
traumu i ranjenu kulturu.”

Moda sa svojim afinitetom za transformacijom, moZe probuditi nestabilnost 1 gubitak, ali
isto tako moze pripremiti tlo za stvaranje novog socijalnog i seksualnog identiteta, maskiranja i
performativnosti. S jedne strane ona je dekadentna, a s druge je puna strasti i nade. Slika mode 20.
stoljeca Cinila se mra¢nom ili pustom jer je signalizirala novi socijalni identitet u periodu brzih
promjena te je reflektirala suvremenu zabrinutost smréu i raspadanjem. Moda 90-ih pojavila se
kako bi izbacila na povrSinu anksioznost kulturnog kontinuiteta. Dizajneri iz Japana, Nizozemske,
Belgije i Engleske za razliku od onih francuskih, talijanskih i americkih, spadali su medu one

dizajnere ¢iji rad artikulira iskustvo kulturalnog diskontinuiteta i transformaciju negativnih ideja

* Ibid, str. 5

75 Evans, Caroline (1999.), “Masks, Mirrors and Mannequins: Elsa Schiaparelli and the Decentered Subject ”,
Fashion Theory: The Journal of Dress, Body and Culture, vol. 3, issue 1, USA, Berg., str. 3-31

76 Evans, Caroline (2009.) “Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, and Deathliness”, Yale University Press.,
New Haven and London, str. 6

" Simmel, Georg (1939.), “The Metropolis and Mental Life” (1903), Walter Benjamin, On Some Motifs of
Baudleaire
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te ih se smatra dizajnerima koji razmisljaju kriticki. Nove ideje su se pocele radati, graditi i Siriti,
moda je postala prikladno podrucje istrazivanja kompleksnosti modernog zivota. Iz preispitivanja
I eksperimentalne tendencije unutar suvremene umjetnosti i mode stvaraju se nove ideje koje su
radoznalo optimisti¢ne.”® Tako, Wilson 1985. piSe o postmodernoj modi kao halucinirajuéem
aspektu nase kulture, konfuziji izmedu stvarnog i nestvarnog, opsesiji estetikom, morbidnosti bez
tragedije, ironiji bez veselja i nihilistickom kritiCkom stavu prema autoritetu, ispraznim buntom
bez polititkog sadrzaja.”® lako mnogi akademici iz 80-ih godina proslog stolje¢a, odvajaju
sadasnjost od proslosti identificiraju¢i postmodernizam kao trenutak apsolutnog raskola,
Wilsonina analiza sugerira poveznicu s trenucima nestabilnosti u proslosti koje se repriziraju u
sadaS$njoj modi. Tako, kasno 20. stoljec¢e i rano 21. stoljece razmatraju se kao neoromantisticka
razdoblja - brzi odgovori na prethodne promjene. Modni dizajneri prizivaju duhove moderniteta i
nude paradigmu koja je drugacija od one koju nude povjesniCari, oni rastavljaju fragmente
proslosti u nesto novo i suvremeno, §to se nastavlja objektivizirati u buduénosti.®

Benjaminov koncept traganja iz njegove knjige “Arcades Project” moze se koristiti u novoj
kulturnoj analizi kao viSe fragmentiran 1 manje koherentan nego li je koncept povjesniCara, u
kojemu su modni povjesnicari i dizajneri nalik leSinarima koji se kre¢u kroz kulturnu povijest kao
figure koje skupljaju i “krpaju” ostatke grada 19. stolje¢a.®* Povjesni¢arska metoda, kao i ona
dizajnera, srodna je “krpacima” koji se krecu kroz grad skupljaju¢i komadice za recikliranje.
Jacques Derrida opisuje arhitekturu nenastanjenog ili napustenog grada “reduciranu na njegov
skelet putem katastrofe nastale iz prirode umjetnosti” kao “grad uklet znac¢enjima 1 kulturom” -
ovaj stadij bivanja ukletim, ¢uva grad od njegovog povratka prirodi.?? Moda kasnog 20. stolje¢a
moze funkcionirati kao produzetak Derridinoj analogiji grada kao skelet povijesti. Promatrajuci

povijest kroz suvremenu modu, kao i Benjaminov andeo povijesti, odvuceni smo u buducnost te
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nas na tom putu povijest proganja ostavljajuéi prirodu iza sebe, daleko od rusevina grada, dajuci

nam moguénost preoblikovanja tog skeleta povijesti u oklop ideja.®®

5.1. Elsa Schiaparelli, John Galliano, Maison Martin Margiela, Alexander McQueen -

dizajneri proslosti u buduénosti

Spomenuti pojam “decentrirani subjekt” jest tema koja ham mnogo govori o suvremenim
problemima, sugerirajui interes za Schiaparellin rad danas, iako je Schiaparelli bila aktivna 30-ih
godina proslog stolje¢a. Suvremena opsesija decentriranim subjektom ne smije nas udaljiti od
¢injenice da je decentriranost imala svoju povijest. Od 19. stoljeca ideja sebe kao suverenog,
uzviSenog, individualnog 1 samosvjesnog subjekta, postepeno je davala na znaCenju pojmu
decentriranog subjekta koji se ukopao i konstituirao kulturom. Pojam se ve¢ manifestirao tijekom
Schiaparellinih godina rada, periodu u kojem su se ideje identiteta mijenjale jednako brzo kao i
danas. Nestabilnost modernog svijeta nakon Prvog svjetskog rata rasla je u smisao modernosti kao
promjena, nesigurnost i bez korijenski.®*

Schiaparellin avangardni rad mora se smjestiti, socijalno i ekonomski, u podruc¢je mode,
naroCito jer se odnosi na meduratnu raspravu i anksioznost “nove zene”, koje su se vezale na
problemati¢na pitanja Zenskog odijevanja i pojave.® Schiaparellin dizajn iz kasnih 30-ih te
koncept “maskerade”, mogu se povezati sa decentriranim subjektom koji se razvio u radu Lacana.
Maskerada je praksa koja se vezala uz brzo mijenjajué¢e zivote mnogih modernih Zena te su
suvremeni strahovi “nove Zene” bili provocirani novom reprezentacijom i praksama feminizma
koji je izazvao zvani¢na uvjerenja o Zeninom socijalnom polozaju. U svojim tekstovima iz 1929.
godine, Joan Riviere maskeradu psihoanaliti¢ki veZe uz Zenski nedostatak.%®
Lacan se referira na maskeradu kao stereotip zene kao bica koja se ukrasavanjem transformiraju u
oznacitelje Zelje pokazujuéi svoju Zenstvenu sklonost maskama 1 maskeradi. Postoje i reference

maskerade 1 melankolije koje su specifi¢no razvile ideju otudenja u odnosu na Schiaparelli.
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Prvenstveno Lacan kao teoreticar otudenja prezentira identitet koji nije potpun i koherentan veé
rascijepan i otuden.®’

Commedia dell’arte je Schiaparellina melankoli¢na kolekcija iz 1938. godine (slika 14)
koja je sadrzavala SeSire s maskama. Maskerada je ovdje eksplicitna, jedan model je na SeSiru
nosio svoj oSisani plavi uvojak. Tema je bila tragi¢na ljubav te su je sacinjavali prevareni i

neprilagodeni karakteri. Schiaparelli ovom revijom Zeli natuknuti da je zivot maskerada.

Slika 14: Elsa Schiaparelli “Commedia dell’arte”, 1938.

Izvor: https://www.pinterest.at/pin/100064422945202080/ (preuzeto 15.07.2020.)

Poveznica izmedu maskerade i melankolije je implicirana u Lacanovoj poveznici sa seksualnom
komedijom koja koristi metafore maske kako bi progovarala o nemoguénosti zadovoljstva Zelje.®
Lakanovski subjekt je otuden, proganjan odsutnoS¢u i nedostatkom te ekspresija melankolicnog

stanja ima funkciju razja$njavanja 1 identificiranja odbijene ljubavi.

87 |bid. str. 5
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Judith Butler tvrdi da maska postaje “dio konstituirane strategije melankolije”. Maska prikriva
gubitak, ali i ¢uva i negira gubitak kroz njegovo prikrivanje. Maska ima duplu funkciju koja je isto
tako dupla funkcija melankolije. Maska se stavlja unutar procesa inkorporacije melankoli¢ne
identifikacije koja je i upisana u tijelo i izvana se nosi; u efektu je to signifikacija tijela u kalupu
Drugoga koji biva odbijen.”®® Butler odlazi toliko daleko da sugerira melankoli¢nu inkorporaciju,
koja je u psihoanalizi internalizacija gubitka objekta ljubavi te koja ne mora biti u tijelu veé¢ “na
tijelu kao povrsini koja significira da tijelo samo mora biti shvaéeno kao inkorporirani prostor”.%
U ovakvom kontekstu Schiaparellina Commedia dell’arte kolekcija, ali i njena haljina koja je
iluzija suze, mogu biti promisljene kao primjeri melankoli¢nog traga, koje viSe nisu razigrane 1
vesele, ve¢ su zapeCacene mracnim znacenjima decentriranog ili rascjepkanog subjekta: otudenje
i gubitak.®! U Schiaparellinom radu jasno mozemo naslutiti melankoliju i otudenost, a §to se odnosi
i na samu modu. S obzirom na to da moda djeluje kao zaslon izmedu subjektivnosti i socijalnog
znacenja, nije neobi¢no da je Schiaprellina zadnja tematska revija iz 1938. (prije izbivanja Drugog
svjetskog rata), Commedia dell arte, naj melankoli¢nija.

Benjaminove ideje nude povjesni¢arima umjetnosti i dizajna kompleksan i sofisticiran
model na kojem se bazira funkcija vizualnog zavodenja, njegove ideje su utemeljene na
razumijevanju vizualnih usporedba, nesSto Sto drugi povjesnicari nisu imali. Njegova metoda
Citateljima dopuSta da opazaju slicnosti kroz periode koje se Cine udaljenima raspadom i
diskontinuitetom, gradeci nacrt povijesnog vremena ne kao nesto Sto tece glatko iz povijesti u
sadaSnjost, ve¢ kao kompletna smjena povijesti koja biva aktivirana uklju¢uju¢i u sebe
sadasnjost.?? John Galliano je dizajner koji 1990-ih stvara teatralnu modu i modne revije, on radi
opticku iluziju povijesti, Sto se moze smjestiti u tehniku koju Benjamin naziva “literarna montaza”.
Njegova ideja jest da slike govore same za sebe, svojom jukstapozicijom i aranzmanom.* U tom
smislu Caroline Evans razmatra je li moguce aktivirati viSak i bogatstvo pariSkog potrosaca iz 19.
stoljeca, tako da mu se pridoda visak i bogatstvo Gallianovog suvremenog dizajna. Oboje su
vizualno sli¢ni te nad njima dominira ideja Zene kao spektakla. Jedina razlika jest u njihovim

povijesnim kontekstima, $to sugerira da se pojam modernosti viSe ne moZe aplicirati na oboje, a
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Gallianov bi se dizajn trebao analizirati u kontekstu postmodernosti. Oba perioda, kako se do sada
ve¢ ustanovilo, obuhvacéaju brze tehnoloske promjene i socijalne nestabilnosti, no ipak postoji
fundamentalna razlika u tipu promjena i nestabilnosti izmedu ova dva perioda. Upravo potonja
razlika odvaja efekte unutar tih perioda. Suvremena moda je na rubu stolje¢a i vlastitih margina.
Gledajuci u nazad javlja se nostalgija, a gledaju¢i unaprijed javlja se anksioznost. Gallianov rad
ima tendenciju da briljantno sumira paradokse i kontradikcije ovih dvaju perioda, a njegov rad
oznadava §iri kulturni trend.*

Godine 1998. John Galliano za vrijeme rada u modnoj kuc¢i Dior predstavlja kolekciju pod
nazivom A Voyage on the Diorient Express ili The Story of the Princess Pocahontas. Revija
odrzana u Gare d’Austerlitz u Parizu zapo€inje dolaskom parnog vlaka ¢ijim su “putnicima” bili
modeli, dok je publika sjedila na platformama prekrivenima pijeskom i dekorirana velikim
bron¢anim plo¢ama na kojima su bili izloZeni zacini. Cilj je bio da prostor izgleda kao orijentalni
pazar zaCina. Dok su posjetitelji, ispijaju¢i Sampanjac i uzivajuci u turskim delicijama, okruzeni
nadstre$nicama, palmama, antiknim Louis Vuitton kuferima i marokanskim lampionima, vlak je
pristajao na stanicu, a model odjeven kao princeza Pocahontas, probijao se kroz zid izraden od
narancastog papira postavljenim ispred vlaka. Vlak se zaustavio i “iskrcao” modele odjevene u
odjec¢u koja je bila mjesavina one indijanske i one europske iz 16. stoljeca (slike 19, 201 21.)
Naziv Diorient Express, koji je bio $ablonski napisan na jednoj strani vlaka, prikladno je opisivao
Gallianov orijentalizam, koji je na eklektican nacin kombinirao kulture, kontinente i periode.
Glavninu Gallianovih spektakularnih scenografija dizajnirao je scenograf Jean-Luc Ardouin te su
njegovi transformirani prostori ukljucivali promjene njegovih realnih karakteristika kako bi se
naglasila fantazijska vizija prostora. Unato¢ momentu fantazije, Galliano od svoje prve revije
istrazuje povijest nadaleko 1 naSiroko, on sam tvrdi da se bazira na vrlo impresionistiCkom pristupu
koji sadrzi dijalog izmedu povijesti i buduénosti.?® Gallianovo oko primjeéuje svaki vizualni detalj
povijesti te na inventivan nacin suprotstavlja povijest, stilove i kulture, toliko da je tesko zamisliti
Gallianov dizajn koji nije vizualno citiranje prethodno postoje¢ih izvora. Ono $to je unikatno kod

Galliana, jest upravo “kaleidoskopi¢na fuzija” razli¢itih referenci u jednoj figuri (slika 15).%
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Slika 15: John Galliano “A Voyage on the Diorient Express” / “The Story of the Princess
Pocahontas”, jesen/zima 1998./1999.

Izvor: https://www.pinterest.co.uk/pin/135811744989040604/ (preuzeto 15.07.2020.)

Walter Benjamin napisao je da svakoj slici iz povijesti koja nije prepoznata u sadasnjosti,
prijeti nepovratno nestajanje. Caroline Evans u kontrastu slika iz kasnog 20. stoljeca i onih iz
sredine 19. stolje¢a pokusava konstruirati ono $to Benjamin naziva “dijalekticke slike”, slike koje
nisu bazirane na jednostavnoj usporedbi, ve¢ stvaraju kompleksniji povijesni odnos tema koje se
kre¢u izmedu proSlosti i buduénosti. Benjamin vezu izmedu slika proSlosti i sadasnjosti usporeduje
s tehnikom montiranja koja se koristi u filmu. Princip montaze donosi tre¢e znacenje koje nastaje
suprotstavljanjem dviju slika, za razliku od nepromjenjivog zna¢enja koje pripada svakoj slici
odvojeno. Benjamin je ovaj odnos zamislio kao dijalekticki: motivi proSlosti i sadaSnjosti
funkcioniraju kao teze i antiteze. Trenutak prepoznavanja izmedu prosle i sada$nje slike je trenutak

97

u kojemu dijalekticka slika transformira i onu proslu 1 onu sada$nju.”’ Medutim, postoje neke
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fundamentalne razlike koje se odnose na promjene u tehnologiji vezane uz sliku, koje su
transformirale modernu modu, ukljucujué¢i i marketing kuée Dior i Galliana, unato¢ njihovim
nostalgi¢nim evokacijama proslosti.

Haute Couture® kolekcije koje se neée pojaviti u duéanima, kao $to su kolekcije Johna Galliana
za Dior ili Alexandera McQueena za Givenchy, mogu se jedino dozivjeti kroz slike.

“Nasa era preferira sliku objekta naspram samog objekta, kopiju originala, reprezentaciju realnosti
i izgled naspram bi¢a.”®® Dok je Gallianov dizajn unutar Diora &vrsto ostao unutar tradicije izvrsne
izrade i luksuznih tekstila, naglasavajuci tehnike kao $to su vezenje, nizanje perli i perja, jednako
prestizan belgijski dizajner Martin Margiela, u istom periodu dizajnira neSto potpuno suprotno.
Umjesto fetiSiziranja zanata, rucnog rada 1 luksuza, Margiela znanstveno dekonstruira tehnike
haute couturea pa uniStenu, bijednu odjecu reZe i ponovo slaze u nove forme. Stare vojne Carape
djelomi¢no isparane i ponovno sasivene sada postaju dzemper, “retro” haljine iz 1950-ih izrezane
su i preuredene u nove haljine, gruba je posteljina prekrojena u prsluk koji nalikuje krojnoj lutki,
industrijski papir koji se ne moze isparati skrojen je u nosivu musku jaknu koja izgleda kao plosnati
papirni kroj. Godine 1997. Margiela radi cijelu izlozbu za muzej umjetnosti u kojoj izlaze odjecu
na kojoj je “uzgojio” plijesan i bakterije (slike 16 i 17). Ovo podsje¢a na pojam raspadanja i pojam
krpara kojima su Baudelaire i Benjamin bili fascinirani. U 19. stoljecu krpari su trazili isparane
krpe za recikliranje 1 oporavljanje kulturnih ostataka odbacenih od strane kapitalistickog drustva.
Ingrid Loschek primjecuje da, kada Margicla unistava svoju odje¢u s bakterijama i plijesni, on
usporeduje prirodne cikluse kreacije i propadanja s konzumeristickim ciklusima kupovanja i
odbacivanja.'®® Margielini tekstili osvjetljavaju paralele koje potpisuju slobodno trziste mode, ono
povijesno iono sadasnje: to su paralele izmedu elitne mode 1 zakrpane mode, luksuzne i siromasne,
izmedu viska 1 uskrac¢enosti. Suvremena moda je simboli¢no uokvirena ovim oznakama iz 19.

stoljeéa koje se vracaju kapitalistickom procesu.'

%8 Haute Couture (/' Ouvt ku: 'tjuar /; francuski izgovor: [ot kutyx]; francuski za 'visoko Sivanje', 'visoko odijevanje')
kreiranje je ekskluzivne odjeée po mjeri. Haute couture je vrhunska moda koja se izraduje ru¢no od pocetka do
kraja, izradena je od visokokvalitetne, skupe, ¢esto neobic¢ne tkanine i §iva se s izuzetnom paznjom do detalja, a
izraduju je najiskusniji i anjsposobniji krojaci - Cesto koristeci, rucno izvedene tehnike koje oduzimaju jako mnogo
vremena
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Slike 16 i 17: Maison Martin Margiela, odjeca “unistena” plijesni i bakterijama, 1997.
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Izvor: https://www.pinterest.com/pin/104568022569929005/ (preuzeto 16.07.2020.)
https://www.pinterest.com/pin/388857749052371108/ (preuzeto 16.07.2020.)

Za Margielu su slike melankolicnog napustanja suprotne kapitalistickom visku: “Pojavljuje se
druga modernost, mra¢na no ne i degradirana, modernost koja baca sjenu na svo veselje, ona
skuplja svoje smeée; sjena je znala, pogledala, nasmijala se te se potom povukla.”'%? Margielini
bezivotni modeli i1 pljesniva odje€a signalizirala je da postoji mracna i smrtonosna strana
kapitalisticke modernosti. Potonji su dizajneri “bracéa blizanci” koji predstavljaju duhove proslosti
- Galliano koji podsje¢a na kraj stoljea svojim luksuzom 1 viSkom te Margiela sa svojim
pljesnivim dronjcima i eksperimentalnom praksom. | Galliano i Margiela prakticiraju oblik
“kulturalne poezije”, koja je probudena vizijama ili kapitalistickog viska ili melankoli¢nog
otudenja, kontrastnim polovima 19. stolje¢a koja su se jednako implementirala u modni sistem.
Kultura biva uhvaéena u oscilaciju izmedu noviteta i raspadajuceg, kao ciklusa konzumacijske

potro$nje gdje sve pripada onome jucer, gomili otpadaka.'®®
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Alexander McQueen pojavljuje se na modnoj sceni nakon §to je magistrirao modni dizajn
na Central Saint Martins fakultetu u Londonu 1992. godine. Njegove prve kolekcije inspirirane su
viktorijanski dobom, oslanjaju¢i se radije na mra¢nu stranu 19. stolje¢a, nego na njegovu slikovitu
reprezentaciju. Njegova magistarska kolekcija bazirana je na Jack the Ripper-u i viktorijanskim
prostitutkama koje su prodavale svoje uvojke koje su muskarci kupovali kako bi ih darovali svojim
ljubavnicama. McQueen je uSivao uvojke ljudske kose ispod krvavo crvenih obloga. Takoder je
ubacio i uvojke vlastite kose u pleksiglas, izradujuci objekt koji je svojevrsni suvenir i memento
mori te kako on to opisuje, McQueen daje sebe u kolekciju. Ovdje, kao i u glavnini njegova
dizajna, prozima se tema seksa i smrti. “McQueenov debut bio je horror show” - pisalo je u
novinskom ¢lanku pod naslovom “McQueenov teatar okrutnosti” u novinama Independent nakon
njegove druge kolekcije Nihilism odrzane u listopadu 1993. godine. Kolekcija je prikazivala
edvardijanske jakne s izgrizenom pozlatom, koje su bile poprskane krvlju i prljavstinom (slika 18).
Njegova prva kolekcija inspirirana je filmom Taxi Driver (1976.), modeli su bili neadekvatno

omotani u foliju te su bili stilizirani tako da izgledaju ranjeno i istu¢eno.

Slika 18: Alexander McQueen “Nihilism”, 1993.

Izvor: http://stylejourno.blogspot.com/2013/11/staged-in-october-1993-nihilism-which.html (preuzeto 16.07.2020.)
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McQueen sa svoje 24 godine, imao je glediste koje progovara o istucenoj Zeni, nasilnim
zivotima, dosadnom dnevnom zivotu koji se nadomjesta onim divljim, drogom poja¢anim no¢nim
zaranjanjem u klubove gdje se ljudi odijevaju polugolo.l®® Spomenuti ¢lanak govorio je o nasilju
i zlostavljanju, ali ne i 0 povijesnom eklekticizmu koji je takoder prozet kroz reviju. McQueenovo
raspolozenje koje se prozimalo njegovim radom bilo je divlje i melankoli¢no, mra¢no i
romanti¢no, sadrzavajuci dozu prokletstva i izgubljenosti. McQueen je razvio estetiku okrutnosti
iz razliCitih izvora: anatomije 16. i 17. stoljeca, konkretno anatomicar Andreasa Vesaliusa, nadalje
fotografija Joela Petera Witkina iz 1980-ih i 90-ih te filmova Psolinia, Kubricka, Bufiuela i
Hitchcocka. McQueenova peta kolekcija, Highland Rape prikazana u ozujku 1995. godine,
njegova je prva kolekcija koja je predstavljena Britanskom modnom vije¢u tijekom londonskog
tjedna mode, a popracena je s najvecom kritikom do tada. Kolekcija je sadrzavala vojne jakne s
tartan suknjama i vunom, kontrastiraju¢e krojene jakne s raskidanim c¢ipkastim haljinama i
isparane suknje (slika 19). Na pisti koja je bila posuta vrijeskom i paprati, pojavljivali su se
zapanjujuéi, divlji, izbezumljeni i krvlju proliveni McQueenovi modeli. Grudi i straznjice su bile
izloZzene kroz dronjave Cipke i rastrgani antilop, jaknama su nedostajali rukavi, a uske gumene

hlace 1 suknje bile su toliko nisko rezane na bokovima da se doimalo kao da prkose gravitaciji.

Slika 19: Alexander McQueen “Highland Rape”, 1995.

Izvor: http://lauren-rachael.blogspot.com/2012/05/alexander-mcqueen-highland-rape-aw-1995.html (preuzeto
16.07.2020.)

104 1pid, str. 141
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Revija je opisana kao “agresivna i uznemirujuca” te se dosta publikacija baziralo na optuzbama
naglasavaju¢i mrznju prema Zzenama zbog slike polugole, posrtljive i brutalizirane zZene, kao i zbog
rije¢i “silovanje” u samom naslovu revije. No, McQueen je tvrdio da se radi o silovanju Skotske,
ne modela individualno, jer je tema revija bila Skotski pretresi, englesko silovanje Skotske.
McQueenova estetika okrutnosti prosirila se njegovim dizajnom do mjere da nije bila samo
tematika ve¢ je bila svojstvena njegovoj tehnici rezanja i metodi konstrukcije. U ranijim
kolekcijama tkanina je Cesto bila razrezana, probodena i rasparana te je svaki komad odjece bio
verzija zlostavljanja. McQueen je aktivno istrazivao Zensko tijelo koje se suprotstavlja
ponizavanju. U jednom televizijskom intervjuu, dok je radio na /t’s Jungle Out There, ispred
kamere drzi komad tkanine iz koje je izvirivala plava kosa, te pri¢a o ideji koja stoji iza toga: “ideja
je da je ova divlja Zivotinja prozderala ovu divnu plavu djevojku te se ona sada pokuSava izvuci
van”.1%® Okrutnost koja je svojstvena McQuenovoj reprezentaciji Zene pripada njegovom $iroj
viziji okrutnosti u svijetu. Okrutnost koja je svojstvena McQuenovoj reprezentaciji zene pripada
njegovom §iroj viziji okrutnosti u svijetu.

U kolekciji Dante, odrzanoj u ozujku 1996., o¢ita je McQueenova referenca na smrt (slika 20).

Slika 20: Alexander McQueen, “Dante”, 1996.

Izvor: https://research.bowdoin.edu/dante-today/visual-art-architecture/alexander-mcqueens-dante-collection-
1996/attachment/screen-shot-2014-02-05-at-5-14-55-pm/ (preuzeto 16.07.2020.)

105 1pid, str. 145
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Oglavlja u kolekciji odavala su memento mori sliku, kao i ¢ipka koja se produzavala preko lica
modela. Memento mori, bio je vidljiv i1 iz maski ukrasenih krizem s razapetim Isusom, vise¢ih
pti¢jih kandzi kao nausnica, ruku zakacenih trnovitim krunama, viktorijanskog nizanja perli te
kostura smjestenog u prvi red publike. Kroz kolekciju bila je proZeta crna boja zalovanja, bez boja
kostiju, purpurna i siva. Tamno crvene usne modela kontrastirale su njihovoj blijedoj, vampirskoj
puti. U ovoj mracnoj seksualnoj slici izvirala je fatalna Zena Cija je zastrasujuca privla¢nost bila
kobna za muskarce. Fatalna Zena 20. stoljeca, u umjetnosti 1 modi, predstavljala je tijelo kao
subjekt koji je u strahu od bolesti, seksualnosti i smrti, §to je bilo pojac¢ano pojavom HIV-a i AIDS-
a sredinom 1980-ih godina. McQueenova reprezentacija fatalne Zene vise nije prikazivala objekt
straha, veé zastradujuéi subjekt.% Oscilacija izmedu ljepote i horora u modi i fikciji kasnog 20.
stolje¢a, probudeni su iz ranijih momenata ljepote, ali su provuceni kroz tamu. McQueenov rad
budi duhove iz perioda nakon francuske revolucije pruzaju¢i komparabilan model povijesne
traume i raspadanja.®’

Platonova Atlantida (Plato’s Atlantis) odrzana u prolje¢e 2010. godine, posljednja je
kolekcija, a istovremeno i modna revija, bolje re¢eno modni performans, suvremenog modnog
dizajnera Alexandra McQueena koji je u suradnji sa suvremenim modnim fotografom Nickom
Knightom, stvorio spektakl koji u svojoj biti biva mnogo vise od pukog prezentiranja buducih
modnih trendova konzumeristickog drustva. Pomalo je paradoksalno povezati modu s estetikom
melankolije, s obzirom na ¢injenicu da moda koja vlada svijetom tu moguénost ima upravo zbog
vladavine kapitalizma te je isto to konzumeristicko drustvo drzi na visokim nogama, no upravo
pod takvim reflektorima moda biva ta koja iskoristava mo¢ vlastitog mraka iza kulisa, ona otvara
samoj sebi pristup stvaranju koncepata van njene komercijalnosti. Nick Knight suvremeni je
fotograf ¢iji se rad zasniva na manipulaciji svjetlom kako bi odjeveno tijelo koje fotografia dobilo
auru koja je vidljiva samo unutar nastale fotografije.

Alexander McQueen i Nick Knight u kombinaciji kao dizajner i fotograf stvarali su iznimne modne
slike, filmove 1 performanse iz kojih je bilo evidentno kako obojica imaju specificnu sposobnost
manipulacije tijelom, dovodeci ga do ekstrema, koji je nerijetko Sokantan, nelagodan za pogled, a

istovremeno nevjerojatno ispunjujué, prekrasan te nam u datom trenutku dolazi kao odgovor na
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pitanje koje nuzno nije niti postavljeno. Potonji par, 2009. godine ulazi u suradnju koja ce
promijeniti sliku mode zauvijek. To je savrSeni primjer iskoriStavanja tehnologije 1 njene
manipulacije te stvaranja produkta koji je do danas “vanzemaljski”: oni stvaraju novu sliku svijeta
manipuliraju¢i prostorom, vremenom i tijelom koje je smjesteno unutar nje. Platonova Atlantida
(Plato’s Atlantis) odrzana je 6. 10. 2009. godine u Parizu. McQueen nam nudi onu “drugu” stranu
mode, ono skriveno, on je jedan od rijetkih koji u svom radu prvenstveno prikazuje sebe i svoju
kritiku svijeta.

Platonova Atlantida (Plato’s Atlantis) nudi niz segmenata koji ju smjeStaju izvan granica
vremena. Utoliko, odredeni segmenti koje je McQueen odlucio ukljuciti u produkciju ove revije
su klju¢ni u ostvarivanju promjene pogleda na modu 1 nac¢ina prikazivanja iste. Nick Knight i Ruth
Hogben napravili su video s kojom zapoc¢inje sama revija, u kojem model Raquel Zimmermann
leZi na pijesku dok zmije puze po njenom nagom tijelu. Video se svakim zamracenjem razvija, a
u drugom dijelu, model pluta po vodi nakon ¢ega Nick Knight svojom iznimnom vjeStinom
manipulacije slikom (u ovom slu¢aju videom), radi kaleidoskopni efekt koji nas asocira na svijet
duboko ispod povrsine mora (slika 30). Video zavrSava, a u polu mraku na samoj sceni, mogu se
primijetiti pokreti dviju jako velikih kamera nalik robotima ili kako ih je sam Nick Knight nazvao,

dinosaurima (slika 21).

Slika 21: Alexander McQueen, pocetna scena revije “Platonova Atlantida” (“Plato’s Atlantis™),

proljece/ljeto, 2010.

Izvor: https://vimeo.com/9383843 (preuzeto 16.07.2020.)
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Na zaslonu na kojem je maloprije prikazan video, sada je prikazana publika koja ne moze pobjeci
pod budnim okom dviju kamera. U ovom trenutku u kojem revija jo§ nije pocela, ako bismo je
smatrali pukim hodanjem modela na pisti, ve¢ imamo klju¢ne segmente koji ovu reviju ¢ine
jedinstvenom. Po prvi puta u povijesti modnih revija, ova revija ¢e biti prenoSena uzivo. Time
McQueen svoju publiku pomice van okvira prostora: ta publika vise nisu samo odabrani pojedinci
koji prisustvuju dogadaju to¢no u prostoru i vremenu u kojem se on odvija, publikom postaje cijeli
svijet. Potrebno je naglasiti 1 kretnju kamera koje se pomicu i snimaju na detekciju pokreta i
njihovo ve¢ spomenuto rotiranje prema publici, ¢ija se slika u istom trenutku pojavljuje na velikom
zaslonu, ¢ime mozemo primijetiti, ako pratimo McQueenov rad, da ovo nije prvi put da McQueen
ukljucuje publiku u sadrzaj i pretvara prve redove u spektakl. Naime, McQueen navodno nije
preferirao dolazak celeb-ova na vlastite revije, za koje su i rezervirani prvi redovi te je zanimljivo
na koji nacin to stavlja do znanja, ironiziraju¢i njihovu prisutnost na nacin da ih smjesta u prvi

plan cijelog dogadaja. Publika gleda sebe.

Slike 22 i 23: Alexander McQueen, ‘“Platonova Atlantida” (‘“Plato’s Atlantis”), 2009.

Izvor: https://www.pinterest.com/pin/171840542016440813/ (preuzeto 16.07.2020.)
https://www.pinterest.com/pin/280912095482497168/ (preuzeto 16.07.2020.)
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Mozemo primijetiti kako McQueen cijeli prostor i sve $to se u tom trenutku nalazi i dogada u
njemu, izokreée iznutra ponovo prema van, pretvarajuéi sve u jedan veliki spektakl. Na scenu
izlaze modeli, vidno izduzeni, glave su im produzene frizurom, umetcima omotanim kosom koji
izgledaju kao rogovi, lica im ne izgledaju ljudski §to je postignuto dodavanjem prosteta koje
izduzuju obraze i ¢elo, a na nogama imaju ekstremno visoke cipele koje izgledaju kao armadilov
oklop. Primjetno je da modeli ne izgledaju kao da su s ove planete, na sebi imaju haljine
simetri¢nih oblika ispunjene gustim 1 raznobojnim uzorcima, koji u prvom dijelu revije upucuju
na kukce, zmije, reptile, kao Zivotnije koje Zive na kopnu, zatim prelaze u morski svijet, nakon
¢ega se “gube” u dubini (slike 22 i 23).

McQueen hibridizira covjeka s morskim Zivotom, pretvara ih u “vanzemaljce” dajuéi im novi zivot
u drugacijim uvjetima. On nam zapravo daje uvid u mogucu ljudsku evoluciju, ¢ime Darwinovu
teoriju o evoluciji iz 19. stolje¢a smjesta u 21. stoljeCe 1 povezuje je s trenutnim problemom
globalnog zatopljenja. Pred o¢ima imamo cijelu buduc¢nost u pravom smislu te rije¢i. Hibridizirani
coviek 1 njegovo postepeno evoluiranje iz covjeka u zivotinju pa u vanzemaljca,
roboti/kamere/dinosauri koji prate budnim okom svaki pokret te prijenos uzivo cijelog tog
spektakla (ne samo u prostoru u kojem se odvija ve¢ i van njega), ¢ine ovu reviju pravom modnom
evolucijom. Multimedijalnost postaje glavni faktor mode i njenog prikazivanja, revije vise nikada
nece biti samo za o¢i u prvim redovima, publika postaje cijeli svijet.

McQueen izuzetno manipulira vremenom i prostorom na nacin da im briSe granice sluzeci
se tehnologijom te manipulacijom tehnickih procesa. On je majstor zanata, te barata tehnickim
procesima do te mjere da s njima manipulira, on se ne drzi strogih pravila haute couture izrade,
ve¢ stvara haute couture destrukcijom i dekonstrukcijom potonjih “pravila”.

Schiaparellin surealizam i mijenjanje identiteta Zene, te suradnja s surealistickim
umjetnicima prve polovice 20.stolje¢a uvod su u suvremene koncepte mode i njenih figura i tijela
koje su kasnije obiljezile suvremenu modu, modu koja od 90.ih do danas rekonceptualizira i
hibridizacijom preispituje identitet na nacin da ga rascjepljuje, istovremeno kroz povijest, pa tako
i buducnost kako bi ga pokusao smjestiti u ono sada. Melankolija se udaljava od onog sada jednako
kao $to se udaljava od onog prije i onoga poslije, vrijeme izmedu je njeno vrijeme, a identitet joj
je prostor.

Galliano, Margiela i McQueen svojim radom unutar mode nude prostor otudenja za rascijepane

subjekte. Tako se njihovi koncepti djelovanja razlikuju, u sustini se oni jednako bave problemima
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suvremenog svijeta i identiteta. Galliano ulazi u dubine povijesti i kulture kako bi suvremenom
subjektu dao raskoSnost vlastite spoznaje u danasnjem svijetu, Margiela s druge strane
suvremenom subjektu dopusta da se utopi u vlastitoj prljavstini i plijesni, te da upravo
destrukcijom i greSkama dolazi do novih spoznaja, a McQueen ga ojacava brisanjem stigmi i
strahova od smrti i horora ovdasnjeg svijeta u kojem se suvremeni subjekt pronasao. Ovo modno
trojstvo iako primarno ne naglasavaju melankoliju kao tocku polazista, svojom introspekcijom 1
izuzetnim sposobnostima za promatranje svijeta i njegovih identiteta nude nam utjehu unutar
melankoli¢nog prostora izmedu onoga vanjskog i onoga unutarnjeg. Kako nam Benjamin nudi
kamen, psa i Saturn kao metafore melankolije tako su Galliano, Margiela i McQueen utjelovljenja
tih metafora u suvremenosti, Galliano kao kamen povijesti sada u obliku dragog kamena, Margiela
kao pas lutalica koji samostalno brine o sebi, njemu “siguran dom” nije potreban, a McQueen kao
Saturn, najudaljeniji planet koji svojom daljinom ima najsiri aspekt videnja.

Ovi dizajneri koje je mozda primjerenije nazvati umjetnicima bivaju melankolici jer svojom
introspekcijom pokuSavaju uhvatiti vlastito stanje svijesti, njima prostor i vrijeme nisu upitni,
dapace oni ih svojim razumijevanjem negiraju kako bi se apsolutno prepustili vlastitom shvac¢anju
svijeta koji je danas, viSe nego ikada rascjepkan na ono tamo i ono ovdje, proslost i budu¢nost.
Odgovor lezi u ogoljivanju sebe, vlastitog identiteta, Sto sluzi kao toCka polaska za stvaranje
estetske slike koja potom biva servirana na pladnju suvremenom drustvu koje u vecéini gubi

pamcenje vlastitog identiteta.
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ZAKLJUCAK

Melankolija je izuzetno Sirok i kompleksan pojam koji biva analiziran kroz cijelu povijest
CovjeCanstva. Kao $to smo vidjeli, melankolija ima zanimljiv put, od njenog definiranja kao bolest
i ludost pojedinca, zatim se toj bolesti pripisuje i izuzetna sposobnost razmisljanja i mudrost, te je
to vodi ka onome uzviSenom ili bozanskom. U tom trenutku ona biva konstanto prelijevana iz
jednog u drugog ili oboje istovremeno, biva kategorizirana kao musko stanje, pa se ispostavlja da
je evidentnija kao Zensko. Napokon se postepeno odvaja od definicije bolesti tek od 18. stoljeca,
pridodaje joj se ¢ak i estetski atribut, no do dana danas ona ipak ostaje misterijom. Suvremeno
doba je doba depresije, no isto tako melankolija nikada vise nije vladala ljudskom svijesc¢u, te je
idealno se njome baviti upravo u datom trenutku. Dati trenutak je i najbolja definicija melankolije,
za koju ne postoji vrijeme i prostor, ona se pojavljuje i nestaje, te se moze bolje definirati kao
pojava kod pojedinca.

Ja se ovom trenutku ne trudim dati joj definiciju niti je to bio moj cilj istraZivanja ovoga pojma.
Ono $to sam ovim radom pokusSala izloZiti je nacin na koji melankoliji moZemo pristupiti 1
prihvatiti je u suvremenom svijetu. Ona je dio ljudske misterije, te ima vise lica, upravo zbog toga
je njena definicija ne uhvatljiva, tj ima ih bezbroj, a melankolija konstanto bjezi van njih.

U svijetu u kojemu je tehnologija neizbjezni akter svakodnevnog Zivota ali jo$ bitnije, bez koje
umjetnici 1 dizajneri danaSnjice ne mogu uopce razmisljati o bavljenju istim. Danas se susrecemo
sa problemom u kojem tehnologija upravlja naSim zivotima, te samo oni koji ju znaju Koristiti i
iskoristiti opstaju u svijetu. Dolazimo do problema svjesnoga 1 nesvjesnoga koristenja tehnologije,
bilo to u svakodnevnim radnjama ili ovim prakticnim, pa i kreativnim. Koliko nas zapravo zna
uopce Cime se sluzi, te koliko nas uopée moze biti svjesno njene funkcije i mo¢i, pa potom i
manipulacije tehnologijom u svrhu stvaranja. Istovremeno se susretemo sa apsolutnom
genijalnoSc¢u pojedinaca, bilo to u znanosti, medicini, tehnologiji ili umjetnosti i dizajnu, a s druge
strane apsolutnim ignoranstvom, robovima tehnologije. Cinjenica je da danas mora§ biti
supercovjek kako bi opstao u svijetu, Sto podrazumijeva poznavanje apsolutno svega, ne samo biti
intelektualac, nego vise od toga, ne samo biti umjetnik, nego viSe od toga, jednostavno receno,
moras biti sve kako bi mogao biti iskonski svoj. Zivimo u doba reciklaze i hibridizacije, te sve 3to
radimo ukljucuje tu ¢injenicu. Upravo u tome leZi ljepota doba u kojem Zivimo, apsolutna sloboda

rekonceptualizacije, realizacije, reanimacije, spajanje onoga “nespojivoga” sto ukljucuje izlaZenje
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iz primarnog podrucja bavljenja kako bi uopée mogli opstati u tom istom podrucju. Da bi bivali u
suvremenom svijetu skoro pa se moramo roditi znajuéi da svijet visSe ne funkcionira bez
interdisciplinarnosti.

Intelektualnost, poznavanje tehnologije i njenih moguénosti, zatim tehnike unutar medija kojim se
bavimo, te njihove manipulacije, ipak nije dovoljna za stvoriti estetski predmet, ono §to nam fali
je upravo introspekcija sebe, nase proslosti i buduénosti, kako bi bili svjesni trenutka u kojem
zivimo, te prepustanje odredenim stanjima koje nam ni tehnologija ni intelekt ne mogu pruziti. Mi
zivimo u buducnosti, svi narativi, oni prosli 1 oni budu¢i su alternativne interpretacije sadasnjeg
trenutka.®® U tu svrhu melankolija nam se nudi kao savrien dodatak u obliku onoga izvan kontrole,
te kao interpretacija. Upravo ono S$to je izvan kontrole je klju¢ estetike danaSnjice, samo je
potrebno znati prepustiti se kada trenutak naide 1 uzivati u toj moguénosti, a potom iz nje izvuci

ono Sto iskonski pripada samo nama, ono uzviseno.

108 Nick zhu - Baojiaxiang objavio na svom instagram profilu na kojem ¢esto ulazi u teoretske i filozofske rasprave
vezane za umjetnost i muziku
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