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znanstvenog projekta ,, ARTNET — Moderne i suvremene umjetnicke mreze, umjetni¢ke grupe
1 udruzenja: Organizacijski 1 komunikacijski modeli suradni¢kih umjetnickih praksi 20. i 21.
stoljeca® (HRZZ 1P-11-2013/6270; 2014.-2018.) te dodatno unaprijedene u sklopu
znanstvenog projekta ,,GLOB _EXCHANGE — Modeli i prakse globalne kulturne razmjene i
pokret Nesvrstanih zemalja: IstraZivanje prostorno-vremenske kulturne dinamike® (HRZZ
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Hrvatske zaklade za znanost.
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1. PREDGOVOR

U tekstu objavljenom 2013. godine pod naslovom ,,Is There a 'Digital' Art History*,
koji je znacajno obiljezio daljnju formaciju diskursa o digitalnoj povijesti umjetnosti, Johanna
Drucker usporedila je utjecaj koji ima upotreba digitalnih alata i metoda u polju povijesti
umjetnosti s uvodenjem kriticke teorije u povijest umjetnosti tijekom osamdesetih godina.
Medutim, dok je poticaj za uvodenje kriticke teorije dosao iz akademske zajednice, upotreba
digitalnih alata i metoda se pojavila kao posljedica ve¢ izmijenjene infrastrukture same
povijesti umjetnosti. Rije¢ima Druckerove, ta ,,infrastruktura je toliko brzo naturalizirana da
je uzimamo zdravo za gotovo, poput unutarnjeg vodovoda ili elektricnog svjetla. Sve se
humanisticke znanosti reformuliraju na krizanju izmedu tehnickih i kulturnih formacija.
Meduzavisnost tehnickog i kulturnog Zivota nikada prije nije bila toliko brzo aktivirana u
preoblikovanju objekata, praksi te njihove koncepcije.“' I zaista, gotovo je nemoguée danas
zamisliti kako bi izgledao (ili — kako je izgledao) znanstveni, stru¢ni ili kustoski rad bez
pogodnosti koje pruzaju nove tehnoloske moguénosti, poput online komunikacije ili vece
dostupnosti primarne i sekundarne grade, bilo one koja je od same svoje koncepcije
namijenjena online okoliSu, bilo one koja nastaje kao rezultat sve veceg broja digitalizacijskih
projekata.

Dok je, dakle, koriStenje online izvora podataka te digitalnih komunikacijskih i
prezentacijskih alata ve¢ sasvim uobicajeno u nacinu na koji produciramo znanje unutar polja,
te predstavlja ono $to Johanna Drucker naziva ,digitaliziranom® povijes¢u umjetnosti,
»digitalna® povijest umjetnosti, shvacena kao koriStenje ,,analitickih metoda omoguéenih
razvojem racunalne tehnologije, prema misljenju je autorice 2013. godine jo$ uvijek bila u
svojoj preliminarnoj fazi.” Iako je od tada do danas mnogo uéinjeno kako na planu afirmacije
i daljnjeg razvoja raznorodnih digitalnih metoda u povijesti umjetnosti, tako i na planu
njihove institucionalizacije, ipak i dalje ne postoji jedinstven nacin na koji im se pristupa ili
na koji se one koriste, dok su neki od problema koji se javljaju prilikom njihove primjene joS§
uvijek prisutni. Izmedu ostaloga, diskusije koje su se medu zajednicom digitalnih
povjesnicara umjetnosti vodile prije osam godina — poput odnosa kvantitativne 1 kvalitativne

analize podataka, uloge pojedinih disciplina unutar interdisciplinarnih projekata, pristranosti

! Johanna Drucker, ,,Is There a 'Digital' Art History?*, Visual Resources, 29: 1-2,2013., str. 7.
* Isto, str. 71 12.



koje leze u pozadini svake podatkovne strukture koriStene pri izradi vizualizacija — jo§ uvijek
odjekuju prilikom pojave novih i sustavnijih digitalnih istrazivanja.

Jedan od razloga zbog kojeg oko nekih pitanja jo§ uvijek ne postoji kona¢an odgovor
zasigurno je kompleksna komunikacija razlicitih aktera te pristalica razli¢itih metodoloskih 1
teorijskih pristupa na temelju Cije se interakcije razvija Citavo polje. Digitalna povijest
umjetnosti u tom se smislu istovremeno razvija u komunikaciji sa Sirim poljem digitalne
humanistike, ostalim humanistickim i drustvenim disciplinama koje se prihvacaju digitalnih
istrazivanja te analitickim moguénostima razli€itih digitalnih alata, kao i u komunikaciji sa
samom povijeS¢u umjetnosti, njezinom vlastitom tradicijom, istrazivackim interesima i
epistemoloSkim pretpostavkama.

Posljedice proliferacije ,,digitalnih istrazivac¢a® i prate¢eg broja digitalnih istrazivackih
paradigmi od 2004. godine naovamo vidljive su u premjestanju interesa u diskusijama unutar
same zajednice digitalne humanistike.” Te diskusije kreu od potrebe za definiranjem i
ograni¢enjem interesa samoga polja, preko njegove decentralizacije i priznavanja doprinosa
razlic¢itih humanistic¢kih disciplina, pa sve do uvidanja ¢injenice o sazrijevanju polja i trazenju
nacina da se specijalisticka i uza disciplinarna digitalna istraZzivanja ponovno artikuliraju na
na¢in da se disciplinarne suptilnosti ,,prevedu® i vrate u §ire polje digitalne humanistike.*
Drugim rije¢ima, digitalna humanistika viSe se ne promatra kao ,,veliki Sator ispod kojega se
sklanjaju svi akteri u komunikaciji s ,.digitalnim®, radi &ijega se mmno$tva jedva mogu

razaznati medusobni dijalozi i dodirne todke, ve¢ se promatra kao ,,prosireno polje.°

? Godina 2004. datum je prve pojave termina ,,digitalna humanistika“ u naslovu zbornika koji su uredili Susan
Schreibman, Ray Siemens i John Unsworth. Vidi: Susan Schreibman, Ray Siemens, John Unsworth (ur.), 4
Companion to Digital Humanities. Oxford: Blackwell, 2004. Iako je ono $to danas smatramo digitalnom
humanistikom postojalo i ranije pod nazivom racunalne humanistike (engl. Aumanities computing), u novijoj se
literaturi razdoblje oko 2004. godine uzima kao pocetak ,nove digitalne humanistike”“ neovisno o gore
spomenutom zborniku. Vidi: Steven E. Jones, ,,The Emergence of the Digital Humanities (as the Network is
Everting)®“, u: Debates in the Digital Humanities 2016, Matthew K. Gold, Lauren F. Klein (ur.). Minneapolis—
London: University of Minnesota Press, 2016., str. 3—15.

* Za uvid u razvoj znacajnijih diskusija unutar polja digitalne humanistike dobar su pokazatelj uredni¢ke knjige
koje se od 2012. godine objavljuju pod naslovom Debates in the Digital Humanities. U knjigama se istovremeno
objavljuju naruceni znanstveni tekstovi istaknutih autora polja te kraéi tekstovi i izjave koje su izazvale goruce
diskusije, a izvorno su bile objavljivane na raznim blogovima i drustvenim mrezama. Vidi: Matthew K. Gold
(ur.), Debates in the Digital Humanities. Minneapolis—London: University of Minnesota Press, 2012.; Matthew
K. Gold, Lauren F. Klein (ur.), Debates in the Digital Humanities 2016. Minneapolis—London: University of
Minnesota Press, 2016.; Matthew K. Gold, Lauren F. Klein (ur.), Debates in the Digital Humanities 2019.
Minneapolis—London: University of Minnesota Press, 2019.

5 Matthew K. Gold, ,,The Digital Humanities Moment*, u: Debates in the Digital Humanities, Matthew K. Gold
(ur.). Minneapolis—London: University of Minnesota Press, 2012., str. x.

% Lauren F. Klein, Matthew K. Gold, ,,Digital Humanities: The Expanded Field“, u: Debates in the Digital
Humanities 2016, Matthew K. Gold, Lauren F. Klein (ur.). Minneapolis—London: University of Minnesota Press,
2016., str. ix—xv. Sirina polja i kompleksne silnice koje ga &ine jedan su od razloga zasto ne postoji jedinstvena



,Prosireno polje* digitalne humanistike ne funkcionira, dakle, kroz jedan krovni termin ili
definiciju, ve¢ kroz ranije naznacen sustav relacija izmedu razlicitih disciplina, metoda, alata
te konteksta u kojima se oni razvijaju. Ako bismo htjeli posegnuti za jo$ jednom metaforom
kojom se u recentnim diskusijama pokuSalo opisati polje digitalne humanistike, a koja se
takoder veze uz na$ interes za unapredenjem digitalnih metoda u povijesti umjetnosti, mogli
bismo ga — prema povjesnicaru Stephenu Robertsonu — opisati kao kucu sa velikim brojem
,»disciplinarnih soba“, gdje svaka soba predstavlja ulaz i putokaz pojedinoj disciplini prema
Sirem polju digitalne humanistike.” Takve konceptualizacije polja omoguéuju i relacijski
pogled na razvoj metoda i alata u historijskom smislu, odnosno shvacanje nacina na koji su
pojedine discipline ulazile u dijalog s novim tehnologijama kroz povijest, nacine na koji su se
unutar pojedinih disciplina rjeSavale restrikcije koje se javljaju pri upotrebi novih tehnologija
u prezentacijske ili istrazivacke svrhe, a sukladno tomu takav pristup omogucéuje i bolje
razumijevanje prednosti i restrikcija digitalnih metoda i alata koji su nam danas na
raspolaganju.

Usudili bismo se ustvrditi da je digitalna povijest umjetnosti, slicno kao 1 digitalna
povijest, relativno rano zapocela zagovaranje ovakvog segmentnog i relacijskog pristupa
polju digitalne humanistike. Jo§ je 2013. godine povjesni¢arka umjetnosti Nuria Rodriguez
Ortega pisala da digitalnu povijest umjetnosti treba uspostaviti u skladu s metodoloskim i
epistemoloSkim specifi¢nostima same povijesti umjetnosti, ne gubeci istovremeno dodir sa
zbivanjima u Sirem polju digitalne humanistike, te da u razmatranju odnosa povijesti
umjetnosti i informacijskih tehnologija u obzir treba uzeti cjelokupan svijet umjetnosti, koji bi
ukljucivao i djelatnost muzeja, likovnu kritiku, umjetnicke publikacije i recepciju umjetnic¢kih
djela.® U razdoblju od pisanja toga teksta pa do danas svjedo&imo rastu broja custom-made
digitalnih alata i1 proliferaciji istrazivackih projekata iz polja digitalne povijesti umjetnosti,

pojavi specijaliziranih Casopisa u kojima se istraziva¢i bave, izmedu ostaloga, upravo i

definicija polja. Vidi, na primjer, stranicu ,,What is Digital Humanities?* na kojoj je prikupljeno preko 800
razli¢itih definicija: Jason Heppler, ,,What is Digital Humanities?“. Vidi: https://whatisdigitalhumanities.com/
(pristupljeno 9. listopada 2020.).

7 Stephen Robertson, ,,The Difference Between Digital Humanities and Digital History*, u: Debates in the
Digital Humanities 2016, Matthew K. Gold, Lauren F. Klein (ur.). Minneapolis—London: University of
Minnesota Press, 2016., str. 290.

¥ Nuria Rodriguez Ortega, ,,It's Time to Rethink and Expand Art History for the Digital Age*, The Iris: Behind
the Scenes at the Getty, 5. ozujka 2013. Vidi: https://blogs.getty.edu/iris/its-time-to-rethink-and-expand-art-
history-for-the-digital-age/ (pristupljeno 8. listopada 2020.).




historijskim dodirima izmedu povijesti umjetnosti i radunalnih tehnologija’ te pokretanju
specijaliziranih ljetnih Skola i konferencija. Recentno objavljena knjiga 4 Routledge
Companion to Digital Humanities and Art History takoder svjedoci Sirinu pristupa u polju
digitalne povijesti umjetnosti, ali i Sirenja fokusa interesa polja koje ne ukljucuje samo
istrazivacke metode u povijesti umjetnosti kao znanstvenoj disciplini, ve¢ upravo i djelatnost
muzeja i edukacijskih ustanova.'’

Vratimo li se nakratko na uvrijezene metode u digitalnoj humanistici, odnosno
prihvatimo li tvrdnju Elijaha Meeksa iz 2011. godine u kojoj je kao temelje digitalne
humanistike prepoznao tekstualnu, mreznu i prostornu analizu (dodaju¢i da bi s vremenom
slikovna analiza mogla postati Getvrti temelj)'' te je usporedimo s tekstovima objavljenim u
Routledgeovoj knjizi, mozemo ustvrditi ne samo da su te metode ve¢ Siroko prihvacene i da je
slikovna analiza s vremenom doista dobila na vaznosti, ve¢ 1 da su tim metodama dodane 1
neke druge, poput razvoja video igara, virtualne i proSirene stvarnosti, 3D modeliranja ili
drugih digitalnih alata namijenjenih pohrani ili izu€avanju ne-objektne umjetnosti. Bogatstvo
koriStenih metoda i alata te njihove razlicite genealogije dodatno kompliciraju ranije opisanu
komunikaciju izmedu digitalne povijesti umjetnosti i digitalne humanistike. Drugim rije¢ima,
je li ulaz u ,,zajedni¢ku sobu* digitalne humanistike laksi kroz ,,disciplinarne sobe® ili kroz
specificne ,,metodoloske sobe*“? Ili postoje li izmedu ,disciplinarnih soba® specificni
,metodoloski koridori“ koji olakSavaju komunikaciju izmedu pojedinih humanistickih i
drustvenih disiplina? Ili moZzda, u konacnici, digitalna humanistika nije jedna soba ve¢ Citav
niz ,,zajednickih prostorija“? Ovdje opisane relacije izmedu razli¢itih disciplina, metoda i
alata jedan su od fokusa ove disertacije, makar je on od samoga pocetka suzen. Naime, iako
nas zanimaju relacije izmedu digitalne humanistike 1 (digitalne) povijesti umjetnosti, u ovoj se

disertaciji tom odnosu pristupa prvenstveno kroz prizmu koncepta mreze i mrezne analize.

’ Vidi na primjer: Benjamin Zweig, ,,Forgotten Genealogies: Brief Reflections on the History of Digital Art
History*, International Journal for Digital Art History, 1, 2015., str. 39-49; Anna Bentkowska-Kafel, ,,Debating
Digital Art History®, International Journal for Digital Art History, 1, 2015., str. 51-64; Elli Doulkaridou,
~Reframing Art History*, International Journal for Digital Art History, 1, 2015., str. 67-83. I sami smo se bavili
trasiranjem moguce povijesti digitalne povijesti umjetnosti u domac¢em kontekstu. Vidi: Sanja Sekelj, ,,Tajna
revolucija trec¢e veliCine: prilog povijesti odnosa racunalnih tehnologija i povijesti umjetnosti®, Radovi Instituta
za povijest umjetnosti, 41, 2017., str. 233-242.

' Kathryn Brown (ur.), The Routledge Companion to Digital Humanities and Art History. London—New York:
Routledge, 2020.

1 Elijah Meeks, ,,More Networks in the Humanities or Did Books Have DNA?“, Digital Humanities Specialist,
6. prosinca 2011. Vidi: https://dhs.stanford.edu/visualization/more-networks/ (pristupljeno 8. listopada 2011.).




1. 1. MreZna analiza i povijest umjetnosti

Kako bismo preciznije objasnili poticaje koji su nas naveli na viSegodiSnje istraZivanje
Ciji je rezultat ova doktorska disertacija, nakratko ¢emo se zadrzati na dva primjera
kvantitativnih istrazivanja, oba objavljena u utjecajnom znanstvenom c¢asopisu Science, koja
su nastala koristenjem ,,velikih* (ili barem — ,,ve¢ih*) koli¢ina podataka s ciljem detektiranja
do sada nepoznatih strukturnih obrazaca u umjetni¢kom polju, a ¢ija bi analiza trebala pruZiti
novi pogled na kompleksne drustvene i umjetnicke procese te — posljedicno — potaknuti nova
istrazivacka pitanja. Clanak Maximiliana Schicha i suradnika, objavljen 2014. godine, pruzio
je makroskopsku perspektivu razvoja umjetnickih centara tijekom vise od dvije tisu¢e godina
na temelju podataka o mjestu rodenja i mjestu smrti vide od 150 000 ,,uglednih pojedinaca“."
Analiza objavljena u ¢lanku Samuela Fraibergera i suradnika krajem 2018. godine ponudila je
mreznu analizu izloZzbene aktivnosti gotovo 500 000 umjetnika, temeljem koje su autori izveli
zakljucke o obrascima postizanja uspjeha u umjetnickom polju, odnosno o razlozima koji
pojedine umjetnike eventualno mogu dovesti i do prestanka aktivnog bavljanja umjetnickom
praksom. "

Clanak iz 2014. godine, popraéen i pokretnom vizualizacijom objavljenom na
platformi YouTube,'* od trenutka svoje objave do danas veé je vise puta bio predmet kriticke
analize.”” Naime, osvréuéi se u samom poletku &lanka na tenziju koja postoji izmedu
kvalitativnih i kvantitativnih metoda u povijesnim istraZzivanjima, autori iznose misljenje da je
— ustvari — rije¢ o komplementarnim pristupima: ,,Potrebne su nam istovremeno kvantitativne
metode kako bismo identificirali statisticke pravilnosti, te kvalitativni pristupi kako bismo

objasnili utjecaj lokalnih devijacija od otkrivenih op¢ih uzoraka.“'

Iz perspektive digitalne
povijesti umjetnosti problem, medutim, nije u prijedlogu kombinacije kvalitativnog i
kvantitativnog istrazivanja, ve¢ u zaklju¢cima koje su autori ponudili temeljem kvantitativne

analize. Naime, u ¢lanku se, izmedu ostaloga, naglasava historijska vaznost centara poput

12 Maximilian Schich et al., ,,A network framework of cultural history*, Science, 6196, 2014., str. 558-562.

'3 Samuel P. Fraiberger et al., ,,Quantifying reputation and success in art®, Science, 6416, 2018., str. 825-829.

1 Nature Video, ,,Charting culture®, YouTube, 31. srpnja 2014. Vidi:
https://www.youtube.com/watch?v=4glhRkCcD4U & feature=emb _title (pristupljeno 8. listopada 2020.).

" Vidi na primjer: Miriam Kienle, ,,Between Nodes and Edges: Possibilities and Limits of Network Analysis in
Art History®“, Artl@s Bulletin, 3, 2017., str. 4—6, 8-13; Ljiljana Kole$nik, ,,On Digital Art History: The
Objectives and the Results of the Project ARTNET®, u: Modern and Contemporary Artists' Networks. An
Inquiry into Digital History of Art and Architecture, Ljiljana Kole$nik, Sanja Horvatin€i¢ (ur.). Zagreb: Institute
of Art History, 2018., str. 8.

16 Schich et al., ,,A network framework of cultural history®, str. 558.




Rima, Londona ili Pariza, istice se premjeStanje srediSta umjetnickog zivota iz Europe u
Sjedinjene Ameri¢ke Drzave nakon Drugoga svjetskog rata ili se zakljucuje kako ponasanje
,otkrivenih® centara prati pravilo kolokvijalna imena ,bogati postaju bogatiji“. Drugim
rije¢ima, lokacija koja u jednom trenutku svoje povijesti dosegne razinu umjetni¢kog centra
najvjerojatnije ¢e zbog samog svojeg statusa i dalje privlaciti ve¢i broj umjetnika od ostalih
lokacija. Pogledamo li pokretnu vizualizaciju dostupnu na platformi Youtube, uz gore
naznaceni — 1 u povijesti umjetnosti opéepoznati narativ — razvoja ,,univerzalne* povijesti
umjetnosti, primjec¢ujemo takoder da se u njoj umjetnicka aktivnost dogada samo u Europi 1
Sjevernoj Americi.

U dosadasnjim je kritikama ve¢ naglaSavana zapadnocentri¢nost ovih vizualizacija,
izostanak socijalne osjetljivosti, nevidljivost drustvenih mehanizama koji utje€u na procese
marginalizacije odredenih drustvenih skupina ili ponavljanje ranijih povijesnoumjetnickih
narativa koji su zahvaljujuéi teorijskim obratima od osamdesetih godina nadalje ve¢ odavno
prevladani.'” S jedne je strane kritizirana &injenica da se kompleksnost drutvenih, politi¢kih i
umjetnickih relacija, koje sve utjeCu na formiranje neke lokacije kao umjetnickog centra, u
ovim analizama svodi na lokacije rodenja i smrti (pa se ¢ak u obzir i ne uzimaju druge
lokacije koje su za razvoj pojedinog umjetnika ili same umjetnosti mogle imati i vecu
vaznost), rezultirajuéi estetski privlacnom vizualizacijom ¢ija zavodljiva ,,jednostavnost™
moze dovesti do ishitrenih 1 ¢esto pogresnih zaklju€aka o pojedinim povijesnim procesima. S
druge strane, vaznim se pokazalo pitanje strukturiranja podataka: koji se podaci koriste? Kako
su oni strukturirani? Sto je sve ukljuéeno u zbirku podataka, a §to je izostavljeno? Sto nam ti
podaci zaista govore te kako koriStenje pojedinih podataka odgovara unaprijed postavljenom
istrazivackom pitanju? Drugim rije¢ima, podaci (isto kao i digitalni alati) nisu objektivni
prirodni fenomeni koji cekaju interpretaciju, nego svaka zbirka podataka ve¢ predstavlja
interpretaciju, odnosno skriva niz odluka koje su kroz odredeno vrijeme donosene o njezinoj

arhitekturi i sadrzaju.'®

17 Kienle, ,,Between Nodes and Edges®, str. 4-6, 8—13.

' Rije¢ima Johanne Drucker, ,.digitalizacija nije reprezentacija nego interpretacija“. Vidi: Drucker, ,,Is There a
'Digital' Art History?, str. 12. Johanna Drucker jedna je od najproduktivnijih istrazivacica iz polja digitalne
humanistike koja se bavi drustvenom konstruirano$¢u podataka i vizualizacija. Vidi takoder: Johanna Drucker,
~Humanities Approaches to Graphical Display®“, Digital Humanities Quarterly, 1, 2011. Dostupno na:
http://www.digitalhumanities.org/dhq/vol/5/1/000091/000091.html (pristupljeno 8. listopada 2020.); Johanna
Drucker, ,,Blind Spot: Information Visualization and Art History“, u: 4 Routledge Companion to Digital
Humanities and Art History, Kathryn Brown (ur.). London—New York: Routledge, 2020., str. 18-31.




Medutim, Schichu i suradnicima ipak treba priznati da su jasno naveli izvore podataka
koje su koristili te da su adresirali pristranosti u analizi koje proizlaze iz njihova koristenja,
jasno naglasavaju¢i da se u konacnici njihova vizualizacija svodi na podatke vezane uz
Europu i Sjevernu Ameriku."” Schich je, tovise, i u kasnijim ¢lancima adresirao problem
nevidljivosti ili barem podzastupljenost umjetnika iz ,,perifernih® geografskih lokacija u
velikim i1 dobro financiram bazama podataka poput Getty Union List of Artist Names (inace
jednim od izvora podataka za njegov ¢lanak iz 2014. godine), izrazavajuc¢i nadu da bi projekti
ovoga tipa mogli biti snazan argument za njihovu nadopunu.*

Za razliku od ¢lanka objavljenog 2014. godine, kod Fraibergera i suradnika nam nisu
u potpunosti jasne granice koristenih podataka, osim §to znamo da su uz pomo¢ drugih online
izvora nadopunjeni podaci inade dostupni na stranicama poput ArtFacts i Artprice.”' Kao §to
je ranije naznaceno, Fraiberger i suradnici su iskoristili podatke o izlozbenoj aktivnosti
gotovo 500 000 umjetnika kako bi generirali vizualizaciju koja omogucuje pracenje kretanja
umjetnika kroz institucije, a zatim i vizualizaciju koja identificira ,,globalni* institucionalni
okolis$ i njegove ,,najprestiznije* aktere, Ciji se utjecaj odrazava i na prestiz samih umjetnika, a
posredno i na cijene koje njihovi umjetnic¢ki radovi postizu na svjetskom trziStu umjetnina.
Ocekivano, kao srediSnje aktere autori spominju skupinu ,znacajnih europskih i
sjevernoamerickih institucija“ (izmedu ostaloga, institucije poput Muzeja moderne umjetnosti
1 Guggenheima u New Yorku), dok su regionalne skupine institucija u Europi, Aziji, Juznoj
Americi 1 Australiji gusto medusobno povezane, ali s malim brojem veza prema srediSnjem,
najprestiznijem klasteru.”” Fokusom na individualne umjetni¢ke karijere, autori su takoder
zakljucili da umjetnici koji izlozbenu aktivnosti zapocnu u prestiznim institucijama najcesce
viSe ne izlaZu u institucijama manjeg prestiza; da u mnogim zemljama umjetnici zapo¢nu i
zavrSe svoje karijere u manje prestiznim institucijama ili da se mali broj umjetnika uspije
probiti iz manje prestiznih u najprestiznije institucije, i to najées¢e u prvih deset godina svoje
karijere. Zaklju¢no, autori ustvrduju da njihova analiza ukazuje na stratifikaciju umjetnickog
svijeta koja omogucuje ili onemogucava pristup umjetnicima te da bi njezina kvantifikacija

mogla dovesti do formiranja pravednijih politika koje bi u ovakav sustav uvele ravnotezu.*

1 Schich et al., ,,A network framework of cultural history*, str. 558.

2 Maximilian Schich, ,,Figuring out Art History*, International Journal for Digital Art History, 2, 2016., str. 50.
*! Fraiberger et al., ,,Quantifying reputation and success in art“, str. 825. Dodatne informacije o podacima
dostupne su u dodatnim materijalima objavljenim uz ¢lanak na stranicama casopisa Science.

22 Isto, str. 825.

2 Isto, str. 827.



Uz ve¢ ranije spomenutu problematiku koriStenih podataka (gdje nisu u potpunosti
jasne njihove granice te se koriste ve¢ unaprijed strukturirane online baze podatake u kojima
je umjetnost ,,perifernih“ sredina u najmanju ruku podzastupljena), dvojbenim bismo takoder
mogli smatrati i ¢injenicu da se zakljucci izvode en gros za razdoblje duze od trideset godina
(1980.-2016.), odnosno da se u obzir ne uzima prostorno-vremenska dinamika odnosa
izmedu institucija i pojedinih lokacija. Nadalje, umjetnici su u ¢lanku predstavljeni kao
pasivni akteri unutar umjetnickog sustava i trzista, ¢ija je jedina motivacija ,,uspon® prema
umjetnika pri izboru mjesta izlaganja. Autori nisu ni jasnije definirali kako shvacaju pojam
prestiza institucije, odnosno nisu naznacili kompleksne drustveno-politicke, prostorne ili
ekonomske mehanizme zahvaljuju¢i kojima odredene institucije unutar svijeta umjetnosti
zauzimaju vodece uloge. Ne treba takoder zaboraviti da ni same institucije nisu pasivni akteri
te da u nekim slucajevima usmjerenost na lokalnu zajednicu upravo odrazava misiju i interese
same institucije. Medutim, ¢ak i ako zanemarimo ovaj niz pitanja i zadrzimo se na
interpretaciji koju je mogao ponuditi ovakav tip vizualizacije (koji smjera uspostaviti odnose
izmedu umjetnika, institucija i njihove veze s umjetnickim trzistem), iz perspektive digitalne
povijesti umjetnosti mozda bi bilo zanimljivije analizirati vrste i stilove umjetnickih djela
koja su u odredenom razdoblju u trendu (i zasto?), ili vidjeti koji umjetnici i kakva umjetnicka
produkcija povezuje odredene institucije (i zasto?) te koje su sli¢nosti i razlike u tom smislu
izmedu izlagackih aktivnosti pojedinih institucija. Bi li takva topologija mreZe ponudila nesto
drugaciju sliku? Drugim rije€ima, ne bi li nas u interpretaciji viSe zanimao nacin na koji je
ova mreza nastala te narativi koji su je oblikovali i pratili?

Ve¢ smo ranije naznaCili da je jedan od ciljeva ove disertacije upravo razvoj
metodologije digitalne povijesti umjetnosti, odnosno mrezne analize u polju povijesti
umjetnosti. Unato¢ kritikama, smatramo da gore opisani primjeri mogu posluziti kao dobar
putokaz prednostima koriStenja digitalnih alata i velikih koli¢ina podataka za detektiranje
obrazaca unutar kulturnog i umjetnickog polja — obrazaca koji proizlaze iz medusobnih
odnosa razli€itih aktera i koji su viSe od zbroja njihovih medusobnih karakteristika. Medutim,
gore navedene kritike 1 pitanja takoder daju uvid i u restrikcije njihova koristenja te ukazuju
na potrebu da se odnos kvantitativne i kvalitativne razine analize i njihova naknadna
interpretacija u slucaju (digitalne) povijesti umjetnosti moraju ponovno promisliti iz same

discipline.
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Drugi cilj pri izradi ove disertacije tiCe se samog sadrzaja mreza koje ¢emo ovdje
obraditi. Naime, smatramo da odabir studija sluCajeva ili uzoraka podataka u slucaju
kvantitativne analize nije nebitan te da ve¢ i sam taj odabir mnogo govori o nasim
metodoloskim 1 interpretativnim pretpostavkama. Vidjeli smo u gore opisanim primjerima da
su vizualizacije bile generirane temeljem ve¢ dostupnih i ranije strukturiranih podataka, u
kojima je umjetnost ,,perifernih® sredina najceS¢e podzastupljena. To je u velikom broju
dosadasnjih studija dovelo do ponovne reprodukcije ve¢ postoje¢ih odnosa moéi u polju
povijesti umjetnosti, odnosno do naglasavanja primata Zapadnog svijeta umjetnosti. Buduci
da se nismo mogli zadovoljiti krajnje krnjim dostupnim podacima o hrvatskoj umjetnosti,
jedan od ciljeva od samoga je pocetka bio stvaranje strukturiranih podataka i resursa koji ¢e
moc¢i posluziti za daljnja istrazivanja u povijesti umjetnosti — bilo digitalnoj, bilo ,,analognoj*.
Razdoblje devedesetih i ranih dvijetisucitih godina u hrvatskoj umjetnosti gotovo je u
potpunosti neobradeno, optere¢eno tadasnjim teSkim drustveno-politickim i ideoloskim
prilikama, a nedostatak sustavnih domacih istrazivanja toga razdoblja posebno odjekuje
prilikom pregledavanja sve veceg broja kompendija posveéenih ,,postkomunistickoj* ili
,»(b1v80j) Isto¢noj Europi® ili u medunarodnim izlozbenim projektima u kojima se pojedini
fenomeni karakteristicni za podrucje Srednje i Istocne Europe nakon 1989. godine promatraju
jednozna¢no, zanemarujuéi gotovo u potpunosti specifiéne lokalne kontekste.?* MreZna
analiza je stoga u ovomu radu primijenjena kako bi se opisale struktura i dinamika vizualno-
umjetnicke scene u Hrvatskoj izmedu 1991. i 2006. godine, kako bi se istaknuo Sirok
dijapazon razli¢itih aktera koji su na njoj istovremeno aktivni te kako bi se — uz njezinu
primjenu — identificirali i opisali nacini na koje se scena samoorganizira, kao i razlozi koji
stoje u pozadini dinami¢nih procesa priblizavanja i razilazenja specificnih aktera. Uvide o
strukturi 1 dinamici vizualno-umjetnicke scene u Hrvatskoj, nastale temeljem empirijskog
istrazivanja, promatramo kao nuzan preduvjet za kompleksnije shvacanje kako nekih do sada
ve¢ istaknutih umjetnickih fenomena ili aktivnosti pojedinih aktera, tako i za sveobuhvatnije
razumijevanje relacija s inozemnim akterima 1 pozicije hrvatske umjetnosti u

transnacionalnom umjetnickom kontekstu nakon 1989. godine.

**Vidi, na primjer, razgovor izmedu Aarona Moultona i Geerta Lovinka povodom otvorenja izlozbe The
Influencing Machine u Galeriji Nicodim u Bukurestu (14. 3. — 20. 4. 2019.), posveéene Soros centrima za
suvremenu umjetnost. Aaron Moulton, Geert Lovink, ,,'The Soros Center was a Perfect Machine': An Exchange
between Aaron Moulton and Geert Lovink®, Art Margins Online, 15. srpnja 2017. Vidi:
https://artmargins.com/the-soros-center-was-a-perfect-machine-a-dialogue-between-aaron-moulton-and-geert-
lovink/ (pristupljeno 11. listopada 2020.).
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1. 2. Hipoteze i struktura rada

Temeljna pretpostavka ovog istrazivanja — koja je utjecala na odabir podataka, metoda
i alata — jest da se vizualno-umjetnicka scena razvija u interakciji razlicitih tipova
individualnih i kolektivnih aktera, koja stvara dinami¢nu mreznu strukturu umjetnickog polja.
Akteri ulaze u ve¢ formirane mrezne formacije, upucuju se u postojeée relacije i nacine na
koje scena funkcionira, no svojim ih aktivnostima mogu i mijenjati. Istovremeno su na sceni
prisutni i1 aktivni akteri razli¢itih estetskih i1 ideoloskih opredjeljenja te se promjene u
umjetnickom polju dogadaju solidariziranjem 1 grupiranjem nekih aktera ili ¢ak i sukobom
izmedu drustvenih krugova razlicitih stavova i ciljeva. Drugim rije¢ima, mreza umjetnickog
polja stalno je u pokretu i nastaje kao rezultat medudjelovanja razli¢itih silnica.

S obzirom na to da nam je cilj bio analizirati takvu vrstu dinamike na vizualno-
umjetnickoj sceni, kao izvor podataka odabrali smo stru¢ne Casopise 1 likovnu kritiku. Dok je
jedan od razloga takve odluke izostanak veceg broja strukturiranih izvora podataka koji bi
mogli posluziti kao temelj za kvantitativnu analizu, drugi razlog proizlazi iz gore opisanog
shvacanja umjetnickog polja kao mreZe. Naime, krenuli smo od pretpostavke da ¢e podaci o
likovnim kriti¢arima te umjetnicima 1 institucijama o kojima oni pisu, ekstrahirani iz stru¢nih
Casopisa razli¢itih urednickih i tematskih profila, pruziti kompleksnije razumijevanje procesa
kojima se oblikuje vizualno-umjetnicka scena, odnosno da ¢e pruziti uvid i u razlicite
drustvene krugove paralelno prisutne na sceni. Istovremeno nam je bilo vazno koristiti izvor
podataka koji ¢emo moc¢i podvrgnuti jasnim i nedvosmislenim kriterijima na temelju kojih
biramo, ekstrahiramo i strukturiramo podatke. Drugim rijeima, bilo nam je vazno da
»granice mreze* mozemo ,,zatvoriti“ temeljem objektivnih kriterija kako bismo izbjegli ¢esto
prisutne probleme u kvantitativnim istrazivanjima u kojima se vizualizacije podataka koriste
kao ilustracija unaprijed postavljenih teza.

Budu¢i da je rije¢ o pristupu ¢ija se primjena joS nije sasvim uvrijezila u polju
povijesti umjetnosti, teorijsko-metodolosku podlogu istrazivanja detaljnije ¢emo opisati u
jednom od idu¢ih poglavlja. Medutim, kako je digitalna povijest umjetnosti polje koje se
razvija u komunikaciji sa Sirim podru¢jem digitalne humanistike, odnosno s nizom drugih
humanistickih i druStvenih disciplina koje se prihvacaju digitalnih istrazivanja, vazno je
istaknuti da je i naSe istrazivanje zapocelo u dijalogu s nizom istrazivaca i istraZivacica iz

polja povijesti umjetnosti, sociologije te informacijske i komunikacijske tehnologije. Dijalog
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je uspostavljen u sklopu projekta ,,Moderne i suvremene umjetnicke mreze, umjetnicke grupe
1 udruzenja. Organizacijski i komunikacijski modeli suradnic¢kih umjetnickih praksi 20. i 21.
stoljeca — ARTNET®, prvog projekta posvecenog razvoju digitalne povijesti umjetnosti u
Hrvatskoj, koji se provodio na Institutu za povijest umjetnosti u Zagrebu izmedu 2014. i
2018. godine.” Uz kriti¢ke rasprave o razvoju polja, diskusije o razli¢itim aspektima analize i
interpretacije podataka te razmjene znanja kako medu ¢lanovima i ¢lanicama tima, tako i s
pozvanim istraziva¢ima, jedan od rezultata rada na projektu bila je i baza podataka Croatian
Artist Network Information System (CAN_IS). Baza podataka s komplementarnim
vizualizacijskim suceljem nastala je kao rezultat interdisciplinarne suradnje upravo s ciljem
istrazivanja umjetni¢kih mreza u 20. i 21. stoljeu te je imala presudnu vaznost u nasem
istrazivanju.*®

Ovaj je rad u nastavku podijeljen na tri poglavlja. S obzirom na to da je razdoblje
kojim se bavimo iznimno slabo istrazeno, prvo poglavlje donosi detaljan pregled dosadasnjih
znanstvenih i struénih spoznaja o razvoju umjetni¢kog polja u Hrvatskoj u devedesetima i
ranim dvijetisucitima: dan je osvrt na poziciju hrvatske umjetnosti u rastuéem broju
istrazivanja i kompendija posveéenih ,bivSem Istoku® i ,postkomunistickoj Europi® te
pregled dosadasnjih istrazivanja umjetnickog polja u Hrvatskoj. Poglavlje takoder donosi
detaljniju elaboraciju razloga zbog kojih smo u istrazivanju kao izvor koristili podatke vezane
uz likovnu kritiku te objaSnjenje vremenskih granica istrazivanja (1991.-2006.).

U drugom poglavlju vratamo se teorijsko-metodoloskoj podlozi istrazivanja, nastaloj
na razmedi (digitalne) povijesti umjetnosti, sociologije umjetnosti, analize druStvenih mreza 1
relacijske sociologije. Dodatno je pojasnjeno shvaéanje umjetni¢kog polja kao mreze, unutar
koje se casopisi 1 likovni kriti€ari razmatraju kao aktivni akteri, koji svojim aktivnostima
usmjeravaju i oblikuju polje o kojem pisu. Ovaj dio disertacije takoder daje uvid u nacine na
koje funkcionira mrezna analiza kao metoda te pregled osnovne terminologije. Uz prikaz
koriStenih digitalnih alata, detaljno je opisan nacin na koji smo odredili granice mreZza,

odnosno kriteriji na temelju kojih smo odabrali ¢asopise te ekstrahirali i strukturirali podatke.

* Voditeljica projekta bila je dr. sc. Ljiljana Kole3nik, a ¢lanovi i &lanice projektnog tima dr. sc. Irena KraSevac,
dr. sc. Petar Prelog, dr. sc. Tamara Bjazi¢ Klarin, dr. sc. Zeljka Tonkovi¢, dr. sc. Dalibor Prancevic, dr. sc. Artur
Sili¢, dr. sc. Sanja Horvatin¢i¢, Nikola Boji¢, Ivana Mestrov i Sanja Sekelj. Projekt je proveden uz financijsku
podrsku Hrvatske zaklade za znanost. Za vise o projektu vidi: ***, artnet”. Vidi: https://www.art-net-ipu.org/
(prlstupljeno 13. lipnja 2021.).

%% Za razli¢ite mogucnosti koje nudi CAN_IS baza podataka i primjenu digitalnih alata za povijesnoumjetnicka
istrazivanja vidi: Kolesnik, Ljiljana (ur.), Zivot umjetnosti. Casopis za suvremena likovna zbivanja, 99, 2016;
Kolesnik, Ljiljana, Horvatin¢i¢, Sanja (ur.), Modern and Contemporary Artists' Networks. An Inquiry into
Digital History of Art and Architecture. Zagreb: Institute of Art History, 2018.
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Na kraju poglavlja taksativno su navedeni ciljevi istrazivanja prema tipu mreza i analiza koje
¢emo na njima provesti.

Trece 1 srediSnje poglavlje disertacije donosi rezultate istraZivanja te je podijeljeno na
tri dijela: u prvom dijelu fokus je postavljen na analizu Casopisa i identifikaciju njihovih
drustvenih krugova; u drugom dijelu bavimo se akterima o kojima aktivni akteri piSu —
umjetnicima 1 institucijama te na temelju analiza zakljuujemo o dinamici vizualno-
umjetnicke scene; zadnji dio rezultata gradi na prethodna dva dijela te se bavi analizom
prinosa pojedinih drustvenih krugova dominantnim narativima na sceni. Analizi su prilozeni
dijagrami, tablice, prostorni prikazi podataka te mrezne vizualizacije na temelju kojih smo
izvodili zakljucke.*’

Medutim, buduéi da je iz svega navedenog jasno da je u nasSem istrazivanju mreza
istovremeno 1 tema 1 metoda, raspravu zapoCinjemo kratkim pregledom teorijskog i
povijesnog razvoja koncepta mreza i razliCitih nac¢ina na koji se shvaca i koristi, kao i

raspravom o nacinima na koji se pojam do sada koristio u polju povijesti umjetnosti.

*" Sve vizualizacije i njihov popis objavljeni su u Prilogu IV — MreZne vizualizacije s popisom. Buduéi da smo
koristili vece koli¢ine podataka koje nije moguce u potpunosti sagledati u malom formatu, sve su vizualizacije
takoder pohranjene u .pdf formatu na CD-u prilozenom disertaciji te su na njima vidljiva i imena pojedinih
aktera, koja smo u tiskanom obliku zbog preglednosti morali izostaviti.
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2.UVOD

U knjizi posvecenoj analizi umjetnickih radova i artefakata popularne kulture, nastalih
s namjerom afektivne recepcije koncepta mreze i njezinih karakteristika, teoretiar i
povjesnicar kulture Patrick Jagoda piSe:
,,Pristupajuc¢i naSem mreznom imaginariju kao problemu, pisanje povijesti mreze bio
bi nemogu¢ poduhvat, kao da je 'mreza' diskretna, obuhvatna stvar s jedinstvenim
podrijetlom 1 jasnim referentom. (...) [M]reze su ontoloski sklizak teren, pristupa im se
istovremeno kao objektivnim stvarima u svijetu — prirodnim strukturama ili
infrastrukturnim tehnologijama — te kao metaforama ili konceptima koji mogu uhvatiti
nove kvalitete medupovezivanja u nasem vremenu.“*®
Iako pojam mreZe nije iskljudivo vezan uz 20. stoljeée,” na§ je ,,mrezni imaginarij* uvelike
odreden tehnoloskim i geopolitickim promjenama koje su zahvatile svijet u proteklom
stoljecu, a pogotovo na samom prijelazu u novo tisuélje¢e. Globalizacijski procesi, tokovi
medunarodnog kapitala, popularizacija interneta kroz informacijski sustav World Wide Web,
ve¢a prometna povezanost i financijska dostupnost putovanja, a zatim i pojava druge
generacije Web-a s popularnim 1 globalno proteznim participativnim 1 druStvenim
platformama — sve su to procesi i dogadaji koji utjecu na nacin na koji danas percipiramo i
shvatamo pojam mreze. U literaturi koja mreZzama pristupa na popularno-znanstveni i
pregledni nacin te u radovima pojedinih novomedijskih teoretiara, nije neobi¢no nai¢i na
izjave poput ,,mreze su svugdje’’ili ,,sve je povezano“.’' Pojmom mreZe opisuje se Siroki
raspon drustvenih, financijskih, bioloskih, epidemioloskih, kulturnih i tehnoloskih procesa i
fenomena, tako da mreZa istovremeno moze oznacavati strukturnu podlogu ljudskog genoma,
teroristicke organizacije ili prirodnog ekosustava, nacin Sirenja pandemije, osobni drustveni
krug pojedinca na jednoj od omline drustvenih mreza ili drustveni, poslovni i kulturni

organizacijski oblik.’” Nije, takoder, neobi¢no da u literaturi koja se bavi odredenim aspektom

*¥ Patrick Jagoda, Network Aesthetics. Chicago—London: The University of Chicago Press, 2016., str. 4.

2 Alexander R. Galloway, ,,Networks®, u: Critical Terms for Media Studies, W. J. T. Mitchell, Mark B. N.
Hansen (ur.). Chicago—London: The University of Chicago Press, 2010., str. 280-283; Albert-Laszl6 Barabasi,
U mrezi. Zasto je sve povezano i kako misliti mrezno u znanosti, poslovanju i svakodnevnom Zivotu. Zagreb:
Naklada Jesenski i Turk, 2006., str. 9-16.

% Galloway, ,,Networks®; Geert Lovink, The Principle of Notworking: Concepts in Critical Internet Culture.
Amsterdam: HvA Publicaties, 2005., str. 20.

31 Barabasi, U mrezi.

2 Veé citirana Barabasijeva knjiga te knjiga o mrezama u izdanju Oxford University Press iz serije ,,A Very
Short Introduction* objasnjavaju osnovne karakteristike mreza upravo na tako Siroko postavljenom dijapazonu



mreza ili u kojoj se uvodi novi semanticki sloj o0 mrezama narativ zapocinje upravo njihovom
klasifikacijom, bilo da je rije¢ o metaforickim podjelama u kojima se pokuSava naglasiti
razli¢itost mreznih oblika, vrijednosti i motivacija, bilo da je rije¢ o podjelama koje se odnose
na tradiciju upotrebe pojma u opisivanju stvarno postoje¢ih fenomena. Tako, na primjer,
Alexander Galloway razlikuje ,,lanac trijumfa“ i ,,mrezu propasti,”> dok Umberto Eco radi
razliku izmedu ,,linearnog labirinta®, , labirinta® (engl. maze) i mreze“.** Luc Boltanski i Eve
Chiapello iznose misljenje da krajem 20. stolje¢a mreze postaju normativan koncept kojim se
pocinju opisivati svi stvarno postoje¢i fenomeni, medutim dodaju da se do nedavno pojam
najcesce koristio kako bi se opisale ,,distribucijske mreze* ili ,,organizacije tajnog karaktera
(mreZe otpora)“. Dodaju, nadalje, kako je krajem 20. stoljeca pojam rehabilitiran zahvaljujuci
ubrzanom tehnoloskom razvoju i istrazivanju fleksibilnih struktura u drustvenim znanostima
radi Cega je na prijelazu tisu¢lje¢a pojmom mreze moguce opisati novu fazu kapitalistickog
na¢ina proizvodnje.”® Bruno Latour razlikuje ,.tehnicke mreze“ (poput kanalizacije, struje ili
interneta) 1 mrezu kao ,organizacijski oblik®, dodajuéi toj podjeli mrezu kao teorijski
koncept.’® Iako smatra da mreZe postoje oduvijek, Manuel Castells iznosi misljenje da je
mreza postala najce$¢i organizacijski oblik na prijelazu iz 20. u 21. stolje¢e zbog ubrzanog
tehnoloskog razvoja, spajajuci na taj nadin gore spomenute podjele.’” Tehnoloske promjene i
popularizacija interneta na prijelazu tisucljeca te nova faza razvoja kapitalistickog sustava
prema nekim su autorima dovele i do razvoja novih organizacijskih oblika, poput

« 38

.. . v . . . . .. 39 ey .
,organiziranih mreza i ,projektnih organizacija“. >~ Rije¢ima francuskog filozofa i

sociologa Bruna Latoura, ideatora teorije aktera-mreze, ,,rije¢ mreza je toliko dvosmislena da

primjera. Vidi: Barabasi, U mrezi; Guido Caldarelli, Michele Cantanzaro, Networks. A Very Short Introduction.
Oxford: Oxford University Press, 2012.

*? Galloway, ,,Networks®, str. 280-283.

* Umberto Eco, ,, The Encyclopaedia as Labyrinth“, u: Networks, Lars Bang Larsen (ur.). London: Whitechapel
Gallery, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 30. Knjiga Networks opcenito je dobar pregled razlicitih
narativa o pojmu mreze: Lars Bang Larsen (ur.), Networks, London: Whitechapel Gallery, Cambridge, Mass.:
The MIT Press, 2014.

** Luc Boltanski, Eve Chiappelo, ,,The New Spirit of Capitalism*, u: Networks, Lars Bang Larsen (ur.). London:
Whitechapel Gallery, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 155-156.

*® Bruno Latour, ,,Network: A Concept, Not a Thing Out There®, u: Networks, Lars Bang Larsen (ur.). London:
Whitechapel Gallery, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 69.

3" Manuel Castells, ,,Communication Power*, u: Networks, Lars Ban Larsen (ur.). London: Whitechapel Gallery,
Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 180—184.

8 Vidi: Ned Rossiter, ,,Organized Networks: Transdisciplinarity and New Institutional Forms®, u: Networks,
Lars Bang Larsen (ur.). London: Whitechapel Gallery, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 95-99;
Geert Lovink, ,,Orgnets in Practice®, u: Networks, Lars Bang Larsen (ur.). London: Whitechapel Gallery,
Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2014., str. 107—109.

%% Boltanski, Chiapello, ,,The New Spirit of Capitalism*, str. 156—157.
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smo je odavno trebali napustiti.* Problem s pojmom mreZe, prema Latouru, upravo je
Cinjenica da je s vremenom prihvatio previSe znacenja te stoga njegova primjena moze
izazvati pomutnju ako ga koristimo kao teorijski koncept uz pomocu kojega objaSnjavamo
stvarno postojece fenomene koji ne moraju nuzno imati oblik mreze. Medutim, s obzirom na
to da je naSe danaSnje shvacanje svijeta uvelike obiljezeno mrezama, i sam Latour priznaje da
je danas taj pojam gotovo nemoguce zaobi¢i ili ga napustiti. ,,Mrezni idealizam* koji je pratio
razvoj interneta tijekom devedesetih godina 20. stoljea zamijenile su slike mreza kao
perfidnih, podmuklih i skrivenih veza korupcije, kriminala i eksploatacije te se umjesto
neograni¢enih moguénosti komunikacije i moguce politicke akcije koja iz nje proizlazi o
mrezama danas sve vise govori kroz perspektivu njihovih opipljivih granica.*' Mreze su kao
pojam toliko normalizirane u nasem svakodnevnom zivotu da ne primje¢ujemo njihovo
stvarno znacenje i mo¢ ili ih uopée ne primje¢ujemo. Medutim, izdanje festivala za umjetnost
i digitalnu kulturu transmediale u Berlinu iz 2020. godine ponovno je postavilo mrezu kao
srediSnji pojam danasnjice. RijeCima Kristoffera Gansinga, autora izlozbe The Eternal
Network postavljene u sklopu festivala, iako moze djelovati da bi pojam mreze trebalo
ostaviti u devedesetim godinama 20. stolje¢a (zajedno s teorijom aktera-mreZe, ,,usponom
mreznog drustva“, raspravama o World Wide Web-u 1 filmovima poput Matrixa), upravo ga je
danas vazno ponovno promisliti s obzirom na njegove potencijale i ogranicenja: §to mreza
zna¢i danas i je li moguée pomiriti mrezni idealizam devedesetih s dana$njom, stvarno
postojeéom mreznom kulturom?**

Vratimo li se na knjigu na pocetku poglavlja citiranog Patricka Jagode, mogli bismo
se sloziti s autorom da je na na$ ,,mreZni imaginarij* najviSe utjecao razvoj tri paralelna i

isprepletena narativa o mreZama: znanstveni, medijski i geopoliti¢ki.** Iako razvoj tih narativa

40 Latour, ,,Network: A Concept, Not a Thing Out There®, str. 69.

! Kritika mreza i mrezne kulture u postoje¢oj se literaturi najvise odnosi na analizu internetskih drustvenih
mreza i na mreze medunarodnog kapitala. Dobar primjer iz polja teorije novih medija, a koji smjera zahvatiti Sire
drustveno-kulturne procese jest najnovija knjiga umjetnika i teoreti¢ara James Bridlea. Vidi: James Bridle, New
Dark Age: Technology and the End of the Future. London: Verso, 2018.

42 Kristoffer Gansing, ,Introduction: Network Means and Ends“, u: The Eternal Network: The Ends and
Becomings of Network Culture, Kristoffer Gansing, Inga Luchs (ur.). Amsterdam: Institute of Network Cultures,
Berlin: transmediale e. V., 2020., str. 8—12. IzloZba se odrzala u Haus der Kulturen der Welt u Berlinu od 28.
sijecnja do 1. ozujka 2020. Uz ve¢ citiranu knjigu, objavljen je i katalog izlozbe te je objavljen tematski broj
Casopisa APRJA u cijelosti posvecen istrazivackim mrezama. Vidi: Kristoffer Gansing, Inga Luchs (ur.), The
Eternal Network: The Ends and Becomings of Network Culture. Amsterdam: Institute of Network Cultures,
Berlin: transmediale e. V., 2020.; Kristoffer Gansing, ,,Reconsidering Networks®, transmediale, 7. kolovoza
2020. Vidi: https://transmediale.de/content/reconsidering-networks (pristupljeno 26. listopada 2020.); Christian
Ulrik Andersen, Geoff Cox (ur.), APRJA, 9: 1, 2020.

43 Jagoda, Network Aesthetics, str. 10—14.
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pratimo kroz cijelu drugu polovicu 20. stoljeca, sva tri narativa doZzivljavaju svoj vrhunac
upravo devedesetih godina. Dok smo se medijskog i geopolitickog narativa u kratkim crtama
ve¢ dotakli, vazno je apostrofirati i razvoj znanstvenog narativa, buduci da je razvoj digitalne
povijesti umjetnosti — odnosno mrezne analize u polju povijesti umjetnosti — omogucen
upravo razvojem medijskog i znanstvenog narativa. lako upotrebu pojma ,,mreza“ za opis 1
analizu drustvenih struktura tradicija analize drustvenih mreza smjesta jos u prvu polovicu 20.
stolje¢a, a zaCeci mrezne znanosti najceSce se trasiraju do 18. stolje¢a kada su postavljeni
temelji teorije grafova,** upravo krajem 20. stoljea mrezna analiza postaje etablirano polje
istrazivanja. Uz pojavu sve veceg broja informacijskih alata za analizu podataka, boom
metode ogledao se prvenstveno u transdiciplinarnom interesu za primjenu mrezne analize te u
formiranju mreZzne znanosti kao zasebnog i koherentnog interdisciplinarnog istrazivackog
polja.”

Iako je primjena mreZne analize u povijesti umjetnosti relativno novijeg datuma, sama
upotreba termina ,,mreza‘“ ve¢ je posve uobic¢ajena. Gore spomenuti narativi koji su utjecali na
oblikovanje nasega mreznog imaginarija ostavili su posljedice i u polju povijesti umjetnosti,
pa bismo mogli ustvrditi da se pojam — premda prisutan i ranije — sve ¢eS¢e upotrebljava od
kraja 20. stoljec¢a. Na tu je proliferaciju utjecao, prije svega, razvoj medijskog i geopolitickog
narativa, odnosno razvoj novih komunikacijskih tehnologija i interneta te dezintegracija
komunistickih sustava u Europi. Upotrebu termina u literaturi zbog njegove bismo ucestalosti
u mnogim slucajevima mogli opisati kao kliSej, no ipak je moguée izdvojiti dva glavna
konteksta u kojima ga se upotrebljava: prvi se odnosi na mrezu kao posljedicu komunikacije
unutar umjetni¢kog polja, dok se drugi odnosi na mrezu kao organizacijski oblik.

Mreza kao cilj i1 posljedica direktne komunikacije izmedu umjetnika ili umjetnika i
ostalih aktera umjetnickog polja sredi$nji je pojam za dvije umjetnicke vrste: mail art i net
art.*® Uz demokratizaciju proizvodnje i recepcije umjetnosti, institucionalnu kritiku i kritiku
umjetnickog trzista, umjetnicki eksperiment s ve¢ uobicajenim ili novim tehnologijama,

upravo je mogucnost direktne komunikacije izmedu aktera srodnih estetskih i ideoloskih

a4 Barabasi, U mrezi, str. 17-21.

* Za kratki pregled historijata analize drustvenih mreZa vidi: Peter J. Carrington, John Scott, ,,Introduction, u:
The SAGE Handbook of Social Network Analysis, John Scott, Peter J. Carrington (ur.). London—Thousand Oaks—
New Delhi: Sage Publications, 2011., str. 1-4; Stephen P. Borgatti et al., ,,Network Analysis in the Social
Sciences®, Science, 323, 2009., str. 892—-893.

% Za mail art vidi na primjer: Chuck Welch (ur.), Eternal Network: A Mail Art Anthology. Calgary: University
of Calgary Press, 1995. Za net art vidi na primjer: Rachel Greene, Internet Art. London—New York: Thames &
Hudson, 2004.
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uvjerenja — koja nije ovisila o postoje¢im drzavnim ili trziSnim mehanizmima distribucije
umjetnosti i koja je omogucila dijalog izmedu aktera na geografski udaljenim lokacijama —
stvorila transnacionalnu i transdisciplinarnu mrezu aktera. I jedna i druga mreza bile su
samoorganizirane zajednice umjetnika, a kasnije 1 kustosa, teoretiara i ostalih aktera
umjetnickog polja, u kojima se njegovala horizontalna komunikacija izmedu ¢lanova, u kojoj
su — barem nacelno — svi ¢lanovi imali jednake moguénosti participacije. Te su se mreze zbog
svoje otvorenosti mogle Siriti u nepredvidenim smjerovima, prihvacati nove ¢lanove i rasti,
dijelovi su se mreze mogli izdvajati u zasebne ogranke, pojedini su c¢lanovi mogli
uspostavljati privremene jake veze sa svrhom kreativne suradnje i umjetnicke produkcije, a
mreza je s vriemenom mogla stagnirati 1 nestati ili se ponovno pokrenuti u drugacijem obliku.
Strategije 1 vizije aktera mail arta 1 danas se Cesto apostrofiraju u krugu novomedijskih
teoreticara i umjetnika kao prethodnik komunikacije na internetskim mailing listama poput
Nettimea 1ili Syndicatea te kao potencijal kroz koji bismo i danas mogli kriticki pristupiti
mreznoj kulturi. Konkretno, upravo je koncept ,,vje¢ne mreze* Roberta Filioua, francuskog
umjetnika povezanog s pokretom Fluxus, posluzio kao konceptualni temelj ranije spomenute
izlozbe The Eternal Network, postavljene u sklopu festivala transmediale, u kojoj se — prema
Filiou — mreza promatra istovremeno kao zajednica ljudi i kao metafora za organizaciju rada i
umjetni¢ke produkcije unutar zajednice.?’ Rije¢ima novomedijskog kritiara Alessandra
Ludovica, mail art je bio iznimno vazan za razvoj rane internetske umjetnosti upravo iz
razloga jer je figuru umjetnika zamijenila figura umrezitelja (engl. networker): networker u
mail artu je nova figura u kulturi; umjesto konvencionalnih individualnih radova, on stvara
kontekste za kolektivnu ekspresiju.*®

Kraj hladnoratovske podjele svijeta na blokove i sve vec¢a prisutnost koncepta mreze u
kolektivnom imaginariju od devedesetih godina 20. stolje¢a nadalje potaknuli su, dakle, sve
veéi broj povijesnoumjetni¢kih istrazivanja koja kre¢u od odbacivanja ,,metodoloskog
nacionalizma® te se — umjesto toga — fokusiraju na transnacionalne umjetni¢ke susrete i
razmjene. PiSuci o mail art prijedlogu simbolickog naziva NET poljskih umjetnika Andrzeja
Kostotowskog i Jarostawa Koztowskog iz 1971. godine, Klara Kemp-Welch napominje kako

se u slucaju globalne mail art mreze nije, medutim, radilo o jednoj mrezi, ve¢ o mnogo

47 Kristoffer Gansing, ,,Introduction: Network Means and Ends®, str. 8.
* Alessandro Ludovico, ,,Network Topologies: From the Early Web to Human Mesh Networks*, u: The Eternal
Network: The Ends and Becomings of Network Culture, Kristoffer Gansing, Inga Luchs (ur.). Amsterdam:
Institute of Network Cultures, Berlin: transmediale e. V., 2020., str. 62.
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isprepletenih mreza koje su — uz mail art umjetnike — ukljucivale i krugove iz konkretne
poezije, performansa i konceptualne umjetnosti.”’ Kao karakteristike tih i takvih mreZa
autorica navodi povezivanje odozdo, stvaranje nove solidarnosti, stvaranje osjecaja
zajedniStva usprkos i1 preko nacionalnih granica. Bile su aktivne, mo¢ne i nezaustavljive, ali —
mogli bismo dodati — i isprepletene i kompleksne, budu¢i da nije bilo neobi¢no da akteri
paralelno sudjeluju u radu vise razli¢itih mreza te da u njima zauzimaju razli¢ite uloge.
Alternativni komunikacijski kanali i1 izlozbeni prostori vodeni od strane umjetnika su,
rije¢ima poljskog povjesnicara umjetnosti Piotra Piotrowskog, pokazali da ,,medunarodna
umjetnost moze funkcionirati bez obzira na podjelu svijeta na Istok i Zapad, bez obzira na
sustav umjetnickih institucija i trziSte umjetnina, odnosno da moZze funkcionirati zahvaljujuci
jednostavnoj snazi privatnih kontakata i mreza“.*’

Istrazivanja eksperimentalnih umjetnickih mreza Sezdesetih i sedamdesetih godina 20.
stolje¢a fokusirala su se, dakle, ponajviSe na aspekte samoorganizacije umjetnika i ostalih
aktera umjetni¢kog polja koji su kroz komunikaciju i ,,nezainteresiranu kolektivnu akciju*!
stvarali alternativne, neformalne oblike druStvenosti te alternative topografije 1 kartografije
svijeta.”” Istrazivanje nastanka i razvoja alternativnih, medunarodnih i samoorganiziranih
zajednica umjetnika, odnosno transnacionalnih umjetni¢kih mreza, kroz prepisku, dijeljenje
materijala, produkciju publikacija, direktne susrete i zajednic¢ku izlozbenu aktivnost, postalo
je i sine qua non u istrazivanju historijskih avangardi.” Pi§uéi o vezama izmedu avangardi i
neoavangardi koje su se razvijale na razli¢itim lokacijama u Europi, Darko Simi¢i¢ ¢e
zakljuciti: ,,U umjetnosti 20. stoljeca, forma casopisa i ostalih publikacija pokazala se od

kljuéne vaznosti u stvaranju jake mreZe, uspostavljajuci na taj nacin efikasan komunikacijski

sustav umjetnosti, prvenstveno izmedu umjetnika, ali u Sirem znacenju i izmedu kulturnih

4 Klara Kemp-Welch, ,,Autonomy, Solidarity, and the Antipolitics of the NET*, u: Extending the Dialogue,
Urska Jurman, Christian Erharter, Rawley Grau (ur.). Ljubljana: Igor Zabel Association for Culture and Theory,
Berlin: Archive Books, Vienna: ERSTE Foundation, 2016., str. 173.

>0 Piotr Piotrowski, Avangarda u sjeni Jalte: Umjetnost Srednjoistocne Europe u razdoblju 1945.—1989. Zagreb:
Institut za povijest umjetnosti, 2011., str. 280.

> Kemp-Welch, ,,Autonomy, Solidarity, and the Antipolitics of the NET*, str. 175.

>* Medu brojnom literaturom vidi na primjer: Klara Kemp-Welch, Networking the Bloc. Experimental Art in
Eastern Europe 1965—-1981. London—Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2018.; Jérome Bazin, Pascal Dubourg
Glatigny, Piotr Piotrowski (ur.), Art beyond Borders: Artistic Exchange in Communist Europe (1945—1989).
Budapest-New York: Central European University Press, 2016.; Klara Kemp-Welch, Cristina Freire, ,,Artists'
Networks in Latin America and Eastern Europe®, ARTMargins, 1: 2-3, 2012, str. 3—13.

> Medu brojnom literaturom vidi na primjer: Sascha Bru et al. (ur.), Europa! Europa? The Avant-Garde,
Modernism and the Fate of a Continent. Berlin: de Gruyter, 2009.; Gabor Dobd, Merse Pal Szeredi (ur.), Local
Contexts / International Networks. Avant-Garde Journals in East-Central Europe. Budapest: Petofi Literary
Museum — Kassak Museum, Kassak Foundation, 2018.
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. .o . 54 . e e . Y o
centara zapadne, srediSnje i isto¢ne Europe“.”” Drugim rijeima, umjetnicke su mreze

historijskih avangardi takoder stvarale ,,alternativnu europsku zajednicu®.”

Uz ovakve neformalne i samoorganizirane mreze, od devedesetih godina 20. stolje¢a u
kulturnom je polju sve prisutnija i ideja mreze kao organizacijskog oblika. O medunarodnim
izlozbama velikog formata, razli¢itim bijenalima i trijenalima, ¢esto se pisalo kroz prizmu
stvaranja mreza koje bi trebale omoguciti medunarodni dijalog, razmjenu iskustva i
umjetnicku suradnju. Tako je, primjerice, europsko bijenale suvremene umjetnosti Manifesta,
jedna od izlozbenih manifestacija koja je obiljezila devedesete godine 20. stoljeca, opisivana
upravo kao mreza — i to ne kao mreza izmedu drzava ili gradova, ve¢ mreza izmedu ljudi.”® S
obzirom na €injenicu da je ideja Manifeste bila umrezavanje u ,,novoj Europi® bez granica,
izlozba nije bila postavljana na istom mjestu, ve¢ je svake dvije godine bila odrZzavana na
novoj lokaciji, a svako je izdanje kurirao drugi kustoski tim. lako je Manifesta specifi¢na po
pitanju mjesta odrzavanja, strategija izmjene tema i kustosa karakteristicna je i za ostale
medunarodne izlozbe velikoga formata.”’ Za razliku od ranije opisanih neformalnih i
samoorganiziranih mreza umjetnika, umrezavanje je ovdje povezano s jednokratnim
dogadajem, precizno situiranim u prostoru i vremenu. Participacija u dogadaju moze biti
povod za uspostavljanje jakih veza izmedu pojedinih aktera te dovesti do daljnjih suradnji,
medutim cilj umreZavanja nije uspostavljanje okvira i uvjeta za daljnje djelovanje umjetnicke
zajednice. Ovaj bismo tip umrezavanja mogli povezati s ranije spomenutom ,,projektnom
organizacijom® kako su je opisali Luc Boltanski i Eve Chiapello. U projektnoj organizaciji
drustvena struktura poprima projektnu formu: rije¢ je o entitetu ,,Cija se struktura sastoji od
mnostva projekata koji povezuju razli¢ite ljude, neki od kojih mogu sudjelovati u nekoliko

projekata. Budu¢i da je u samoj prirodi ovoga tipa projekta da ima pocetak i kraj, projekti se

>* Darko Simi¢i¢, ,,From Zenit to Mental Space: Avant-garde, Neo-avant-garde, and Post-avant-garde Magazines
and Books in Yugoslavia, 1921-1987%, u: Impossible Histories: Historical Avant-gardes, Neo-avant-gardes, and
Post-avant-gardes in Yugoslavia, 1918-1991, Dubravka Djuri¢, Misko Suvakovi¢ (ur.). Cambridge, Mass.: The
MIT Press, 2003, str. 295.

> Sascha Bru, ,,Borderless Europe, Decentering Avant-Garde, Mosaic Modernism®, u: Europa! Europa? The
Avant-Garde, Modernism and the Fate of a Continent, Sascha Bru et al. (ur.). Berlin: de Gruyter, 2009., str. 8.

*® Thomas Boutoux, ,,A Tale of Two Cities: Manifesta in Rotterdam and Ljubljana®, u: The Manifesta Decade:
Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe, Barbara Vanderlinden, Elena
Filipovic (ur.). Cambridge, Mass.: The MIT Press, 2005., str. 206-207.

37 7a vise o medunarodnim izlozabama velikoga formata vidi: Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic (ur.), The
Manifesta Decade: Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe. Cambridge,
Mass.: The MIT Press, 2005.; Charles Green, Anthony Gardner, Biennials, Triennials and documenta. The
Exhibitions that Created Contemporary Art. Hoboken: Wiley Blackwell, 2016.
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nastavljaju i uzimaju jedan od drugoga, rekonstruiraju¢i radne grupe ili timove u skladu s
prioritetima i potrebama.*>®

Mozda najvazniji primjer mreznog organizacijskog oblika u Europi devedesetih
godina jest mreza Soros centara za suvremenu umjetnost (SCCA), koja je nastala u okviru
organizacije Institut Otvoreno drustvo americkog poduzetnika Georgea Sorosa. Mreza SCCA-
a sastojala se od dvadeset SCCA centara u osamnaest zemalja srednje i istocne Europe, a
njihovi su temeljni ciljevi bili usmjereni ka uspostavljanju komunikacije i razmjene izmedu
biv§ih komunisti¢kih drzava, podupiranju suvremene umjetni¢ke proizvodnje u lokalnim
sredinama te osiguravanju uvjeta za punu participaciju umjetnika iz biv§ih socijalistickih
zemalja u globalnoj umjetni¢koj razmjeni.”” Veé iz popisa temeljnih ciljeva SCCA-ova
postaje jasno da se umrezavanje putem programa trebalo istovremeno odvijati na lokalnoj,
regionalnoj 1 globalnoj razini. UmreZzavanje se moglo odnositi na stvaranje veza izmedu
umjetnika, kustosa ili umjetnika / kustosa 1 institucija, gdje je SCCA najces¢e funkcionirao
kao posrednik u komunikaciji i pri stvaranju personalnih mreza. Uzmemo li u obzir prostor
umrezavanja, treba ipak naglasiti da je — barem u Hrvatskoj — postojala razlika izmedu
umrezavanja na lokalnoj razini te na regionalnoj i globalnoj razini, gdje je posrednicka uloga
SCCA-a imala vecu tezinu. Naime, iako su svi centri funkcionirali prema unaprijed zacrtanim
smjernicama, svaki se trebao suociti i sa specificnim lokalnim problemima. Stoga su lokalni
kulturni radnici (zaposlenici i c¢lanovi savjeta SCCA-a) imali razmjernu slobodu u
prilagodavanju smjernica lokalnome kontekstu. Ve¢ smo ranije zakljucili da je SCCA-Zagreb
ostvario ,hibridan model djelovanja na transnacionalnom i lokalnom nivou — izmedu
'organizacije' i 'mreze'.*” Drugim rije¢ima, dok bismo medunarodno umreZavanje u kojem
SCCA ima posrednicku ulogu takoder mogli opisati terminom ,projektne organizacije®,
lokalno je ipak viSe bio usmjeren na jacanje ve¢ postojecih kapaciteta te na podupiranje
samoniklih i samoorganiziranih inicijativa.

Za kraj 20. i pocetak 21. stoljeca specifiCan je takoder i eksponencijalni rast

medunarodnih kulturnih mreza kao organizacijskog modela unutar europskih kulturnih

politika. Za razliku od ranijih mreza kulturnih politika koje su najcesc¢e funkcionirale prema

>¥ Boltanski, Chiapello, ,,The New Spirit of Capitalism*, str. 157.

> Soros centrom za suvremenu umjetnost Zagreb i njegovim specifi¢nim praksama umreZavanja veé¢ smo se
bavili. Vidi: Zeljka Tonkovi¢, Sanja Sekelj, ,,Godisnje izloZbe Soros centra za suvremenu umjetnost Zagreb kao
mjesto umrezavanja = Annual exhibitions of the Soros Center for Contemporary Art as a Place of Networking*,
Zivot umjetnosti, 99, 2016., str. 78-93.

5 Isto, str. 90.
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modelu ,,nacionalnih predstavniStva“, na prijelazu tisu¢lje¢a rast biljeZze strukturirane
transnacionalne mreze koje imaju formalno ¢lanstvo, koje su usmjerene na dugoroénu
suradnju svojih Clanica izvan provedbe specifi¢nih projekata, a osnivane su uglavnom kako bi
olakSale razmjenu informacija i1 iskustava te upostavljanje medunarodnih kontakata i
suradnji.”! Dok je devedesetih godina medu takvim mreZama imperativ bio uspostavljanje
komunikacije i dijeljenje informacija, pocetkom tisu¢lje¢a vidljiv je trend njihove prostorne i/
ili funkcionalne specijalizacije koja je odraz pomicanja teziSta s uspostavljanja
komunikacijskih kanala na prirodu sadrzaja koji se njima prenosi te odraz svijesti o tome da
se odluke o kulturnim politikama ipak uglavnom donose i provode na nacionalnim i lokalnim
razinama. > Tipi¢an primjer takve mreZe za devedesete godine iz Hrvatske je mreza
Culturelink, osnovana 1989. godine od strane UNESCO-a i i Vije¢a Europe, a Ciji je
koordinator Institut za razvoj i medunarodne odnose u Zagrebu,” dok trend specijalizacije
mreza na pocetku tisu¢lje¢a u Hrvatskoj mozemo pratiti u pojavi mreza koje su sluzile za
programsku i zagovaracku aktivnost unutar civilnog drustva. Najvaznije medu njima svakako
su Savez udruga Klubtura / Clubture, osnovan 2002. godine, te Zagreb — kulturni Kapital
Europe 3000, osnovan 2003. godine.® Iz perspektive karakteristika mreza, mogli bismo
zakljuciti da je unutar ovoga organizacijskog oblika devedesetih godina naglasak bio na
odrzavanju slabih veza izmedu ¢lanica, gdje slaba veza oznacava povezanost s akterima izvan
vlastitog najuzeg kruga pa stoga upravo ona omoguéava pristup novim informacijama.®”> S
druge strane, pocetkom tisucljeca naglasak je premjeSten na formiranje jakih veza putem
zajednicke konceptualizacije i provedbe programa ili ¢ak i zajednicke akcije u vidu utjecaja
na opée uvjete umjetnicke i1 kulturne produkcije. U tom se smislu spomenute mreze

priblizavaju modelu ve¢ ranije spomenutih ,,organiziranih mreza“. Rijecima Geerta Lovinka,

61 Za vise o tome vidi: Raimund Minichbauer, Elke Mitterdorfer, European Cultural Networks and Networking
in Central and Eastern Europe. Vienna: IG Kultur Osterreich, 2000.; Yudhishthir Raj Isar, ,,Cultural networks
and cultural policy: some issues and imperatives”, u: Networks. The Evolving Aspects of Culture in the 21st
Century, Biserka Cvjeti¢anin (ur.). Zagreb: Institute of International Relations, Culturelink Network, 2011., str.
45-51.

2 Nada Svob-Doki¢, ,,Cultural networks and cultural policies: a missing link“, u: Networks. The Evolving
Aspects of Culture in the 21st Century, Biserka CvijetiCanin (ur.). Zagreb: Institute of International Relations,
Culturelink Network, 2011., str. 26.

% Za vise o mrezi Culturelink vidi: ***,  Network Overview”, Culturelink Network. Vidi:
https://www.culturelink.org/network/index.html (pristupljeno 28. listopada 2020.).

% Vise o mrezama Clubture i Zagreb — kulturni Kapital Europe 3000 vidi u: Emina Visni¢, Kulturne politike
odozdo. Nezavisna kultura i suradnicke prakse u Hrvatskoj. Amsterdam—Bukurest-Zagreb: Policies for Culture,
2008.

65 Snaga slabih veza“ kultno je istraZivanje sociologa Marka Granovettera iz sedamdesetih godina 20. stoljeca.
Za viSe o tome vidi: Barabasi, U mrezi, str. 49-52.
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,2umjesto daljnjeg istrazivanja (i iskoriStavanja) slabih veza, organizirane mreze tragaju za
jakim vezama unutar manjih jedinica koje izrastaju iz peer-to-peer susreta“.*

Za razliku od ovih ve¢ postoje¢ih upotreba pojma mreza u povijesti umjetnosti,
mrezna analiza u digitalnoj povijesti umjetnosti usmjerena je na sustavnu strukturalnu analizu
mreza Cije su osnovne sastavnice ¢vorovi i njihove medusobne relacije. U tom kontekstu
termin Cvorovi odnosi se na entitete poput osoba (umjetnika, kustosa, teoreticara itd.),
institucija, izlozbi ili Casopisa, odnosno na aktere i produkte svijeta umjetnosti, dok se termin
relacije tice njihovih medusobnih i Cesto viSestrukih odnosa. Nadovezujuéi se na tradiciju
analize drusStvenih mreza kako je razvijana unutar znanstvenog polja sociologije, mrezna
analiza u digitalnoj povijesti umjetnosti pociva na pretpostavci da se odredeni druStveni i
kulturni fenomeni ne mogu objasniti isklju¢ivo temeljem karakteristika pojedinaca ili
pojedinih drustvenih grupa, ve¢ temeljem njihove participacije u strukturiranim druStvenim
odnosima.®” Njen je fokus, dakle, usmjeren na relacije izmedu razli¢itih tipova aktera (npr.
pojedinaca, grupa, institucija) Ciji zbir formira strukturu koja istovremeno omogucuje i
ograni¢ava njihovo djelovanje. Drugim rije¢ima, akcije, intencije, ponasanje ili vrijednosti
aktera sagledavaju se u kontekstu njihova pristupa resursima, omoguéenog posredstvom
konkretnih relacija, te u kontekstu njihove pozicije unutar Citave strukture mreze koju te
relacije grade.

Kako bi se opisala struktura mreZe te pozicije i odnosi izmedu pojedinih aktera, unutar
tradicije mrezne analize razvijen je Citav niz teorijskih koncepata, izracuna i digitalnih alata.
Neki od termina koje smo iskoristili u ovome poglavlju za elaboraciju dosadasnjeg koristenja
pojma mreza u povijesti umjetnosti bit ¢e vazni i u poglavljima koja slijede, buduci da se radi
o terminologiji koja je dio teorijske 1 metodoloSke aparature mrezne analize:
samoorganizacija, fleksibilnost, horizontalnost, neformalne strukture, rast i dinamika mreze,
umrezavanje putem jednokratnih dogadaja, povezivanje odozdo, paralelizam viSe razlicitih
mreza, posrednicka uloga aktera, drustveni krugovi ili jake i slabe veze. Dok ¢emo se
teorijskim 1 metodoloskim pretpostavkama ove doktorske disertacije viSe baviti u drugome
poglavlju, vazno je ipak preciznije naznaciti granice unutar kojih mrezu promatramo u ovome
radu zbog ve¢ naznacenoga kompleksa isprepletenih semantickih slojeva vezanih uz pojam

mreze. Za razliku od ranije opisanih strukturiranih fenomena poput mreza kulturne politike ili

66 Lovink, ,,Orgnets in Practice®, str. 108.
7 Vidi na primjer: Barabasi, U mrezi; Caldarelli, Catanzaro, Networks; Alain Degenne, Michel Forsé,
Introducing Social Networks. London-Thousand Oaks—New Delhi: Sage Publications, 1999.
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neformalnih oblika kulturne i umjetnicke suradnje koja moze ili ne mora doprinijeti stvaranju
okvira za umjetnicku produkciju, u naSoj ¢emo analizi mreZi prvenstveno pristupiti kao
inherentnoj strukturi umjetni¢kog polja koja nastaje posredstvom relacija nekoliko osnovnih

entiteta: Casopisa, institucija i osoba (likovni kriticari i umjetnici).
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3. Konture ,,izgubljenog* ,,dugog desetljeca*

Ve¢ je u uvodnim poglavljima ovoga rada postalo jasno da je gotovo nemogude
zapoceti pricu o umjetnosti devedesetih i ranih dvijetisu¢itih godina bez referiranja na
ondasnje drustvene, politicke i tehnoloske promjene, ¢iji je utjecaj imao globalnu proteznost
te je u najvecoj mogucoj mjeri zahvatio i polje umjetnicke produkcije. Godina 1989.
predstavila je kraj blokovske podjele svijeta, poCetak dezintegracije komunistickih rezima u
Europi te je postala simboli¢an pocetak novoga razdoblja. Odvijaju¢i se usporedno s
kulminacijom rasprave o kraju povijesti i ,,postideoloskim® drustvima, to je novo razdoblje u
prvim godinama bilo obiljeZeno valom optimizma, temeljenom na vjeri u ,,Novu Europu® bez
granica, u kojoj je mogu¢ slobodan protok ljudi, novca, informacija i umjetnosti. Pocetni je
optimizam bio dodatno ojacan i razvojem novih komunikacijskih tehnologija, odnosno
pojavom informacijskog sustava World Wide Web, kojim se Sira javnost mogla koristiti od
1991. godine i koji je dodatno podupirao teze o svijetu bez granica. Medutim, proklamirano je
jedinstvo svijeta 1 Europe ubrzo postalo predmetom sveobuhvatne kritike u kojoj su s jedne
strane isticane politicke, drustvene, kulturalne i1 tehnoloske razlike izmedu drzava
objedinjenih pod zajednickim nazivnikom ,,Isto¢ne* ili ,,postkomunisti¢ke* Europe, dok je s
druge strane isticanje toga jedinstva razotkriveno kao ,,mentalno* u¢vrs¢ivanje ranijih fizickih
granica 1 stvaranje prostora-vremena u kojemu bi Istok Europe trebao izvrSiti jo§ jednu,
,hadoknadnu revoluciju” kako bi u potpunosti mogao postati dijelom jedinstvenoga i
demokratskoga svijeta. ®® Rije¢ima kulturalnog teoretiara Borisa Budena, drustva s
povijesnim iskustvom komunizma od devedesetih postaju ,,djeca” koju tek treba odviknuti od
losih navika te ih pribiliZiti Zapadu koji postoji izvan vremena i prostora.”” S vremenom se
proces tranzicije prema demokraciji sve vise pocinje promatrati kao eufemizam za ,,brutalan
val primitivne akumulacije kapitala®“ koji je oznacio rastakanje ,,drzave blagostanja“ i njezinih

institucija.”

% Sintagmu ,,nadoknadna revolucija® u ovom je smislu iskoristio Jiirgen Habermas u knjizi Die Nachholende
Revolution. Preuzeto iz: Boris Buden, What to do with the question ,, What will the Balkans look like in 20207
= Was tun mit der Frage ,, Wie wird der Balkan im Jahr 2020 aussehen? “. Vienna: ERSTE Stiftung, 2011., str.
15.

69 Isto, str. 17-18; Boris Buden, ,,Children of Post-communism®, u: Welcome to the Desert of Post-Socialism:
Radical Politics After Yugoslavia, Sre¢ko Horvat, Igor Stiks (ur.). London—-New York: Verso, 2015., str. 123—
141.

" Vidi na primjer: Maria Hlavajova, Simon Sheikh, ,,Editors' Note: Formering the West*, u: Former West: Art
and the Contemporary After 1989, Maria Hlavajova, Simon Sheikh (ur.). Utrecht: BAK, basis voor actuele
kunst; Cambridge, MA: MIT Press, 2016., str. 22-23.

26



Na tragu kritike Borisa Budena, prema kojoj se Istok u oc¢ima Zapada trebao
osloboditi vlastite proSlosti (iz koje, uostalom, nista i nije mogao nauciti), od pocetka 21.
stolje¢a pratimo proliferaciju znanstvenih istrazivanja, stru¢nih ¢lanaka, kompendija tekstova
autora iz ,Istocne* Europe i kustoskih projekata kojima je cilj komparacija razli¢itih
drustveno-politickih 1 kulturalnih trajektorija pojedinih europskih drzava nastalih nakon
raspada Sovjetskog Saveza i Socijalisticke Federativne Republike Jugoslavije. Iako je
terminologija kojom se oznacava geografski prostor u fokusu tih studija neujednacena, pa se
paralelno  koriste  termini ,,Istocna‘, ,»postsocijalisticka®, »postkomunisticka®,
,.Srednjoisto¢na“ te ,,Srednja i Isto¢na Europa,”' ono §to je jasno iz popisa drzava Gija se
umjetnost u njima obraduje jest da je glavni parametar klasifikacije upravo njihovo
zajednicko iskustvo komunizma te da se njihovim ,,suceljavanjem* pokusSavaju uspostaviti
sli¢nosti, ali 1 razlike u razvoju umjetnickog polja naspram specificnog Sireg drustveno-
politi¢kog konteksta, vlastite umjetnicke tradicije i odnosa prema medunarodnoj umjetnickoj
sceni.

U afirmaciji toga novoga pristupa povijesti umjetnosti Srednje i Isto¢ne Europe, u
kojemu se inzistira na bottom-up komparaciji razli¢itih iskustava, nezaobilaznu ulogu imao je
poljski povjesni¢ar umjetnosti Piotr Piotrowski sa svojim prijedlogom horizontalne povijesti
umjetnosti.”* Izrastao na temelju ,,prostornog obrata® koji je od sredine 1990-ih promijenio
istrazivacke paradigme niza druStvenih i humanistickih znanosti, metodoloski pristup
horizontalne povijesti umjetnosti Piotra Piotrowskog — slicno kao i ,,geohistorijski“ pristup
Thomasa DaCoste Kaufmanna — polazi od premise da u interpretaciji umjetnickih fenomena u

. . . L, . 3 L. ..
obzir ne treba uzeti samo vremenske okvire, ve¢ i one prostorne.”” Budu¢i da prostor nije

"' Vidi, na primjer: Piotrowski, Avangarda u sjeni Jalte; Piotr Piotrowski, Art and Democracy in Post-
Communist Europe. London: Reaktion Books, 2012.; Ana Janevski, Roxana Marcoci, Ksenia Nouril (ur.), 4rt
and Theory of Post-1989 Central and Eastern Europe: A Critical Anthology. New York: Museum of Modern
Art, 2018.; Ale$ Erjavec (ur.), Postmodernism and the Postsocialist Condition: Politicized Art under Late
Socialism. Berkeley—Los Angeles—London: University of California Press, 2003.; Béata Hock, Anu Allas (ur.),
Globalizing East European Art Histories: Past and Present. New York-London: Routledge, 2018.; Izabel
Galliera, Socially Engaged Art After Socialism: Art and Civil Society in Central and Eastern Europe. London—
New York: I.B. Tauris, 2017.; Gyorgy Galantai, Julia Klaniczay (ur.), Artpool: The Experimental Art Archive of
East-Central Europe. Budimpesta: Artpool, 2013.; Edit Andras (ur.), Transitland: Video Art from Central and
Eastern Europe 1989-2009. Budimpesta: Ludwig Museum, 2009.

> Za opis metode horizontalne povijesti umjetnosti vidi: Piotrowski, Avangarda u sjeni Jalte, str. 13-32;
Piotrowski, Art and Democracy in Post-Communist Europe, 15-52; Piotr Piotrowski, ,,On the Spatial Turn, or
Horizontal Art History®, Umeni art, 5, 2008., str. 378-383; Piotr Piotrowski, ,,Toward a Horizontal History of
the European Avant-Garde®, u: Europa! Europa? The Avant-Garde, Modernism and the Fate of the Continent,
Sascha Bru, Peter Nicholls (ur.). Berlin: De Gruyter, 2009., str. 49-58.

3 Vidi: Thomas DaCosta Kaufmann, ,Introduction”, u: Time and Place: The Geohistory of Art, Thomas
DaCosta Kaufmann, Elizabeth Pilliod (ur.). Aldershot—Burlington: Ashgate, 2005., str. 1-19. Za op¢i pregled
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statiCan 1 neutralan, ve¢ da su u njega takoder upisani diskursi mo¢i, cilj interpretacije
umjetnickih fenomena iz ove perspektive jest stoga opis i1 analiza dinamickog odnosa izmedu
subjekta 1 njegove okoline, dinamika relacija izmedu pojedinih lokacija, odnosno — u
konaénici — uspostavljanje , trijalektike* prostora, vremena i drustva.’*

Ne umanjujuéi vrijednost dosadasnjih istrazivanja poslijeratne i suvremene umjetnosti
nastalih pod zajednickim geografskim odredenjem ,,Srednje i Isto¢ne Europe* te ne poricuci
njihovu daljnju potrebu, ipak treba naglasiti da su ona u slucaju Hrvatske (a i ostalih drzava
nastalih nakon raspada Jugoslavije) samo djelomi¢no zadovoljavaju¢a. Uzmimo za primjer
knjigu Piotra Piotrowskog Art and Democracy in Post-Communist Europe koja se bavi
umjetno$¢u Srednje i Istoéne Europe nakon 1989. godine,” odnosno vremenskim razdobljem
koje je u fokusu ove disertacije.

Kre¢u¢i od ponovne teorijsko-metodoloske elaboracije horizontalne povijesti
umjetnosti, Piotrowski pristupa analizi umjetnosti regije kroz tri temeljna pojma, za koje
smatra da su obiljezila drustveno-politicki kontekst ovih drzava na kraju 20. stoljeca, a
slijedom toga i njihovu umjetnicku produkciju: povijest, memorija i demokracija. U fokusu
komparacije sadrzajno srodnih umjetnickih radova koji su istovremeno nastajali u razli¢itim
drzavama je odnos pojedinih sredina prema nasljedu komunizma i razli¢iti drustveno-politic¢ki
problemi koje su umjetnici adresirali u svojim radovima nakon 1989. godine, slijedom ¢ega
dolazi i do razli¢itih interpretativnih ,,okvira“ za pojedina umjetni¢ka djela.”® Rije¢ima Piotra
Piotrowskog, ,,iako je komunizam zavrsio prije vise od dvadeset godina, povijest i povijesna
ili povijesno-umjetnicka memorija jo§ uvijek mogu ponuditi uspjeSne referentne okvire za
analizu suvremenih politi¢kih i povijesnih procesa.”’

S obzirom na to da se u knjizi interpretaciji umjetni¢kih fenomena pristupa iz
perspektive odnosa prema razdoblju komunizma ili njegovu slomu, Jugoslavija se u knjizi
spominje na svega nekoliko mjesta i to najceS¢e samo kako bi je se — nakon opisanog

odredenog konteksta — istaknulo kao iznimku. Jedino mjesto na kojemu se pristupa detaljnijoj

dinamike artikulacije ,,prostornog obrata“ u drustvenim i humanisti¢kim znanostima te njegovih disciplinarnih
specifinosti vidi: Doris Bachmann-Medick, Cultural Turns. New Orientations in the Study of Culture. Berlin:
De Gruyter, 2016., str. 211-243.

" Termin »trijalektika® prostora, vremena i drustva u kontekstu ,,prostornog obrata“ referira se na Edwarda W.
20. stolje¢a. Vidi, na primjer: Edward W. Soja, ,Taking Space Personally”, u: The Spatial Turn.
Interdisciplinary perspectives, Barney Warf, Santa Arias (ur.). London—New York: Routledge, 2009., str. 11-35
7> Piotrowski, Art and Democracy in Post-Communist Europe.

76 Za interpretaciju pojma ,,okvir* kako ga koristi Piotrowski vidi: Piotrowski, Avangarda u sjeni Jalte, str. 29—
31.

"7 Piotrowski, Art and Democracy in Post-Communist Europe, str. 57.
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analizi pojedinih umjetni¢kih radova iz drzava nastalih nakon raspada Jugoslavije jest u
segmentu memorije, odnosno u analizi umjetni¢kih pristupa problemu sjecanja i
zaboravljanja. Analiziraju¢i radove Grupe Spomenik, Darinke Pop-Miti¢ i Milice Tomi¢ iz
Srbije te Sanje Ivekovi¢ iz Hrvatske, Piotrowski zakljucuje kako je njihov pristup ,,prilicno
razli¢it“ od umjetnika iz ostalih zemalja jer referentan okvir za radove nije ,trauma
komunizma (...) budu¢i da je jugoslavenska varijanta bila manje traumaticna (...) ve¢ trauma

rata® 78

Drugim rije¢ima, ako se prema postavljenoj teorijsko-metodoloskoj podlozi
drustveno-politicki kontekst postkomunisti¢kog razdoblja pojedine zemlje sagledava u relaciji
s prethodnim razdobljem, ¢ini se da je za razumijevanje situacije umjetnickog polja

devedesetih 1 ranih dvijetisu¢itih u Hrvatskoj ipak nuzno dodatno naglasiti ne samo drugaciji i
druge polovice 20. stoljeca. lako spominje Rezoluciju Informbiroa iz 1948. godine i kulturnu
liberalizaciju koja se dogodila nakon nje ili ¢injenicu da je umjetnicka scena Jugoslavije vise
nalikovala umjetni¢kim scenama Zapadne nego Istoéne Europe,’”” Piotrowski ne ulazi dublje u
analizu specifi¢ne pozicije Jugoslavije u hladnoratovskom razdoblju, odnosno ne osvrce se na
jugoslavensku poziciju ,,nesvrstavanja“ — politiku zbog koje Jugoslavije nije pripadala ni
Istoku ni Zapadu, ve¢ se nasla izmedu dva bloka. Vrijedi u ovom kontekstu takoder naglasiti 1
¢injenicu da je u Hrvatskoj krajem devedesetih i po¢etkom dvijetisuéitih godina, u trenutku
kada je ,kustoski safari“ zapadnoeuropskih kustosa i kritiara u zemlje Istocne Europe
polagano jenjavao,™ u tijeku niz povijesno-umjetnic¢kih istraZivanja pojedinaénih umjetnickih
fenomena, polja i opusa vezanih uz razdoblje pedesetih 1 Sezdesetih godina, u kojima se
naglaSava upravo ta specificnost jugoslavenske pozicije za razvoj suvremene umjetnosti i

strukture umjetni¢kog polja u Hrvatskoj.®' U kontekstu navedenih promjena od podetka

"8 Isto, str. 175. Za analizu navedenih radova vidi: Isto, str. 175-183.

 Isto, str. 68 i 74.

% Sintagma ,,kustoski safari preuzeta je iz teksta Claire Bishop o fenomenu izlozbi isto¢noeuropske umjetnosti
velikoga formata, karakteristicnih za devedesete godine. Vidi: Claire Bishop, ,,Introduction®, u: Art and Theory
of Post-1989 Central and Eastern Europe: A Critical Anthology, Ana Janevski, Roxana Marcoci, Ksenia Nouril
(ur.). New York: Museum of Modern Art, 2018., str. 67-71.

1 Medu vaznijim doprinosima svakako treba istaknuti istraZivanja Ljiljane Kolednik o hrvatskoj umjetnosti i
likovnoj kritici pedesetih godina, te istrazivanja JeSe Denegrija o grupi EXAT 51 i Novim tendencijama,
objavljenima upravo na samom kraju 20. i pocetku 21. stoljeca. Vidi: Ljiljana Kolesnik (prir.), Hrvatska likovna
kritika 50-ih godina : izabrani tekstovi. Zagreb: Drustvo povjesniara umjetnosti Hrvatske, 1999.; Ljiljana
Kolesnik, Hrvatska likovna kritika i zbivanja na hrvatskoj likovnoj sceni pedesetih godina. Doktorska
disertacija. Zagreb: Filozofski fakultet SveuciliSta u Zagrebu, 2000.; Jerko Denegri, Umjetnost konstruktivnog
pristupa. EXAT 51 i Nove tendencije. Zagreb: Horetzky, 2000. Za $iri popis literature o umjetnosti pedesetih i
Sezdesetih godina u Hrvatskoj vidi fusnotu Sest u: Ljiljana Kolesnik, Izmedu Istoka i Zapada: hrvatska umjetnost
i likovna kritika 50-ih godina. Zagreb: Institut za povijest umjetnosti, 2006., str. 16—17.
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devedesetih godina nadalje, nacina na koji se pristupalo pisanju povijesti umjetnosti svih
postkomunistickih zemalja iz perspektive ,univerzalne® povijesti umjetnosti te specificne
drustveno-politicke i1 kulturalne situacije u Hrvatskoj devedesetih godina, moZemo reci da su
ta istrazivanja — zajedno sa nizom kustoskih projekata ostvarenih u tom razdoblju —
predstavljala nacin prihvacanja i aktualizacije vlastitog nasljeda.

lako uvidamo korisnost gore navedene metode komparacije umjetnicke produkcije
razli¢itih zemalja srodnih ili usporedivih iskustva, ovdje dajemo prednost idiografskom
istrazivanju fokusiranom na polje umjetni¢ke produkcije devedesetih i ranih dvijetisucitih u
Hrvatskoj, zadrzavajué¢i pritom premisu da je u analizi dogadaja, umjetni¢kih radova i
pozicija pojedinih aktera na sceni u obzir nuzno uzeti i iskustvo ,stvarno postojeceg
komunizma®“ te utjecaje njegove dezintegracije. Osim ranije navedenog nedostatka
razumijevanja razli¢itih specifi¢nosti ovoga prostora, razlog za lokalizaciju istrazivanja je 1
dosadasnja slaba znanstvena i stru¢na produkcija o umjetnosti povijesnog razdoblja kojim se
ovdje bavimo. Rije¢ima Sandre Krizi¢ Roban i Jelene PaSi¢ u pitanju postavljenom
Aleksandru Battisti Ilicu 1 Ivani Keser, umjetnicima ¢ija je umjetnicka praksa obiljezila
devedesete 1 rane dvijetisudite, ,,[u] umjetnickom smislu [devedesete su] ostal[e] (...)
najnedefiranije desetlje¢e koje nam je jako blisko, o kojem svi sve znamo — a zapravo ne
znamo nista“.*

Uz recentnost razdoblja, usudili bismo se ustvrditi da je jedan od razloga slabe
obradenosti upravo i ranije spomenuta trauma rata, ali i trauma posljedica druStvene i
ekonomske tranzicije u kapitalisticki sustav te trauma jacanja nacionalistickog diskursa u
javnoj sferi. Naime, €ini se da je Cesto iznimno tesko ,,misliti devedesete™ bez razmisljanja o
vlastitom traumati¢nom iskustvu — situacija koju su dodatno otezala dogadanja na druStveno-
politi¢koj i kulturnoj sceni posljednjih godina.*’ Kako pisu Orlanda Obad i Petar Bagari¢,

urednici recentno objavljenog zbornika Devedesete: Kratki rezovi, ,,devedesete u hrvatskom

82 Sandra Krizi¢ Roban, Jelena Pasi¢, ,,Devedesete ili o shvacanju procesa®, Zivot umjetnosti, 90, 2012., str. 89.

%3 Za usporedbu ,.konzervativne revolucije“ devedesetih godina i suvremenog trenutka u popularno-struénoj
literaturi vidi, na primjer: Jurica Pavi¢i¢, ,,Bozani¢ bi trebao biti posljednji koji smije govoriti o nadi®, Autograf,
2. sijeénja  2018. Vidi:  https://www.autograf.hr/bozanic-bi-trebao-biti-posljednji-koji-smije-govoriti-o-

suvremene kulturne scene, kojom se aktualnom drustvenom poretku uputila kritika zbog ,,zaokreta u desno*
metodom usporedbe s devedesetim godinama jest ponovno izdanje jednog broja ¢asopisa Arkzin 2013. godine, s
podnaslovom ,,Vratile se devedesete, vraca se i Arkzin!“. Arkzin (1991.-1998.) je bio jedan od rijetkih medija
koji je sustavno kritizirao druStvene anomalije u homogeniziranom nacionalistickom diskursu devedesetih
godina. Vidi: Ivor Fuka, ,,Novine kakve bismo i sami ¢itali: Vratile se devedesete, vraca se i Arkzin®, Lupiga,
20. studenoga 2013. Vidi: https://www.lupiga.com/vijesti/novine-kakve-bismo-i-sami-citali-vratile-se-
devedesete-vraca-se-i-arkzin (pristupljeno 17. lipnja 2020.).
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jeziku funkcioniraju kao pojam koji oznatava mnogo vise od jednog desetlje¢a“.** Takoder su

naglasili da je cilj objavljenih istrazivanja i zbornika kao cjeline bio odmaknuti se od
prevladavaju¢ih politickih 1 drustvenih mitova, pokuSati izbje¢i naSiroko prihvacene
interpretacije ,,po kojima je, naknadno i iz danasnje perspektive, svasta Sto se u tom razdoblju
odigravalo nekako samorazumljivo i jasno®, te ,,premotati i usporiti“ dogadaje kako bi se
provjerile i revalorizirale dosadasnje interpretacije.®’ , Premotavanje i ,,usporavanje* je
takoder pristup primijenjen u ovome radu u kojemu sustavnom analizom dostupnih izvora, uz
pomo¢ kvalitativnih i kvantitativnih metoda, smjeramo — iz nove perspektive — sagledati
dosadasnje interpretacije umjetnosti devedesetih i ranih dvijetisu¢itih godina te ukazati na
dosad nedovoljno obradene aktere i dinamike na vizualno-umjetnic¢koj sceni. No kako bi naSe
kvantitativne analize dobile dodatan kontekstualni okvir, potrebno je detaljnije se osvrnuti na

dosadasnja istrazivanja umjetnickog polja u Hrvatsko;.

3. 1. ,,Pri¢a“ o devedesetima i ranim dvijetisu¢itima: pregled dosadas$njih znanstvenih i

strucnih spoznaja o vizualno-umjetnickoj sceni u Hrvatskoj

Na zahtjev Vije¢a Europe skupina je hrvatskih stru¢njaka, predvodena sociologom
Vjeranom KatunariCem i stru¢njakinjom za kulturni razvoj i kulturne politike Biserkom
Cvjeticanin, tijekom 1996. i 1997. godine pristupila izradi nacionalnog izvjeStaja o stanju
kulturne politike u Hrvatskoj. U izvjeStaju objavljenom 1998. godine daje se pregled
razvojnih trendova hrvatske kulturne politike od 1990. godine nadalje te analiza njezinih
instrumenata 1 podrucja, pregled razvoja kulturne politike prema kulturnim djelatnostima i
njezinih transverzalnih aspekata, poput medunarodne kulturne suradnje.®® Izvjestaj o
nacionalnoj kulturnoj politici tako pruza strucni i uopceni uvid u drustvenu poziciju kulture 1
umjetnosti u Hrvatskoj u tranzicijskom razdoblju te predstavlja neizostavan okvir za

promatranje dinamike polja umjetnicke produkcije kao cjeline, kao i za promatranje pozicija i

¥ Orlanda Obad, Petar Bagari¢, ,,Kratki rezovi, dugi oziljci (uvod)*, u: Devedesete. Kratki rezovi, Orlanda Obad,
Petar Bagari¢ (ur.). Zagreb: Institut za etnologiju i folkloristiku, Jesenski i Turk, 2020., str. 11.

% Isto, str. 10-15. Zbornik ukljucuje Sirok raspon tema iz disciplina poput ekonomije, politologije, sociologije,
etnologije i kulturne antropologije, teatrologije i kroatistike, medutim niti jedan se tekst ne doti¢e vizualnih
umjetnosti.

% Vidi: Biserka Cvjeti¢anin, Vjeran Katunari¢ (ur.), Kulturna politika Republike Hrvatske: nacionalni izvjestaj.
Zagreb: Ministarstvo kulture Republike Hrvatske, Institut za medunarodne odnose, 1998.
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aktivnosti pojedinih aktera u razdoblju nakon 1990. / 1991. godine. lako se u izvjeStaju
obraduju 1 kulturna podrucja i djelatnosti koje nisu u fokusu ove disertacije (poput glazbe,
izvedbenih umjetnosti, filma itd.), u svakom slucaju u obzir treba uzeti upravo opée znacajke
kulturne politike koje su uvelike utjecale i na aktivnosti aktera vizualnih umjetnosti.

Isticu¢i u samom pocetku kako za razliku od gospodarske i politicke tranzicije
,hormativna koncepcija kulturne tranzicije [u Hrvatskoj] nije [bila] dovoljno jasna“,
Katunari¢ i Cvjeti¢anin navode da se kulturna tranzicija u svim istocnoeuropskim drzavama
odvijala na tri razine: organizacijskoj, vrijednosnoj i simboli¢koj. Prema miSljenju autora,
iako je na organizacijskoj razini doSlo do nekih promjena, one su u Hrvatskoj ipak bile
najvidljivije na simbolickoj razini koju opisuju kao razinu u kojoj ,,proslost i kulturna bastina
sluz[e] kao 'dekoracija' programa novih politi¢kih elita.*” Proizlazi da kultura i umjetnost iz
perspektive drzavnog aparata u ovome razdoblju nisu mogle igrati aktivnu drustvenu ulogu,
ve¢ ih se shvacalo na reduktivan nacin: kao izraz tradicionalnih vrijednost i odraz
kratkoro¢nih politickih ciljeva, kao dekoraciju ili oblik zabave i razonode. Upravo je takvo
pasivno shvacanje kulture i umjetnosti generiralo njezin dozivljaj kao proracunskog tereta,
koji bi u vecoj mjeri trebalo preusmjeriti ka slobodnom trzistu. Kao simptome reduktivnog
shvacanja uloge kulturnog i umjetnickog stvaralaStva takoder mozemo istaknuti i dijelove
Nacionalnog izvjestaja koji se odnose na obrazovanje i kulturnu potro$nju. Naime, po¢etkom
devedesetih godina smanjene su satnice likovne i glazbene kulture u osnovnim Skolama s dva
na jedan sat tjedno. lako se ta redukcija sluzbeno odvila pod egidom rastere¢enja satnice,
misljenje je autora izvjeStaja da je do takvog poteza doSlo zbog marginalne pozicije tih
predmeta u Skolama te nerazumijevanja spoznajne uloge likovnog i glazbenog odgoja za
obrazovni proces u cjelini.*® Takoder, analiza kulturne potrosnje prije i nakon 1990. godine
pokazala je da je sudjelovanje u kulturi nakon 1990. godine u padu, a pogotovo aktivnosti
poput odlazaka na koncerte, u kino, kazaliSta te galerije i muzeje, koje su se gotovo
prepolovile.”

Procesi restuaracije i distinkcije nacionalnog prostora te potreba za ucvr$éivanjem
nacionalnog jedinstva i identiteta, dodatno ojacani ratnim stanjem u prvoj polovici
devedesetih godina, pokrenuli su kampanju takozvane ,,duhovne obnove* koja je u likovnim

umjetnostima znacila povezivanje ,,elemenata nacionalne kulture i povijesti®, zaokupljenost

87 Isto, str. 250.
% Isto, str. 101.
% Isto, str. 90.
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ratnom tematikom, masovnu produkciju s domoljubnim motivima, isticanje elemenata
prednacionalne likovne bastine (poput motiva pletera) kao simbola hrvatskog nacionalnog
identiteta, porast umjetnicke produkcije s religioznom tematikom te isticanje naivne
umjetnosti kao nacionalnog umjetni¢kog stila.”® S obzirom na to da se razlikovanje
nacionalnog prostora na razini kulturne politike i u praksi trebalo istovremeno napraviti i
naspram susjednih drzava i naspram vlastite socijalisti¢ke proslosti, suvremena je umjetnost —
prema misljenju aktera umjetnickog polja — najceSce bila zanemarivana, brisana i uvijek
iskljucena iz procesa sluzbene reprezentacije. Negativan odnos prema suvremenoj umjetnosti
1 umjetnickom nasljedu iz razdoblja socijalizma mogao se iS¢itavati kako iz konkretnih poteza
vladajucih struktura, tako i iz izjava pripadnika politicke elite, medu kojima je najvjerojatnije
najslikovitija ona jednog od predsjednickih kandidata izgovorena tijekom predizborne
kampanje 1990. godine u kojoj upozorava da je vrijeme da s , komunistiCkom ideologijom
nestane i diktatura avangarde® u umjetnostima.”’ Kao §to je situaciju s pocetka devedesetih
godina opisala jedna hrvatska kustosica i likovna kriti¢arka, to je bio ,,jedan horor, jedan
pokuSaj zanemarivanja jednog razvoja i tokova i fenomena koji su obiljezili hrvatsku
suvremenu umjetnost [...], sve od tamo negdje razdoblja sredine 1950-ih do 1990-ih, tamo
gdje se ona priblizila najvaznijim internacionalnim tendencijama, dakle pokuSaj brisanja
svega [...] za Sto postoji termin, manje ili viSe nespretan, 'konzervativne revolucije'. Tada se
pokusalo uspostaviti nesto §to bi bila nacionalna umjetnicka paradigma“.”* S te bismo strane
mogli uzeti kao simptomati¢nu i Cinjenicu da kratki pregled razvoja likovne baStine u
Hrvatskoj, u dijelu Nacionalnog izvjestaja posvecenom likovnim umjetnostima, staje na
osnivanju i djelovanju Udruzenja umjetnika Zemlja od 1929. do 1935. godine, kao pojavi

koja je bila vazna pretpostavka za razvoj suvremenog naivnog slikarstva.”” Tako se u jednom

% Isto, str. 126-127.

I Izjava je preuzeta iz izlaganja Vlastimira Kusika na simpoziju Medunarodnog udruZenja likovnih kriti¢ara
AICA, odrzanom pod nazivom Polozaj avangardi u kontekstu politickih promjena u Europi u Zagrebu u
prosincu 1994. godine. Vidi fusnotu 29 u: Tonkovi¢, Sekelj, ,,Godi$nje izlozbe Soros centra za suvremenu
umjetnost Zagreb kao mjesto umrezavanja“, str. 92.

%2 Izjava je preuzeta iz intervjua koji su se provodili u sklopu projekta ARTNET od kraja 2015. do 2017. godine.
Citat je izvorno objavljen u: Zeljka Tonkovié, Sanja Sekelj, ,,Duality of Structure and Culture: A Network
Perspective on the Independent Cultural Scene in Zagreb and the Formation of the WHW Curatorial Collective®,
u: Modern and Contemporary Artists' Networks. An Inquiry into Digital History of Art and Architecture, Ljiljana
Kolesnik, Sanja Horvatin¢i¢ (ur.). Zagreb: Institute of Art History, 2018., str. 171. Za viSe o provedenim
intervjuima vidi: Isto, str. 168—-169.

%3 Cvjeticanin, Katunarié¢, Kulturna politika Republike Hrvatske: nacionalni izvjestaj, str. 126-127. Vazno je,
medutim, istaknuti ¢injenicu da je u izvjeStaju prisutna referencija na pokus$aje uspostavljanja naivnog slikarstva
kao nacionalnog umjetnickog stila: ,tako naglasenim predstavljanjem hrvatskog likovnog stvaralastva preko
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dijelu isti¢e Cinjenica da Hrvatska u tom trenutku jo$ uvijek nema svoj Muzej suvremene
umjetnosti, ipak se ne spominje niti jedan dogadaj vazan za razvoj vizualnih umjetnosti u
drugoj polovici 20. stoljeca, pa tako ni medunarodno relevantne manifestacije koje je u drugoj
polovici 20. stolje¢a provodila Galerija suvremene umjetnosti, pravni prethodnik danasnjeg
Muzeja suvremene umjetnosti.

Temeljem dostupnih podataka i obavljenih analiza, Biserka CvjetiCanin i Vjeran
Katunari¢ kulturnu politiku Hrvatske do 1998. godine zaklju¢no opisuju kao ,,podrzavanje
osje¢aja nacionalnog jedinstva 1 kohezije putem spektakularizacije“, odnosno kao

“ % Drugim rije¢ima, od osam

,»ucvrs¢ivanje nacionalnog kulturnog interesa i marketizacije
op¢ih ciljeva kulturne politike naznacenih u dokumentu Strategija razvitka Republike
Hrvatske iz 1990. godine, autori zakljucuju da su se u praksi provodila samo dva: ,,uspostava
prioriteta i hijerarhije vrijednosti s naglaskom na selektivno poticanje kulturnih sadrzaja
,koji su podobni za afirmaciju nacionalnog identiteta i kohezije* te poticanje ,,privatne
inicijative i poduzetnistva“.”> Autori, medutim, takoder naglasavaju kako je u Hrvatskoj do
1998. godine ipak postojala kulturna i umjetnic¢ka produkcija drugacijeg ideoloskog
predznaka, ali se ona odvijala u okvirima produkcijskih moguénosti civilnog drustva, naj¢esce
podupiranog od strane alternativnih izvora financiranja poput hrvatskog ogranka Insituta
Otvoreno druStvo americkog poduzetnika madarskog porijekla Georgea Sorosa. Drugim
rije¢ima, ,,nepoc¢udni* sadrZaji nisu se zabranjivali, ali se nisu ni financirali od strane tijela
drzavnih vlasti, radi ¢ega Cvjeti¢anin i Katunari¢ zaklju€uju da su kulturnopoliticki interesi u
Hrvatskoj  devedesetih  godina  ,prilicno oStro  podijeljeni izmedu vladajuce
(neo)konzervativne hegemonije i jedne slabo organizirane i1 resursima oskudnije sfere
civilnog drustva s eksplicitno ili implicitno druk¢ijim ideoloskim orijentacijama i
shvac¢anjima kulture*,”®

Vise od dvadeset godina nakon objavljivanja nacionalnog izvjestaja o kulturnim

politikama najve¢i broj do sada provedenih istrazivanja o umjetnickoj sceni devedesetih i

ranih dvijetisucitih u Hrvatskoj bavi se upravo tom resursima oskudnijom sferom civilnog

naivne umjetnosti svijetu, ¢emu pridonosi drzavna kulturna politika, stje¢e se pogrjeSan dojam o Hrvatskoj kao
ruralnoj zemlji, zemlji neobrazovanih ljudi koje moderna i postmoderna strujanja jo§$ nisu dotakla. Isto, str. 127.
9 Isto, str. 248 i 251.

% Isto, str. 25-27 i 251. Uz ova dva spomenuta, ostali opéi ciljevi kulturne politike bili su: sloboda umjetnickog i
kulturnog stvaralastva, dezideologizacija kulture, uspostava profesionalizma i odgovornosti, uspostava
funkcionalnosti i optimalne organizacije kulturnih ustanova, stimulacija nadarenih i uspje$nih pojedinaca,
ustanova i programa te stimulacija pluralizma kulturnih inicijativa.

% Isto, str. 28.
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drustva, za koju se oko prijelaza tisu¢ljeca uvrijezio naziv ,,nezavisna kulturna scena“. Iako su
u postojecoj literaturi naglaseni prijepori oko naziva tog kulturalnog kompleksa te ni ne
postoji konsenzus oko jedinstvene definicije, ipak se naj¢es¢e poseze za onom prema kojoj se
nezavisna scena formalno odreduje kao skup ,,samoosnovani[h] organizacija koje nisu u
vlasnis$tvu drzave, grada ili nekih tre¢ih subjekata, u kojima osnivaci i ¢lanovi samostalno
odluCuju i1 upravljaju organizacijama, a financijski ne ovise isklju¢ivo o jednom izvoru
financiranja te samostalno odlu¢uju o njima“.”’ Drugim rije¢ima, nezavisnu kulturu &ine
organizacije civilnog druStva koje su u Hrvatskoj nastajale uglavnom od 1991. godine
naovamo, a kojima je podrucje djelovanja vezano uz kulturu i umjetnost.

Dosadasnja istrazivanja nezavisne kulture mogli bismo podijeliti na ona koja se bave
nezavisnom scenom kao zaokruzenim fenomenom koji se zbog svoje specificne pozicije
unutar kulturnog sustava i1 drustva u cjelini suocava sa sebi svojstvenim izazovima, ali i
pokazuje specificne nacine umjetnicke produkcije, te na istrazivanja koja su vezana uz
monografske obrade rada i razvoja pojedinih organizacija, mreza ili kulturnih fenomena. Iako
se na ovome mjestu ne¢emo previse baviti programskom djelatno$¢u pojedinih organizacija,
vazno je istaknuti da su te monografije, s jedne strane, dio opceg trenda — vidljivog od
otprilike kraja prvog desetlje¢a 21. stoljeCa — samohistorizacije i samokontekstualizacije
vlastitog djelovanja od strane organizacija civilnog drustva, dok s druge strane predstavljaju
vrijednu nadopunu uop¢enim analizama nezavisne scene kao cjeline, u kojima se rijetko ulazi
u raznolikost tema i kompleksnost programa pojedinih organizacija. ** Neovisno o
postavljenim granicama istrazivanja, i u jednom i u drugom sluc¢aju autori navedenih
istrazivanja su u najveem broju sluCajeva sami akteri nezavisne scene, dok se tek u
posljednjih nekoliko godina javlja interes vanjskih istrazivaca za ovu temu.

U produkciji istrazivanja vezanih uz nezavisnu kulturu kao zaokruZen fenomen
prednjace zagrebacke udruge Kurziv, koja vodi internetski portal Kulturpunkt.hr, te

Kulturtreger, udruga koja vodi klub Booksa u kojem je od 2011. godine smjeSten i

" Dea Vidovié, ,,Razvoj hrvatske nezavisne kulturne scene (1990.-2002.) ili §to sve prethodi mrezi Clubture, u:
Clubture: Kultura kao proces razmjene 2002.—2007., Dea Vidovi¢ (ur.). Zagreb: Savez udruga Klubtura, 2007.,
str. 20.

% Vidi: Ivana Bago, Olga Majcen Linn, Sun¢ica Ostoié (ur.), Kontejner: Curatorial Perspectives on the Body,
Science and Technology. Zagreb: Kontejner; Berlin: Revolver Publishing, 2010.; Sven Cvek, Boris Koroman,
Suncica Remenar, Sanja Burlovi¢ (ur.), Nasa pric¢a: 15 godina ATTACK!-a. Zagreb: Autonomni kulturni centar,
2013.; Tomislav Medak, Petar Milat (ur.), Prospects of Arkzin = Izgledi Arkzina. Zagreb: Arkzin, Multimedijalni
institut, 2013.; Sto, kako i za koga / WHW (ur.), Galerija Nova: Kronologija 1975-2014. Zagreb; Sto, kako i za

koga / WHW, 2014.; Kornel Seper, Ante Perkovié (ur.), Mocvara i prica o URK-u = Mocvara and the story of

URK. Zagreb: Udruzenje za razvoj kulture ,,URK", 2018.; Ana Kovaci¢, Sanja Sekelj, Lea Vene (ur.), Strujanja:
34 godine Galerije Miroslav Kraljevic¢, 2020.
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community arhiv Centar za dokumentiranje nezavisne kulture. Fizicki arhiv s materijalima
stvorenim na nezavisnoj sceni nadopuna je dvije godine ranije pokrenutom arhivu usmene
povijesti, dostupnom pod nazivom Abeceda nezavisne kulture na portalu Kulturpunkt.hr, koji
se sastoji od intervjua s protagonistima scene od devedesetih godina naovamo.”” Tre¢a vazna
organizacija u produkciji istrazivanja vezanih uz razvoj nezavisne scene je Clubture,
suradnicka mreza organizacija nezavisne kulture osnovana 2002. godine, koja uglavnom
objavljuje istrazivanja vezana uz organizacijske, infrastrukturne i financijske kapacitete
organizacija u svrhu utjecaja na kulturne politike i poboljSanja pozicije nezavisnih aktera u
kulturnom polju ili publikacije namijenjene afirmaciji i §iroj recepciji organizacija nezavisne
scene.'” Ovom bismo popisu mogli takoder dodati i produkciju istraZivatkog odjela Zaklade
,Kultura Nova®, javne zaklade osnovane 2011. godine s ciljem pruzanja strucne i financijske
pomo¢i organizacijama civilnog sektora iz podrucja kulture, a koja se takoder odnosi na
istrazivanje kapaciteta organizacija civilnog drustva u svrhu poboljSanja njihove pozicije ili u

"I Dok se istrazivanja

svrhu poticanja novih institucionalnih modela medusektorske suradnje.
Clubturea i Zaklade ,,Kultura Nova“ direktno bave podkapacitirano$¢u organizacija civilnog
drustva u smislu ljudskih, prostornih i financijskih resursa s krajnjim ciljem utjecaja na
kulturne politike, istrazivanja i inicijative udruga Kurziv i Kulturtreger nastoje prikupiti i
obraditi segmente povijesti nezavisne scene kako ona ne bi pala u zaborav, i to upravo iz
razloga njezine stalne infrastrukturne i financijske nestabilnosti. Naime, kako stoji u misiji
projekta Abeceda nezavisne kulture 1 arhiva Centar za dokumentiranje nezavisne kulture, ove
su se udruge prihvatile zadatka istrazivanja i dokumentiranja nezavisne scene jer se

pojedinacne organizacije uglavnom tim problemom nisu sustavno bavile — nekada zbog

nerazumijevanja vaznosti cuvanja dokumentacije, ali u najvec¢em broju slucajeva upravo zbog

% 0d 2009. godine do danas objavljeno je vise od 80 intervjua. Vidi: ***  Abeceda nezavisne kulture®,
Kulturpunkt. Vidi: https://www.kulturpunkt.hr/category/rubrikaprojekt/projekti/abeceda-nezavisne-kulture
(pristupljeno 30. lipnja 2020.).

"% Vidi na primjer: Kruno Kardov, Ivana Pavi¢, Emina Vi§ni¢, Istrazivanje nezavisnog kulturnog sektora: mreza
Klubtura / Clubture. Zagreb: Savez udruga Klubtura, 2006.; Dea Vidovi¢ (ur.), Clubture: Kultura kao proces
razmjene 2002.—2007. Zagreb: Savez udruga Klubtura, 2007.; Edgar BurSi¢, Mreza Clubture: mapiranje
organizacija izvaninstitucionalne kulture. Zagreb: Savez udruga Klubtura / Mreza Clubture, 2014.

""Vidi na primjer: Valerija Barada, Jaka Primorac, Edgar Burii¢, Osvajanje prostora rada: Uvjeti rada
organizacija civilnog drustva na podrucju suvremene kulture i umjetnosti. Zagreb: Zaklada ,,Kultura Nova“,
2016.; Dea Vidovi¢ (ur.), Uradimo zajedno. Prakse i tendencije sudionickoga upravijnja u kulturi u Republici
Hrvatskoj. Zagreb: Zaklada ,,Kultura Nova“, 2018. Uz produkciju istrazivanja ovoga tipa, Zaklada ,Kultura
Nova“ od 2017. godine svoj je Program podrske financiranja organizacija civilnog drustva obogatila i novim
programskim podru¢jem pod nazivom ,,Podrska za organizacijsko i umjetnicko pamcenje®, a putem kojega se
financiraju upravo projekti historizacije nedovoljno obradenih organizacija, umjetnika ili umjetnic¢kih podrugja.
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njihove nesigurne pozicije. '°> Kao direktni oteZavajuéi faktori provedbe sustavnog
institucijskog pamcenja spominju se, primjerice, logika projektnog financiranja, koja dovodi
do hiperprodukcije programa u svrhu samoodrzanja, Sto ne ostavlja dovoljno ljudskih i
financijskih kapaciteta za sekundarne djelatnosti poput ¢uvanja i obrade dokumentacije, ili
nedostatak prostornih resursa, gdje se dokumentacija — u stalnim seljenjima organizacija iz
jednog prostora u drugi — osteéuje ili ¢ak u potpunosti gubi.'”

Istrazivanja nezavisne scene kao zaokruzenog fenomena najce$ée opisuju kljucne
dogadaje za razvoj scene od 1991. godine naovamo, interpretirajuci ih u druStveno-politickom
kontekstu njihova odvijanja. Premda fokusirana na razvoj jednog dijela kulturnog polja, ona
predstavljaju nezaobilaznu referencu pri istrazivanju umjetnosti devdesetih 1 dvijetisucitih
godina upravo iz razloga jer jedina predstavljaju pokusSaj Sire kontekstualizacije dinamike
kulturne proizvodnje u tom povijesnom razdoblju, povezuju¢i dogadaje vazne za razvoj
nezavisne scene s ranije opisanim karakteristikama kulturne politike. Kako istice Dea
Vidovi¢, jedna od najprominentnijih istrazivacica nezavisne kulturne scene, dinamiku razvoja
tog segmenta kulture nemoguce je sagledati neovisno od Sireg drustveno-politickog konteksta
jer ,,pozicija ovog kulturnog polja u bitnoj mjeri proizlazi iz odnosa kulturne politike prema
njemu te mu mjesto odreduju institucionalni kriteriji — financijski, infrastrukturni i
organizacijski.'**

Iz takvog pozicioniranja nezavisne scene proizlazi i prevladavajuca perspektiva iz
koje se pristupa njezinom tumacenju u dosadasnjim istrazivanjima. Naime, ve¢ina je studija
usmjerena upravo na istrazivanje i opisivanje uvjeta u kojima djeluju akteri nezavisne kulture,
dinamiku promjene tih uvjeta u korelaciji s promjenama kulturnopolitickih interesa vladaju¢ih

struktura te u korelaciji sa strategijama 1 aktivnostima samih aktera nezavisne scene,

usmjerenih ka poboljanju vlastite pozicije.'” Temeljem analize tih faktora pristupa se razradi

102 %x% - Sto je Abeceda nezavisne kulture?”, Centar za dokumentiranje nezavisne kulture, 5. sije¢nja 2016.
}(/)3idi: http://abcdnk.hr/o-nama/sto-je-abeceda-nezavisne-kulture (pristupljeno 30. lipnja 2020.).
Isto.

" Dea Vidovi¢, ,Nezavisna kultura u Hrvatskoj (1990.-2010.), w: Dizajn i nezavisna kultura, Maroje
Mrduljas, Dea Vidovi¢ (ur.). Zagreb: Savez udruga Klubtura / Clubture, UPI-2M PLUS, KURZIV - Platofrma
za pitanja kulture, medija i drustva, 2010., str. 20. Dea Vidovié, trenuta¢na upraviteljica Zaklade ,,Kultura
Nova“, takoder je od pocetka tisuclje¢a aktivna na nezavisnoj kulturnoj sceni: radila je na organizaciji
manifestacije UrbanFestival udruge [BLOK] — Lokalna baza za osvjezenje kulture od 2000. do 2005., u Savezu
udruga Klubtura na koordiniranju programa razmjene izmedu 2005. i 2008. te je bila glavna urednica portala za
nezavisnu kulturu Kulturpunkt.hr izmedu 2005. i 2011. Vidi: Dea Vidovi¢, Razvoj novonastajucih kultura u
gradu Zagrebu od 1990. do 2010. Doktorska disertacija. Zagreb: Filozofski fakultet SveuciliSta u Zagrebu,
2012., str. 13.

1% Medu studijama koje obuhvacaju opis i analizu razvoja nezavisne kulturne scene od 1990. godine naovamo
vidi: Vidovi¢, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj (1990.-2010.)*; Vidovi¢, Razvoj novonastajucih kultura u gradu
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razli¢itih faza razvoja nezavisne scene, raspravlja se o primjerenosti naziva tog kulturalnog
kompleksa ili se nezavisnu scenu pokuSava preciznije definirati u odnosu prema javnim
institucijama i ostatku organizacija civilnog drustva koje djeluju izvan kulturnog polja. S
obzirom na to da se u ovoj disertaciji bavimo relacijama izmedu razlicitih tipova aktera,
drustvenim strukturama koje nastaju njihovom interakcijom te njihovom dinamikom kroz
odredeno vremensko razdoblje, u obzir svakako treba uzeti dosadasnje spoznaje o dinamici
razvoja nezavisne scene te spoznaje o medusobnim relacijama nezavisnih aktera, kao i o
onima koje se formiraju izvan toga kompleksa.'*

Sva dosadasnja istrazivanja jasno razlikuju prve dvije faze razvoja nezavisne scene,
koje su odijeljene takozvanim ,,trecesijecanjskim® parlamentarnim izborima 2000. godine na
kojima je Hrvatska demokratska zajednica prvi puta nakon proglasenja samostalnosti
Republike Hrvatske izgubila izbore, a nova je vladajuéa koalicija, predvodena
Socijaldemokratskom partijom, nakon pobjede u sektoru kulture provela reforme koje su
pogodovale konsolidaciji i rastu nezavisne scene. Godine 2001. revidiran je Zakon o
udrugama, nakon ¢ega proces osnivanja udruga postaje mnogo jednostavniji; vlada je donijela
Zakon o kulturnim vije¢ima, ¢ime je proces financijskog podupiranja projekata u sklopu
natjeCaja za javne potrebe u kulturi postao transparentniji; vlada i Sorosev Institut Otvoreno
drustvo (IOD) potpisali su sporazum temeljem kojega je Ministarstvo kulture na sebe
preuzelo obavezu financiranja projekata koje je do tada podupirao 10D, a slijedom toga je u
sklopu natjecaja za javne potrebe u kulturi formirano i Vijece za medijsku kulturu (kasnije
preimenovano u Vijece za nove medijske kulture, odnosno Vijeée za inovativne umjetnicke i

kulturne prakse) preko kojega su se u najve¢oj mjeri financirali programi nezavisne scene. Te

Zagrebu od 1990. do 2010.; Natasa Bodrozi¢, Development of the Independent Cultural Sector in Croatia.
Master thesis. Belgrade: University of Arts Belgrade; Lyon: Université Lyon 2, 2009.; Sepp Eckenhaussen,
Scenes of Independence. Cultural Ruptures in Zagreb (1991-2019). Amsterdam: Institute of Network Cultures,
2019.

%S obzirom na to da nas u ovoj disertaciji prvenstveno zanimaju odnosi izmedu aktera, strukture koje oni
sacinjavaju i njihova dinamika kroz vrijeme, ne¢emo se upustati u rasprave oko primjerenosti naziva tog
kulturalnog kompleksa. Vazno je, medutim, spomenuti da je od devedesetih godina nadalje u opticaju bilo vise
razli¢itih naziva (alternativna kultura, subkultura, kontrakultura, urbana kultura i tako dalje), dok se od 2000.
godine nadalje najéesce koriste termini ,,nezavisna kultura“ i ,,izvaninstitucionalna kultura“. Ta je problematika
dobro obradena u dosadasnjim studijama, te su u nekima od njih ciljevi istrazivanja bili usmjereni upravo na
formuliranje novih, primjerenijih naziva. Dea Vidovi¢ je tako u svojoj doktorskoj disertaciji predlozila naziv
,hovonastajuée kulture®, dok je Sepp Eckenhaussen u svojoj studiji predloZio promjenu singulara u plural,
odnosno promjenu naziva iz ,,nezavisna kultura® u ,,nezavisne kulture®. Vidi: Vidovi¢, Razvoj novonastajucih
kultura u gradu Zagrebu od 1990. do 2010.; Eckenhaussen, Scenes of Independence. Cultural Ruptures in
Zagreb (1991-2019). Za kratki pregled terminoloske problematike vidi: Vidovié, ,Nezavisna kultura u
Hrvatskoj (1990.-2010.)“, str. 20-21. U ovoj disertaciji koristimo termine ,,nezavisna kultura“ i ,nezavisna
scena“ kao nazive koji imaju najduzu geneaologiju te koji su i danas naj¢esce u upotrebi od strane samih aktera
scene.
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su promjene, kao i osnivanje Nacionalne zaklade za razvoj civilnog drustva 2003. godine,
pridonijele naglom porastu broja organizacija civilnog drustva iz podruc¢ja kulture.
Istovremeno s promjenom kulturnopoliti¢kih okvira, u razdoblju nakon 2000. godine dolazi i
do povezivanja aktera nezavisne scene, odnosno do formiranja suradnickih i projektnih mreza
koje su sluzile kao sredstvo decentralizacije umjetnic¢ke i kulturne produkcije, kao sredstvo
medusobnog podupiranja i jatanja organizacija civilnog drustvo kroz razmjenu iskustava i
programa te kao institucionalni okvir putem kojega su se te organizacije mogle izboriti i za
vecu vidljivost svojih programa, ali ponajviSe za zajednicko djelovanje u vidu daljnjeg
utjecaja na kulturne politike. U tom se smislu kao najvaznije suradni¢ke mreze s pocetka
novoga tisu¢lje¢a navode ve¢ ranije spomenuti Savez udruga Klubtura ili Clubture, osnovan
2002. godine, platforma Zagreb — Kulturni kapital Europe 3000 i takozvana ,,plutajuc¢a*
platforma POLICY FORUM, obje osnovane 2003. godine.'”” Razli¢iti institucionalni kriteriji
koji su odredivali poziciju nezavisne kulture prije i nakon 2000. godine utjecali su, dakle, i na
njezinu organizaciju pa se tako ona prije 2000. godine opisuje kao ,,atomizirana“ i ,,okrenuta
prema sebi“, Sto zna¢i da pojedine organizacije civilnog drustva djeluju viSe-manja
samostalno i1 fokusirane su na provedbu vlastitih programa, dok je nakon 2000. godine
,,dominantna tendencija povezivanje i suradnja u svrhu (ili s posljedicom) proizvodnje okvira,
odnosno modela za djelovanje scene kao cjeline”.'*®

Dok je granica izmedu prve i druge faze razvoja nezavisne scene u svim
istrazivanjima prili¢no jasna, daljnja periodizacija uglavnom nije jasno naznacena: zakljucna
godina vec¢ine dosadasnjih istraZivanja sukladna je trenutku u kojem se pojedino istrazivanje
provodi, pa se iz opisa razvoja scene razaznaju klju¢ni dogadaji za njezin daljnji razvoj, ali ne
1 miljokazi koji bi na nedvosmislen nacin ukazali na kraj jedne i pocetak druge faze. Medu
takvim dogadajima istiCu se, primjerice, napori nezavisne scene za dobivanje gradskog
prostora za nezavisnu kulturu i kulturu mladih, zapoceti 2005. godine odrzavanjem
manifestacije Operacija: grad u Zagrebu i1 dovrseni 2008. godine kada je osnovan POGON —

Centar za nezavisnu kulturu i mlade, prva kulturna institucija u Hrvatskoj nastala na temelju

107 oy . cvp e v ©qs v ey .. . .
Za viSe o navedenim suradniCkim mrezama vidi: Visni¢, Kulturne politike odozdo. Nezavisna kultura i

suradnicke prakse u Hrvatskoj, str. 16-33. Za mrezu Clubture vidi takoder: Vidovi¢, Clubture: Kultura kao
proces razmjene 2002.-2007.; ***  Clubture®, Clubture. Vidi: https://www.clubture.org/ (pristupljeno 21.
srpnja 2020.).

1% Visni¢, Kulturne politike odozdo, str. 12.
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javno-civilnog partnerstva; '* formiranje inicijative Pravo na grad od strane nekoliko
organizacija nezavisne kulture 2006. godine te njihov angazman oko pokusaja da se sprijeci
devastacija Cvjetnoga trga u Zagrebu u narednim godinama ili osnivanje ve¢ ranije

"9 Iznimka u ranijoj tvrdnji — da

spomenute Zaklade ,Kultura Nova“ 2011. godine.
periodizacija nakon 2000. godine nije jasno naznacena — jest studija Seppa Eckenhaussena,
objavljena 2019. godine, u kojoj autor razlikuje Cetiri jasno delimitirana razdoblja, od kojih su
za ovu disertaciju relevantna prva dva. Uz ranije spomenutu prvu fazu do 2000. godine, koja
je prema autoru obiljeZzena autonomizmom, pacifizmom, anti-nacionalizmom te potpunim
djelovanjem izvan institucionalne sfere, Eckenhaussen drugu faza razvoja nezavisne kulture
stavlja izmedu 2000. i 2007. godine te navodi da je ona bila obiljeZena ,,svjesnim koriStenjem
liberalnih diskursa i prividnom normalizacijom liberalnog kapitalizma®, povecanjem broja
nezavisnih aktera, stvaranjem mreznih organizacija s ciljem utjecaja na kulturne politike,
diversifikacijom izvora financiranja, ,brisanjem granica izmedu nezavisne i institucionalne
kulture“ te ,,ulaskom [nezavisne kulture] u institucionalnu sferu“.''’ Promjena oko 2007.
godine bila je obiljezena globalnom ekonomskom krizom, a na nezavisnoj se kulturnoj sceni
ogledala preusmjeravanjem fokusa na vecinska pitanja, poput rada ili javnog dobra, u
narednim godinama.''?

Dok je iz dosada$njih istrazivanja jasno da nezavisnu kulturu uglavnom c¢ine
organizacije civilnog druStva ili nezavisne umjetnicke inicijative, takoder je razvidno i to da
taj pravni okvir nije jedini ¢imbenik koji potvrduje pripadnost neke organizacije ovomu

kulturnom kompleksu. Stovise, rije¢ima Dee Vidovi¢, upravo su ,karakteristike, vezane uz

19 7a vise o tome vidi: Vidovié¢, Razvoj novonastajuéih kultura u gradu Zagrebu od 1990. do 2010., 185-192;

Dea Vidovi¢, ,, Takticke prakse u pristupima lokalnim kulturnim politikama u Zagrebu = Tactical Practices in
Approaching Local Cultural Policies in Zagreb®, Zivot umjetnosti, 86, 2010., str. 22-35; Ana Zuvela, ,,Pogon —
Zagrebacki centar za nezavisnu kulturu i mlade u Zagrebu“, u: Uradimo zajedno. Prakse i tendencije
sudionickoga upravijanja u kulturi u Republici Hrvatskoj, Dea Vidovi¢ (ur.). Zagreb: Zaklada ,,Kultura Nova®,
2018., str. 198-215; Tomislav Medak, ,,Otvorene institucije i reforma kulturnog sistema®, u: Otvorene
institucije. Institucionalna imaginacija i kulturna javna sfera, Teodor Celakoski, Miljenka Buljevi¢, Tomislav
Medak, Emina Visni¢ (ur.). Zagreb: Savez udruga Operacija grad, 2011., str. 26-27; *** Rekli su o POGONu,
prvoj kulturnoj ustanovi u regiji temeljenoj na civilno-javnom partnerstvu®, u: Otvorene institucije.
Institucionalna imaginacija i kulturna javna sfera, Teodor Celakoski, Miljenka Buljevi¢, Tomislav Medak,
Emina Visni¢ (ur.). Zagreb: Savez udruga Operacija grad, 2011., str. 55-58.
"9 7a vise o tome vidi: Vidovi¢, Razvoj novonastajucih kultura u gradu Zagrebu od 1990. do 2010., str. 191—
192, 200 i 219; Eckenhaussen, Scenes of Independence, str. 117-121; Bodrozié, Development of the Independent
Cultural Sector in Croatia, str. 76-81; Suzana Marjani¢, Kronotop hrvatskoga performansa. Zagreb: Udruga
Bijeli val, Institut za etnologiju i folkloristiku, Skolska knjiga, 2013., str. 1899-1911; Ana Kova¢i¢, Sanja
Sekelj, Lea Vene, ,,Znam neke osnovne stvari: O procesima privatizacije u Hrvatskoj kroz umjetnicke projekte i
javne akcije®, Zivot umjetnosti, 94, 2014., str. 126.
" Eckenhaussen, Scenes of Independence, str. 28-29. Prema autoru, tre¢a faza razvoja trajala je od 2007. do
12813. godine, dok Cetvrta traje do danas. Za vise o prve dvije faze razvoja vidi: Isto, str. 61-111.

Isto, str. 115.
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estetske, ideoloske i vrijednosne odabire, one koje ih dodatno, pa ¢ak i presudno,
povezuju“.'"” Tako nezavisna kultura obuhvaca heterogeni niz organizacija civilnog druitva,
koje su usmjerene na razliCite kulturne djelatnosti ili koje briSu granice tradicionalnih
umjetnickih disciplina, koje su dosegle razli¢ite razine profesionalnosti i institucionalnog
razvoja te koje se (ponekad) obracaju razli¢itim publikama, ipak su u svima, dakle, prisutne
iste ili srodne organizacijske, politicke i estetske komponente koje ih povezuju. Izmedu
ostalog, u literaturi se navode vrijednosti poput otvorenosti, solidarnosti, poStivanja razlika,
umrezavanja, suradnje na nacionalnoj i medunarodnoj razini, kritickog odnosa prema
drustvenoj stvarnosti, horizontalnog i participativnog nacina rada, interakcije izmedu
umjetnickog 1 ostalih druStvenih polja, neprofitne logike, sklonosti umjetnickome
eksperimentu ili osiguravanja uvjeta za formiranje novih oblika kolektivnog djelovanja.''*
Navedene vrijednosti te isti ili srodni uvjeti rada, odnosno ranije spomenuti institucionalni
kriteriji koji odreduju poziciju polja, takoder su do sada bili faktor na temelju kojega se
odredivala pozicija nezavisne kulture u relaciji s drugim institucijama unutar istog ili iz
drugih sektora. Tako je, s jedne strane, dobro poznato tvrdnja prema kojoj su organizacije
civilnog drustva iz kompleksa nezavisne kulture, zbog uvjeta rada te Ceste interdisciplinarne
ili transdisciplinarne suradnje, blize drugim organizacijama civilnog drustva ¢ija primarna
djelatnost nije u polju kulture nego javnim institucijama iz podruja kulture.'”® S druge strane,
izmedu ,,nezavisnih institucija® i1 javnih kulturnih institucija Cesto se uspostavljala oStra
dihotomija u kojoj se nezavisna kultura opisivala kao fleksibilna, hibridna, umrezena,
dinamicna 1 interaktivna, a ,,institucionalna kultura® kao staticna, homogena, izolirana i
pasivna.''® Iako opisi povijesnog razvoja nezavisne scene od devedesetih godina naovamo
donekle rjeSavaju problem ovako postavljenih krutih opozicija, pa iz pojedinih opisanih
suradnji saznajemo o povremenom priblizavanju ili razilaZenju razliCitih institucionalnih
aktera, ¢ini se da oStro grupiranje aktera prema institucionalnom kljucu, kojemu su
automatski pridruzene i odredene vrijednosti, ipak ne zahvaca dovoljno duboko u kompleksne
relacije 1 promijenjive strukture suvremene umjetnicke scene devedesetih i ranih dvijetisucitih
godina. Iz takvih narativa, izmedu ostaloga, najceS¢e izostaju organizacije 1 akteri nezavisne

kulturne scene koji nisu imali predvodnic¢ke uloge u izgradnji njezine strukture nakon 2000.

' Vidovi¢, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj (1990.-2010.), str. 21.

"4 sto, str. 14 i 21; Eckenhaussen, Scenes of Independence, str. 23-26.

"% Vidovi¢, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj (1990.-2010.), str. 20.

"°Vidi, na primjer: Vidovié, Razvoj novonastajucih kultura u gradu Zagrebu od 1990. do 2010., str. 9 i 135—
136.
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godine, detaljnije analize razvoja nezavisne scene izvan Zagreba,'' analize umjetnicke
produkcije pojedinih organizacija koje bi dodatno rasvijetlile zajedni¢ke vrijednosti scene,
uloge razli¢itih tipova aktera u procesu umjetnicke produkcije, promjene dinamike nezavisne
scene uzrokovane angazmanom novih generacija i tako dalje. Gledaju¢i povijesni razvoj
nezavisne scene 1 njezino povremeno priblizavanje javnim kulturnim institucijama, koje
nastaje kao rezultat inicijative pojedinaca,''® takoder se postavlja pitanje jesu li ti suodnosi isti
1 istovremeni u svim kulturnim djelatnostima, zatim na koji nacin uspostavljeni kontakt i
kratkotrajna suradnja utjecu na aktere iz javnog sektora, odnosno na koji se nac¢in kroz ovo
razdoblje mijenjaju javne institucije u kulturi (i mijenjaju li se uopce?), te postoje li akteri koji
istovremeno djeluju i u jednom i u drugom sektoru (odnosno izmedu njih) i §to njihova
fluidna pozicija znaci za strukturu umjetnicke scene u cjelini. Usredoto¢imo li se na polje
vizualnih umjetnosti, koje je u fokusu ove disertacije, iznimno se vaznima ¢ine pitanja koja —
nakon kratkog opisa razvoja likovne scene devedesetih i ranih dvijetisu¢itih — o suodnosu
»institucionalne® i ,,vaninstitucionalne* kulture postavlja Jasna Jaksi¢:
»Moze 1i se re¢i da se suvremena umjetnost u posljednjih dvadeset godina u Zagrebu
uglavnom dogadala, stvarala i izlagala izvan institucija? Ili da je poticaj za njezino
izlaganje u institucijama nerijetko dolazio izvana? Ako jest, kakvom i kojem
institucionalnom sustavu oponira? Kakav mainstream predstavlja Muzej suvremene
umjetnosti, koji je sedamdesetih godina generirao novu umjetnicku praksu [...]? [...]
Koja je pozicija Hrvatskog drustva likovnih umjetnika? Koliko je HDLU
tradicionalno povezan sa salonskim manifestacijama s jedne strane, a koliko s
institucionalno vaninstitucionalnom, barem u povijesnoj perspektivi, Galerijom
prosirenih medija s druge strane? Nemaju li neke vaznije gradske galerije, poput [...]
Galerije Miroslav Kraljevi¢, ili Galerije Nova, ali 1 Galerije Vladimir Nazor, barem
djelomi¢no auru 'nezavisnih'? Daleko od toga da bi se moglo uzeti kao pravilo, ali

povijest institucionalne i vaninstitucionalne kulture u kontekstu suvremene umjetnosti

""" Malobrojne studije razvoja specifi¢nih aspekata nezavisne kulturne scene izvan Zagreba dodatno potvrduju

¢injenicu da — iako posljednjih godina postoji relativno velika produkcija o ovome fenomenu — i dalje izostaju
usmjerenija istrazivanja koja bi se bavila specificnim lokalnim kontekstima. Vidi: Vidovi¢ (ur.), Uradimo
zajedno, str. 97-197; Hrvoje Pasali¢, Nezavisna kulturna scena grada Zadra: pravo na prostor kao preduvjet
djelovanja. Diplomski rad. Zadar: Odjel za sociologiju Sveucilista u Zadru, 2020.

18 Tonkovi¢, Sekelj, ,,Duality of Structure and Culture®, str. 185; Vidovié, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj
(1990.-2010.), str. 20 1 38.
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nerijetko okuplja iste prostore, osobnosti, 1 bastini iste pri¢e. Samo je ponekad tesko
odrediti koja bi strana bila lice, a koja naligje.«'"’

Komentari i pitanja koja postavlja Jasna Jaks$i¢ za nas su utoliko vazniji jer se u ovome
radu ne bavimo isklju¢ivo nezavisnom kulturnom scenom, ve¢ nam je namjera opisati i
analizirati dio dinamike struktura koje omogucuju umjetni¢ku produkciju u polju vizualnih
umjetnosti izmedu 1991. 1 2006. godine, kao i relacije i pozicije viSe razli¢itih tipova aktera
koji te strukture sacinjavaju. Fokus koji smo u ovome dijelu posvetili nezavisnoj kulturnoj
sceni s jedne strane proizlazi iz ¢injenice da je neosporno da su, rijeCima likovnog kriticara
Marka Goluba, ,,nezavisni* akteri — koji su se na likovnoj sceni poceli aktivnije javljati na
prijelazu tisuc¢ljea — inaugurirali ,,potpuno nov[u] publik[u], potpuno nov sistem pravila,
potpuno nov[e] model[e] odnosa izmedu publike, izvodaca i institucionalnih medijatora,
model[e] prezentacije [i] financiranja“. '™ S druge strane, istraZivanja koja se bave
nezavisnom kulturnom scenom u naSem su slucaju relevantna i zato jer se indirektno doticu 1
razliCitih relacija na Siroj umjetnic¢koj sceni, kao i zato jer jedina predstavljaju pokusaj Sireg
zahvacanja konteksta u kojima se odvija umjetnicka produkcija, pruzajuéi na taj nacin
vrijedan ,,okvir* za naSe rezultate. Nije nam, naime, poznat niti jedan primjer u kojemu se na
slican nacin pokuSalo pristupiti analizi razvoja javnog kulturnog sustava ili pojedinom
njegovom akteru. Kao iznimku od izre¢enoga mogli bismo promatrati monografiju Hrvatskog
drustva likovnih umjetnika (HDLU), objavljenu povodom 150. godis$njice njegova osnivanja,
medutim i u tom je slu¢aju veéi fokus stavljen na razdoblje izmedu 1868. i 1991. godine."!
Devedesete 1 prvo desetlje¢e dvijetisu¢itih godina prisutni su jedino u tekstu Sandre Krizi¢
Roban, u kojemu autorica na temelju analize kataloZzne i hemerote¢ne grade promatra razvoj
kustoskih koncepcija i odnos prema javnom prostoru unutar dijela izlozbenog programa

HDLU-a od kraja Drugoga svjetskog rata do 2008. godine.'*

119 wer . . . . . . o 0wy * . . .
Jasna Jaksié, ,,Sve je povezano: izvaninstitucionalni kontekst kritickih praksi, u: From Consideration to

Commitment: Art in Critical Confrontation to Society, DuSan Dov¢, Vesna Milosavljevi¢, Jasna Soptrajanova,
Dea Vidovi¢ (ur.). Belgrade: SEEcult.org; Ljubljana: SCCA, Center for Contemporary Arts — Ljubljana; Zagreb:
Kurziv — Platform for Matters of Culture, Media and Society; Skopje: ForumSkopje, 2011., str. 22-24.

120 Marko Golub, ,,Obrnuto ispri¢ana pri¢a: uzorci urbane scene Zagreba = A Story Told in Reverse: Patterns in
the Urban Scene of Zagreb®, Zivot umjetnosti, 73, 2004., str. 39. Vidi takoder: Tonkovié, Sekelj, ,,Duality of
Structure and Culture®; Jelena Pasi¢, ,,Devedesete: borba za kontekst = The 1990s: Struggling for the Context™,
Zivot umjetnosti, 90, 2012., str. 12-21.

2 Vidi: Irena Krasevac (ur.), 150 godina Hrvatskog drustva likovnih umjetnika. Umjetnost i institucija. Zagreb:
Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Institut za povijest umjetnosti, 2018.

'22 Sandra Krizi¢ Roban, ,,Nezaobilazan vizualni krajolik*, u: 150 godina Hrvatskog drustva likovnih umjetnika.
Umjetnost i institucija, Irena KraSevac (ur.). Zagreb: Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Institut za povijest
umjetnosti, 2018., str. 324-343. Devedesete i dvijetisucite godine referirane su jo§ jedino u tekstu Petre Slosel,
koji se bavi izlozbenim prostorima HDLU-a tijekom 150 godina: Petra Slosel, ,,Izlozbeni prostori Drustva
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Osim istrazivanja nezavisne kulturne scene i spomenute monografije HDLU-u, u kojoj
razdoblje nakon 1991. godine ¢ini iznimno malen dio, postoji svega jo§ desetak objavljenih
monografija, kataloga i studija koje se na problemski nacin bave hrvatskom umjetno$éu
devedesetih i ranih dvijetisu¢itih, od kojih veéinu cine tekstovi objavljeni u katalozima i
deplijanima izlozbi. Cesto je rije¢ o izlozbama ili studijama u kojima su granice istraZivanja
odredene prema umjetni¢kom mediju, a u njihovom je fokusu teorijska i/ ili formalna analiza
pojedinih umjetnickih radova za koje autori smatraju da su simptomaticni za razdoblje i za
medij u kojemu su nastajali. ,,Okviri“ istrazivanja razlikuju se od studije do studije te ih nije
moguce u potpunosti svoditi pod isti nazivnik, pogotovo zato jer svaki umjetnicki medij sa
sobom nosi 1 specifian set teorijskih pitanja te pretpostavlja specificne relacije s ostalim
akterima umjetni¢kog 1 Sireg drusStvenog polja. Razina kontekstualizacije pojedinih
umjetnickih radova takoder se razlikuje od slucaja do slucaja, isto kao i vremenske odrednice
istrazivanja koje se najceS¢e postavljaju u skladu s razvojem umjetnickog medija, iako
mozemo ustvrditi da se ve¢ina analizirane umjetnicke produkcije odnosi na razdoblje nakon
1991. godine. Medu istrazivanjima i izloZbenim projektima ovoga tipa mozemo spomenuti
izlozbu Insert — Retrospektiva hrvatske video umjetnosti u organizaciji zagrebackog Muzeja
suvremene umjetnosti, koja se odrzala 2005. godine u Zagrebu i 2006. godine u Rijeci,'” te
istrazivanja Suzane Marjani¢ o povijesti performansa u Hrvatskoj od sedamdesetih godina
naovamo i Sandre Uskokovi¢ o metodama i strategijama umjetnosti u javnom prostoru na

kraju proslog i pocetku novoga tisuéljeéa. '**

lako takoder posvecen razvoju jednog
umjetni¢kog medija, tekst Klaudija Stefancica koji je pratio izlozbu Nove mreze novih medija,

odrzanu u velikogori¢koj Galeriji GalZenica 2008. godine,'* specifian je jer u razvoju

umjetnosti, ULUH-a i HDLU-a tijekom povijesti“, u: 150 godina Hrvatskog drustva likovnih umjetnika.
Umjetnost i institucija, Irena Krasevac (ur.). Zagreb: Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Institut za povijest
umjetnosti, 2018, str. 361-366.

"2 zlozba Insert — Retrospektiva hrvatske video umjetnosti, u organizaciji Muzeja suvremene umjetnosti u
Zagrebu, odrzala se u 19. paviljonu Zagrebackog velesajma od 20. 9. do 16. 10. 2005. godine, te u Muzeju
moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci od 23. 3. do 16. 4. 2006. godine. Kustoski tim izloZbe ¢inili su Tihomir
Milovac, Silva Kal¢i¢, Antonia Majaca i Branko Franceschi. Vidi: Tihomir Milovac (ur.), INSERT —
Retrospektiva hrvatske video umjetnosti = Retrospective of Croatian Video Art. Zagreb: Muzej suvremene
umjetnosti, 2008.

124 Vidi: Marjani¢, Kronotop hrvatskoga performansa; Sandra Uskokovié, Anamnesis. Dijalozi umjetnosti u
javnom prostoru. Zagreb: UPI-2M PLUS d.o.0., 2018.

1% 1zlo7ba Nove mreze novih medija odrzala se u Galeriji GalZenica u Velikoj Gorici od 9. 5. do 1. 6. 2008.
godine. Kustos izlozbe bio je Klaudio Stefan¢i¢. Klaudio Stefanéié, ,,Nove mreZe novih medija“, Galerija
Galzenica. Vidi: http://galerijagalzenica.info/sites/files/nove _mreze novih medija.pdf (pristupljeno 31. srpnja
2020.). Za vise o razvoju novomedijske umjetnosti u Hrvatskoj od istog autora vidi: Klaudio Stefanéié,
,Transparentno polje dru$tvene napetosti — novi mediji u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti 90-ih*, Zivot
umjetnosti, 93, 2013., str. 86-93.
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novomedijske umjetnosti od devedesetih godina nadalje ne stavlja fokus na analizu pojedinih
umjetnickih radova, ve¢ detektira druStvene krugove — okupljene oko Casopisa, organizacija
civilnog drustva i javnih institucija — koji participiraju u umjetni¢koj produkeiji. Opisujuci
,mreze koordiniranih aktivnosti mnogo razli¢itih ljudi®, koje omogucuju nastanak i recepciju
umjetnickih djela, tekst Klaudija Stefandiéa pruza obrise jednog specifi¢nog ,.svijeta
umjetnosti® u bekerovskom smislu te ga to u metodoloSkom smislu priblizava interesima ove
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disertacije. ™ To je tako tim viSe §to autor unutar ,,novomedijskog svijeta umjetnosti*

razlikuje viSe razli¢itih druStvenih krugova koji imaju razliCite pocetne pozicije, razliite
strategije i konac¢ne ciljeve, a stoga i razli¢it pristup resursima toga svijeta umjetnosti.'*’

Uz navedene kataloge i studije, postoji jo§ nekoliko publikacija i izlozbenih projekata
koji su bili koncepcijski postavljeni na nacin da se devedesete godine pokusaju sagledati kao
zaokruzeno 1 zavrSeno razdoblje, iako i u tim slucajevima Cesto postoje dodatne granice u
konceptu prema umjetnickom mediju ili ¢ak i prema uzoj geografskoj lokaciji. Medu
primjerima izlozbi s medijskim ograni¢enjem mozemo spomenuti Lekcije iz '91. iz 2016.
godine i Izbliza i osobno: rat u Hrvatskoj iz 2018. godine, obje u organizaciji udruge Organ
vida,'®® koje su bile posvecene fotografskoj produkciji u Hrvatskoj i bivioj Jugoslaviji
tijekom ratnih devedesetih godina ili izloZzbu Kraj stoljeca, kraj slikarstva? Hrvatsko
slikarstvo u devedesetim godinama iz 2005. godine koja je — rije¢ima Sandre Krizi¢ Roban —
preferirala , kontinuitet doajena i gotovo u potpunosti izbjeg[la] mladu generaciju slikara“.'*’
Medu katalozima s dodatnim geografskim fokusom vazno je spomenuti publikaciju Rijecke
devedesete u izdanju rije¢kog Multimedijalnog centra iz 2006. godine, "’ nastalu uz

neformalni dio Festivala novih umjetnosti FONA 05 u sklopu kojega je predstavljena rijecka

umjetnic¢ka produkcija devedesetih godina. Kataloski dio publikacije te krac¢i uvodni tekstovi

12 Howard Becker, Svjetovi umjetnosti. Zagreb: Naklada Jesenski i Turk, 2009., str. 13. Polaze¢i od ideje da je

umjetnicko djelo rezultat kolektivnog djelovanja, Becker u svojem kapitalnom djelu opisuje suradnicke mreze,
resurse, konvencije, nacine distribucije i recepcije umjetnickih djela za koje smatra da svi zajedno ¢ine pojedine
»svjetove umjetnosti* bez kojih ne bi bilo umjetnickih djela kao kona¢nih produkata takvih suradnji.

127 Stefanci¢ u interpretaciji razvoja novomedijske umjetnosti u Hrvatskoj razlikuje tri glavna drustvena kruga:
prvi ukljucuje Antiratnu kampanju, Zamir Transnational Net, ¢asopis Arkzin i udrugu Multimedijalni institut,
drugi ukljucuje aktere okupljene oko festivala Media Scape, a tre¢i Odsjek za dizajn vizualnih komunikacija na
Umjetnickoj akademiji u Splitu i splitski Medunarodni festival novog filma.

128 Izlozba Lekcije iz '91. odrzala se u Galeriji Zvonimir u Zagrebu od 14. do 24. 9. 2016. godine, a izlozba
Izbliza i osobno: rat u Hrvatskoj u Muzeju ratne fotografije u Zagrebu od 11. do 30. 9. 2018. godine. Kustosica
obje izlozbe je Sandra Vitalji¢. Deplijani objavljeni uz izlozbe dostupni su u udruzi Organ vida.

12 Krizi¢ Roban, ,Nezaobilazan vizualni krajolik®, str. 343. Izlozba Kraj stoljeca, kraj slikarstva? Hrvatsko
slikarstvo u devedesetim godinama odrzala se u Domu hrvatskih likovnih umjetnika od 27. 1. do 28. 2. 2005.
godine. Kustos izlozbe bio je Zdenko Rus. Vidi: Zdenko Rus, Kraj stoljeca, kraj slikarstva? = Fin de siecle, end
of painting?. Zagreb: Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, 2005.

B0K reso Kovagitek (ur.), Rijecke devedesete. Rijeka: Multimedijalni centar, 2006.
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Damira Cargonje, Berislava Valuseka, Branka Cerovca, Nata$e Lah i Krese Kovagiceka
dodatno potvrduju ranije izrecenu tvrdnju o iznimnoj vrijednosti i daljnjoj potrebi za
istrazivanjem umjetnickih scena i umjetnicke produkcije izvan iskljucivo zagrebacke sredine,
budu¢i da — kao $to je vidljivo iz ove publikacije — lokalne kulturne politike te specificni
problemi i odnosi medu akterima takoder imaju znacajan utjecaj na polje umjetnicke
produkcije. Osim ve¢ navedenih, vazno je takoder spomenuti izlozbu Ispricati pricu u
organizaciji zagrebackog Muzeja suvremene umjetnosti iz 2001. godine, koja predstavlja
najraniji pokusaj ,,suoGavanja“ s traumati¢nim razdobljem devedesetih godina.'*' Sintagma
»ispricati pricu® iz naslova izlozbe u prate¢im se tekstovima koristi na viSe nacina, od
ukazivanja na probleme koje postavlja odredivanje periodizacije 1 naglasavanja
performativnosti diskurzivnih praksi u tekstu Leonide Kova¢ do opisivanja dominantnih
umjetnickih strategija tijekom devedesetih godina, u kojima ,prianje price* predstavlja

potrebu za komunikacijom i dijalogom, u tekstu Jadranke Vinterhalter.'**

Iako katalog izlozbe
ne predstavlja sveobuhvatnu analizu umjetni¢ke produkcije u Hrvatskoj devedesetih godina, s
vremenske distance moZemo ustvrditi da je njegova vrijednost u ranom pokuSaju izdvajanja
pojedinih kritickih umjetnickih praksi iz podrucja vizualnih umjetnosti koje su tada nastajale
unato¢ i usprkos ranije opisanim pokuSajima homogenizacije nacionalnog prostora te u
afirmaciji razli¢itih osobnih narativa i zivljenog iskustva devedesetih godina, koja dolazi do
izrazaja ne samo u uvodnim tekstovima, ve¢ i u segmentu koji donosi kratke osvrte likovnih
umjetnika na situaciju devedesetih godina.'*?

Posljednja publikacija koju izdvajamo kao pokusaj interpretacije devedesetih godina
kao zaokruzenog i zavrSenog razdoblja jest 90. broj Casopisa Zivot umjetnosti koji je u
cijelosti posveéen posljednjem desetlje¢u 20. stolje¢a, odnosno pojedinim njegovim
dionicama i1 umjetnickim praksama. Kako u izdanju ne postoji uzi tematski fokus, tako u

cjelini Casopisa pojedini tekstovi djeluju gotovo kao fusnote prema Siroko postavljenom

P! zlozba Ispricati pricu odrzala se u Muzeju suvremene umjetnosti na Katarininom trgu i u Gliptoteci Hrvatske

akademije znanosti i umjetnosti od 1. 10. do 28. 10. 2001. godine. Kustosice izlozbe bile su Marija Gattin,
Leonida Kova¢ i Jadranka Vinterhalter. Vidi: Marija Gattin, Leonida Kovaé, Jadranka Vinterhalter (ur.),
Ispricati pricu = To Tell a Story, katalog izlozbe. Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2001.

2 Leonida Kovag, ,Ispricati pricu®, u: Ispricati pricu = To Tell a Story, Marija Gattin, Leonida Kovag,
Jadranka Vinterhalter (ur.). Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2001., str. 8-12; Jadranka Vinterhalter,
»Preporuka za Citanje: tekstovi umjetnika”, u: Ispricati pricu = To Tell a Story, Marija Gattin, Leonida Kovac,
Jadranka Vinterhalter (ur.). Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2001., str. 46—67.

33 Uz ve¢ spomenute tekstove Leonide Kova¢ i Jadranke Vinterhalter, u katalogu su objavljeni jo§ tekstovi
Nadezde Caginovié¢, Branka Franceschija i Natage Ili¢. Kraé¢im osvrtima na situaciju devedesetih godina katalogu
su doprinijeli Damir Babi¢, Simon Bogojevi¢ Narath, Vlasta Delimar, Alen Flori¢i¢, Zeljko Kipke, Goran
Petercol, Renata Poljak, Damir Soki¢, Sandra Sterle i Mladen Stilinovi¢.
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naslovu ,.Devedesete”.** Cini se, medutim, da je upravo to i bila koncepcija urednice
Casopisa Sandre Krizi¢ Roban, proizasla iz potrebe da se interpretaciji devedesetih godina
pristupi iznova i sustavno te izvan isklju¢ivo osobnih sjec¢anja jo§ uvijek aktivnih aktera
umjetnickog polja. U tom smislu, rije¢ima urednice, objavljeni ¢lanci predstavljaju ,,'tocke’
¢ijim umrezavanjem ¢e jednoga dana postati moguée sveobuhvatnije definirati 'izgubljeno'

L4 135
desetljece*.

3. 2. Prema analizi umjetnickih mreza u Hrvatskoj devedesetih i dvijetisuéitih godina

Pregled dosadasnjih znanstvenih i stru¢nih spoznaja o razvoju umjetnickog polja u
Hrvatskoj devedesetih i ranih dvijetisucitih godina objelodanio je nekoliko problema, koji su
utoliko znacajniji kada vizualno-umjetni¢koj sceni pristupamo kao dinamic¢noj strukturi koju
zelimo istovremeno analizirati uz pomo¢ kvalitativnih i1 kvantitativnih metoda. Ve¢ smo u
uvodnim poglavljima vidjeli da mrezna analiza zahtijeva vecu koli¢inu strukturiranih
podataka te da sami podatkovni uzorci, koje ¢emo podvrgnuti analizama, uvelike utjecu i na
dobivene rezultate. Stoga je dosadasnje znanstvene i stru¢ne spoznaje, kao i dostupne
arhivske 1 ostale izvore uopée, nuzno dodatno razmotriti i iz perspektive dostupnosti i
odrzivosti podataka: koji su podaci dostupni i §to nam oni govore? Postoje li narativi,
dogadaji 1 akteri koji su iz dosadasnjih interpretacija u potpunosti izostavljeni? U kojem bi
smislu mrezna analiza kao metoda iz polja digitalne povijesti umjetnosti mogla doprinijeti
razumijevanju dinamike razvoja vizualno-umjetni¢ke scene? Drugim rije€ima, §to ¢emo i
zasSto strukturirati, vizualizirati 1 analizirati?

Pregled koji smo ponudili u ovome poglavlju pokazuje, dakle, da su istrazivanja
umjetni¢kog polja devedesetih i dvijetisuéitih godina jos uvijek u svojim zacecima. Do sada
objavljene studije bave se segmentima pojedina¢nih umjetnickih opusa ili — kao Sto smo

vidjeli — kompleksom nezavisne kulturne scene. Ve¢ smo ranije napomenuli da su nam

134 Zivot umjetnosti. Casopis za suvremena likovna zbivanja, 90, 2012. Uz veé citirani tekst Jelene Pasic te
intervju s umjetnicima Aleksandrom Battistom Ili¢em i Ivanom Keser, koji su vodile Sandra Krizi¢ Roban i
Jelena Pasié¢, u broju se jo§ obraduju sljedece teme: fotografija devedesetih u Hrvatskoj (Marina Viculin),
umjetnicka praksa Edite Schubert (Leonida Kovac), radovi nastali u devedesetima umjetnica Kate Mijatovic,
Bozene Kon¢i¢ Badurine i Vlaste Zani¢ (Ivana Mance) te javni prostor i izgradnja Zagreba devedesetih godina
(Sasa Simpraga).

" Sandra Krizi¢ Roban, ,,Nesigurnost i izmjestenost 'zaboravljenog' desetlje¢a = Insecurity and Displacement in
the "Lost' Decade”, Zivot umjetnosti, 90, 2012., str. 9.
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istrazivanja nezavisne scene iznimno vazna jer pokuSavaju interpretirati dogadaje vazne za
razvoj toga kompleksa u svjetlu Sirih drustveno-politickih promjena, kao i zato jer njihovi
autori ¢esto — barem indirektno — obraduju pojedine faze razvoja kroz odnose razli€itih aktera.
Medutim, koncentriramo li se na podrucje vizualnih umjetnosti neovisno o institucionalnom
kontekstu njegove produkcije, ipak bismo se na kraju usudili ustvrditi — parafrazirajuci ve¢
ranije citirani tekst Sandre Krizi¢ Roban — da je slika koju dobivamo u najbolju ruku
fragmentarna te se dobro obradeni historijski fragmenti javljaju upravo kao ,,tocke* i dijelovi
jos ,jizgubljene* pri¢e. Smatramo da navedeno vrijedi pogotovo za razdoblje devedesetih
godina.

Naime, iako se u istrazivanjima kao prva faza razvoja nezavisne scene uzima citavo
razdoblje devedesetih godina, dosadaSnje su studije bile koncentrirane na opisivanje opce
kulturne klime desetljeca, isticuéi svega nekoliko aktera i dogadaja koji su iskocili iz opce,
tmurne atmosfere: osnivanje udruga Art radionica Lazareti (ARL) u Dubrovniku 1989. godine
i Labin Art Express (LAE) u Labinu 1991. godine; aktivnosti Antiratne kampanje i njezina
fanzina Arkzin, pokrenutih 1991. godine; osnivanje 1 aktivnosti udruge Attack! iz Zagreba,
osnovane 1997. godine; akcije umjetnika Igora Grubi¢a Crni peristil, izvedena u Splitu 1998.
godine, 1 Knjiga i drustvo — 22 %, organizirana u Zagrebu 1998. godine u suradnji s udrugom
Attack!; umjetnicki projekt Gen XX Sanje Ivekovi¢ iz 1998. godine; 25. Salon mladih u
organizaciji Hrvatskog drustva likovnih umjetnika u kojem su, zahvaljuju¢i kustoskom
konceptu Tihomira Milovca, sudjelovali i pojedini akteri nezavisne scene (ARL, Attack!,
Umjetnicka udruga URA iz Rijeke, Gripe Art projekt i 21. prolje¢e iz Splita); osnivanje
udruga Multimedijalni institut 1999. godine i Sto, kako i za koga? / WHW 2000. godine.
Ovomu popisu jo§ mozemo dodati nekoliko ceS¢e isticanih umjetnickih projekata ili
organizacija, koji se ne smtaraju nuzno dijelom genealogije nezavisne scene: izlozba
EgoEast: Hrvatska umjetnost danas, odrzana u sklopu 23. Salona mladih 1992. godine;
izlozba Nova hrvatska umjetnost, odrzana u Modernoj galeriji 1993. godine; procesualni
projekt Weekend Art umjetnika Aleksandra Battiste Ilica, Ivane Keser i Tomislava Gotovca;
Izlozba jela i pica u kustoskoj koncepciji Mladena Stilinovi¢a, odrzana 1994. godine u
Galeriji prosSirenih medija; aktivnosti i godiSnje izlozbe Soros centra za suvremenu umjetnost

Zagreb te 33. Zagrebacki salon u koncepciji slovenskog kustosa Igora Zabela, odrzan 1998.
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godine.*® Iz popisa ovih najéesée isticanih dogadaja mozemo izvuéi nekoliko zakljudaka.
Kao prvo, aktivnosti spomenutih udruga i organizacija u pregledima vizualnog stvaralastva
najc¢es¢e ostaju slabo ili u potpunosti neobradena, tako da o njihovim vrijednostima i
programima saznajemo malo $to viSe od informacije da su postojale ili da su predstavljale
kontrapunkt vladaju¢oj nacionalistickoj klimi i sa njom povezanom anakronom produkcijom
slabe umjetnicke kvalitete. Kao drugo, vidimo da se vecina ovdje istaknutih aktivnosti ipak
dogodila na samome kraju devedesetih godina, pa bismo mogli ustvrditi da se takvim
pregledima dodatno produbljuje ideja o devedestima kao o razdoblju u kojem se nista nije
dogadalo."’

U promisSljanju devedesetih dodatne se nedoumice javljaju krenemo li o njima
razmiSljati kroz ve¢ uvrijeZzene pravce razvoja nezavisne scene ili kroz pozicije pojedinih
aktera — organizacija i osoba / umjetnika. Naime, u ve¢ viSe puta citiranoj studiji Dea Vidovi¢
nezavisnu scenu dijeli na dva pravca: ,,onaj koji dolazi iz subkulture i onaj koji bi u
umjetni¢kom i profesionalnom smislu mogao pripadati tzv. institucionalnoj kulturi.“'®
Budu¢i da se u ovoj disertaciji bavimo strukturama vezanim uz produkciju vizualnih
umjetnosti, ovdje nas zanima pravac definiran kao blizak ,tzv. institucionalnoj kulturi“ u
kojemu se akteri bave tradicionalnim umjetnickim djelatnostima koje obogacuju ,,uvodenjem
i pracenjem novih tendencija suvremene kulture* te koje nastaju kao ,,rekacija na postojece
stanje kulturne ponude [...] koja naj¢eS¢e nije marila za umjetnicka i kulturna dostignuca
izvan kategorija nacionalnog, tradicionalnog i konzervativhog, na jednoj strani, te
komercijalnog na drugoj strani®."” Kao primjere takvog promisljanja umjetnosti i kulture
autorica navodi ve¢ spomenute udruge ARL i LAE, te nezavisnu izvedbenu grupu

Montazstroj, dok bismo im iz razdoblja nakon 2000. godine mogli pridruziti vazne kustoske

kolektive i udruge poput WHW-a, Kontejnera ili BLOK-a. U ovom je kontekstu zanimljiva

136 Usp. Golub, ,,Obrnuto ispri¢ana pri¢a“; Jaksi¢, ,,Sve je povezano; Vidovié, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj
(1990.-2010.); Pasié, ,,Devedesete: borba za kontekst™. Vazno je ovdje jo§ jednom naglasiti da se dosadasnje
studije nezavisne scene bave ¢itavim njenim kompleksom koji ukljucuje aktivnosti vezane uz razlicite kulturne
djelatnosti. Budu¢i da se i kroz ve¢ spominjane suradnicke platforme poput Clubturea njeguje ideja suradnje i
zajedniStva razli¢itih aktera nezavisne scene, izdvajanje segmenata koji se ticu vizualnih umjetnosti u neku je
ruku moguée samo na analiti¢koj razini. Ustvrdili bismo, medutim, da ako i dolazi do suradnje izmedu pojedine
¢lanice nezavisne scene i javne kulturne institucije, ta se suradnja najvjerojatnije ipak odvija u domeni iste
kulturne djelatnosti.

"7 Sli¢na je percepcija kazalista i izvedbenih umjetnosti tijekom devedesetih godina. Usp. Agata Juniku, ,, Teatar
(u teatru) devedesetih®, u: Devedesete. Kratki rezovi, Orlanda Obad, Petar Bagari¢ (ur.). Zagreb: Institut za
etnologiju i folkloristiku, Jesenski i Turk, 2020., str. 153—156.

% Vidovi¢, ,,Nezavisna kultura u Hrvatskoj (1990.-2010.), str. 14.

%9 Isto, str. 17-18.
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takoder i1 autori¢ina opservacija da ,,[u] estetsko-konceptualnom smislu [...] nove kulturne,
kriticke 1 umjetnicke prakse* u pojedinim sluc¢ajevima ulaze i u institucije: ,,bilo da je rije¢ o
onima koje anticipiraju rad samoorganiziranih kolektiva; onima koje i same prakticiraju
horizontalne strukture rada; onima koje svojim programima promoviraju nove oblike, nacine i
modele djelovanja i izrazavanja; onima koje u svojem programskom okrilju pocinju
producirati radove autora kritickog pogleda koji su vezani uz nezavisnu kulturu ili pak onima

koji kombiniraju dva ili viSe opisanih pristupa.*'*

Kao primjeri takvih institucija navode se
Galerija Nova, Galerija Miroslav Kraljevi¢, Galerija VN, Galerija GalZenica 1 Studentski
centar u Zagrebu. 1z kasnijih referenca na neke od programa koji su se u pojedinima od njih
provodili a bili su vazni za nezavisnu kulturu, mozemo zakljuciti da se s ,,institucionalnim
preuzimanjem strategija nezavisne scene“ ipak misli na razdoblje nakon 2000. godine.
Medutim, smatramo da je ovdje vazno barem na analiti¢koj razini postaviti dva pitanja koja —
u krajnjoj liniji — mogu biti relevantna za nacin na koji ¢emo strukturirati podatke. Prvo se
tice pozicije i / ili (ne)pripadnosti pojedinih organizacija nezavisnoj kulturi ili barem njihovo
priblizavanje tomu kompleksu, a drugo pozicije umjetnika u razvoju scene vizualnih
umjetnosti.

Dok je situacija s pripadnoS$¢u pojedinih organizacija kompleksu nezavisne scene
jasnija u sluc¢aju novih udruga gradana (¢iji broj pocinje rasti na prijelazu tisucljeca), ipak
treba upozoriti i na neke specificne slucajeve ¢ija kompleksnost naj¢es¢e proizlazi upravo iz
njihove dugovjecnosti. Konkretno mislimo na organizacije osnovane za vrijeme socijalisticke
Jugoslavije koje su tijekom devedesetih morale prilagoditi svoje unutarnje strukture ili
institucionalne veze novim organizacijskim paradigmama. Kao primjer za to moze posluZziti
Galerija Miroslav Kraljevi¢ (GMK) koja se, vidjeli smo, navodi kao institucija (ili cak i

~gradska galerija“)'"!

koja se zbog nacina rada ili kritickog umjetnickog programa nakon
2000. godine priblizila nezavisnoj sceni. Galerija Miroslav Kraljevi¢ osnovana je, medutim,
kao jedna od sekcija Kulturno-umjetnickog drustva INA (KUD INA) 1986. godine, koje se
ve¢ tijekom devedesetih godina registriralo kao udruga gradana. GMK bismo, dakle, prema
pravnoj organizaciji ve¢ od devedesetih godina mogli smatrati dijelom civilnog drustva, a
nipoSto kao javnu instituciju u kulturi. Takoder, ideja GMK-a kao ,institucije bliske

nezavisnoj sceni“ dovodila se u vezu s kustoskim programom Antonije Majace i Ivane Bago

od 2005. godine nadalje, odnosno udrugom gradana Delve — Institut za trajanje, mjesto i

140
141

Isto, str. 20.
Jaksié, ,,Sve je povezano®, str. 24.
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varijable koju su pokrenule 2008. godine i preko koje su provodile jedan dio izlozbenih i
diskurzivnih projekata. Dio galerijskog programa tako su u jednom razdoblju zapravo
paralelno provodile dvije udruge gradana vodene od strane istih ljudi, gdje je — mogli bismo
re¢i — u najboljem slucaju stvorena dinamika istovjetnosti ili ravnopravnosti izmedu dva
subjekta, a u najgorem je GMK stavljen u poziciju pruzatelja prostora. Kompleksnost i
hibridnost ove specifi¢ne situacije proizlazi i iz ¢injenice da je GMK — bez obzira §to je bio
dio udruge gradana KUD INA — svoj program odrzavao u suterenskim prostorijama drzavne
naftne kompanije INA d.d. te da je ista ta tvrtka osiguravala troSkove hladnog pogona
prostora i troskove plaée voditelja galerije do 2012. godine.'** Kasniji tekstovi i kritike
pojedinih izloZbenih projekata GMK-a bez zadrSke, medutim, smjestaju tu udrugu, ili bolje
reCeno — jednu od sekcija udruge gradana inace posveéene amaterskom umjetnickom
stvaralaStvu, u nezavisnu kulturnu scenu: Marko Golub ¢e tako udruge WHW, Kontejner i
GMK navesti kao aktere nezavisne scene koji su najbolje odigrali ulogu korektora i nadopune
uc¢inaka institucionalne kulture, dok ¢e Bojan Kristofi¢ iste tri udruge nazvati , trijumviratom
nezavisne scene, dodajuéi im kao &etvrtog vaznog aktera udrugu BLOK.'*

Dok bi se na temelju specificnoga primjera GMK-a moglo raspravljati da li je za
pripadnost kompleksu nezavisne scene vazniji kriti€ki umjetnicki program ili op¢i — u slucaju
nezavisne scene najceSée prekarni — uvjeti rada, ipak ¢emo na ovome mjestu jo§ samo
postaviti pitanje o ulozi umjetnika u formiranju nezavisne scene u uzem smislu i strukture
vizualno-umjetnicke scene u Sirem smislu. Naime, mogli smo primijetiti da su nekoliko
mjesta u popisu dogadaja koji su obiljezili devedesete godine zauzeli pojedini umjetnici ili od
strane umjetnika organizirane kolektivne umjetnicke akcije. Takvo isticanje pojedinih
umjetnickih radova ili aktivnosti umjetnika za formiranje strukture scene se u do sada
objavljenim studijama, medutim, rijetko visSe dogada za razdoblje nakon 2000. godine, osim
ako — naravno — pojedini umjetnici nisu istovremeno i akteri unutar neke udruge gradana.
Upravo udruge gradana, a ne pojedinacne osobe, nakon 2000. godine postaju sredisSnji akteri
na nezavisnoj sceni. Vezano uz ranije citiranu tvrdnju Dee Vidovi¢ da pojedine javne
institucije u kulturi s vremenom ,,pocinju producirati radove autora kritickog pogleda koji su

vezani uz nezavisnu kulturu®, postavlja se pitanje postoje li, dakle, umjetnici koji su

142 7a vise o specifitnoj povijesti GMK-a vidi: Kova¢i¢, Sekelj, Vene (ur.), Strujanja.

'3 Marko Golub, ,,(Ne)ovisnost i diskontinuitet — Sto, kako i za koga Galerija Nova?*, dizajn.hr, 29. srpnja
2013. Vidi: http://dizajn.hr/blog/neovisnost-i-diskontinuitet-sto-kako-i-za-koga-galerija-nova/ (pristupljeno 2.
studenoga 2020.); Bojan Kristofi¢, ,Nemamo se Cega sramiti“, Kulturpunkt, 28. listopada 2015. Vidi:
https://www .kulturpunkt.hr/content/nemamo-se-cega-sramiti (pristupljeno 2. studenoga 2020.).
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isklju¢ivo vezani uz nezavisnu scenu i koji ne suraduju ili izlazu u javnim institucijama u
kulturi? Ili bolje re€eno — jesu li javne institucije u kulturi zaista u nemoguénosti proizvoditi
ili barem izlagati kriticke umjetnicke prakse? I zaSto? Kao $to smo ve¢ ranije napomenuli,
koja je uloga organizacija, umjetnika, kustosa ili teoretiCara koji su svojim aktivnostima
vezani uz razliite institucionalne kontekste? Kako se tijekom devedesetih mijenjaju
kulturalni narativi koji prate umjetnicku produkciju i koja je razlika u tom smislu vidljiva
prema razdoblju nakon 2000. godine? Banalno receno: koji su akteri zapravo Cinili strukturu
vizualno-umjetnicke scene devedesetih godina (iz koje su ve¢ ranije spomenuti umjetnici i
institucije iskocili) te kako se struktura tih aktera promijenila nakon 2000. godine?

Kako bismo dobili neposredan i $iri pregled razvoja umjetnickog polja devedesetih i
ranih dvijetisuéitih godina u istrazivanje smo krenuli kroz provedbu intervjua s istaknutim
akterima umjetni¢kog polja toga razdoblja. U razdoblju izmedu 2015. i 2017. provedeno je
ukupno 28 polu-strukturiranih intervjua, prosjecnog trajanja od devedeset minuta, u kojima su
sami akteri govorili o svojim praksama umrezavanja, najvaznijim institucijama, prostorima,
umjetnicima 1 projektima, medunarodnim suradnjama, nacinima na koje su se informirali o
dogadajima u svijetu umjetnosti, odnosima javnih institucija u kulturi i nezavisne scene te
posljedicama druStveno-politickog konteksta i razli¢itth modela financiranja na razvoj

% Ve¢ su prve analize intervjua potvrdile neka od ranije iznesenih

umjetnickog polja.
stajaliSta, poput negativnih posljedica nacionalisti¢ke klime i utjecaja kulturnih politika na
razvoj umjetnickog polja ili znacajne uloge nezavisne scene za razvoj vizualno-umjetnicke
scene na prijelazu tisu¢ljea. Medutim, iako su sami akteri cesto kretali od izjave o
nemogucnosti umjetnicke produkcije u takvom ,,ideoloski neugodnom i teSkom* kontekstu ili
od izjave da se devedesetih godina po pitanju vizualne umjetnosti skoro nista nije dogadalo,
ipak se iz intervjua moze razabrati Citav niz razli¢itih aktera (institucija, umjetnika, kustosa
itd.) koji su u tom razdoblju suradivali, provodili projekte i producirali umjetnicke radove

unato¢ i usprkos takvom druStveno-politickom kontekstu. Devedesete je godine obiljezilo

privremeno zatvaranje odredenih izlagacakih prostora, nedostatak mjesta okupljanja kojima bi

" Intervjui su se provodili u sklopu projekta ARTNET, a njihovu je provedbu pokrenula dr. sc. Zeljka

Tonkovi¢. Uz Zeljku Tonkovi¢ i autoricu ovoga teksta, u njihovoj su provedbi sudjelovali i drugi ¢lanovi
projektnog tima ARTNET: dr. sc. Sanja Horvatin¢i¢, Ivana Mestrov i dr. sc. Dalibor Prancevi¢. Dok su nama za
izradu ove disertacije bili korisni kao strategija mapiranja praksi i aktera aktivnih unutar umjetnickog polja
devedesetih i ranih dvijetisucitih te za mapiranje promjena narativa vezanih uz suradnicke prakse, u sklopu
projekta ARTNET koristili smo ih prvenstveno za provedbu kvalitativne strukturalne analize, odnosno upravo za
produktivan dijalog kvalitativnih i kvantitativnih metoda. Vidi: Tonkovi¢, Sekelj, ,,Duality of Structure and
Culture®. Vidi takoder Prilog I i Prilog II u ovoj disertaciji za uvid u strukturu i popis intervjua. Kako bismo
dobili neposredan uvid u relacije na sceni, intervjui su od samoga pocetka anonimizirani.
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gravitirala citava scena, koja je bila uglavnom neformalno organizirana oko manjih
drustvenih krugova.'*® Pojedini prostori, organizacije ili pojedinaéni akteri mogli su u
odredenom razdoblju odigrati vaznu ulogu, da bi potom — barem u percepciji aktera scene —
upali u razdoblju neaktivnosti.

Vratimo li se na pitanje dostupnosti i odrZivosti podataka, postavlja se, dakle, pitanje
na koji nacin pristupiti mreznoj analizi dinamike vizualno-umjetnicke scene. Na koji nacin
prikazati i1 analizirati u ovom poglavlju opisana razilaZzenja i priblizavanja, podjele izmedu
razli¢itih struja ili drustvenih krugova na sceni? Kako aktivirati do sada ,,izgubljene* aktere,
mnostvo koje se ipak javlja u individualnim sje¢anjima aktera toga razdoblja, i ukljuciti ih u
ve¢ postojeée narative o razvoju scene? Buduci da — uz poneku iznimku — ne postoje
sistematizirani popisi umjetnickih programa institucija u ovom razdoblju, analiza strukture i
dinamike scene kroz izlozbenu aktivnosti u ovome bi trenutku bila gotovo nemogué
poduhvat. Naime, vazno je imati na umu da za razliku od koncepta umjetni¢ke grupe ili
umjetnickog udruZzenja, mreze nemaju prirodne granice, stoga se ,,granice mreze“ zbog
istrazivackih razloga odreduju na analitickoj razini. U ovome radu Kkoristili smo
,2hominalisticku strategiju, Sto podrazumijeva da granice mreze odreduje istraziva¢ prema
unaprijed postavljenom kriteriju.'*® Kao §to smo vidjeli u uvodnim poglavljima, rezultati
mrezne analize uvelike ovise o koriStenim podacima. Ako bismo i koristili izloZbenu
aktivnost za analizu dinamike razvoja scene, a cilj nam je ukazati na razli¢ite pozicije aktera,
klju¢ prema kojem bismo a priori odredili granice mreze za razdoblje izmedu 1991. i 2006. —
a da ipak uklju¢imo Siri spektar razlicitih aktera — nije posve jasan.

Kako bismo uspjeli na taj nacin prikazati i analizirati dinamiku vizualno-umjetnicke
scene, odlucili smo stoga njezinoj inherentnoj strukturi i kulturalnim narativima koje su je
pratili pristupiti kroz medij Casopisa i likovne kritike. Pretpostavka od koje smo krenuli jest
da ¢e likovna kritika iz Casopisa razli¢itih fokusa i uredivackih politika zahvatiti Siri spektar
likovnih dogadaja te da ¢e ponuditi razli¢ite poglede na suodnose druStveno-politicke i
umjetnicke paradigme, a da ¢emo uz pomo¢ mrezne analize aktera povezanih s likovnhom
kritikom — bilo kao subjekt, bilo kao objekt — uspjeti detektirati njihove razli¢ite odnose koji
su vise od njihova pukoga zbroja. Vodili smo se rije¢ima povjesni¢arke umjetnosti Ljiljane

Kolesnik prema kojoj je ,likovna kritika u neraskidivoj vezi s duhovnim kretanjima i
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Tonkovi¢, Sekelj, ,,Duality of Structure and Culture®.
Vidi na primjer: Stephen P. Borgatti, Daniel S. Halgin, ,,On Network Theory*, Organization Science, 5,
2011., str. 1169-1170.
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kulturnom praksom odredenog vremena [...] S obzirom na to da zadatak likovno-kriti¢arskog
gledanja prije svega zahtijeva jasno¢u gledanja, likovna kritika je inkluzivnija od
povijesnoumjetnickih studija, manje selektivna pri izboru umjetnicke grade, sposobna dati
puno $iri uvid u cjelinu situacije te stoga iznimno prikladna kao uporiste relativno nepristrane
pripovijesti o likovnim zbivanjima odredenog razdoblja.“'*’ Prednost koristenja podataka
vezanih za likovna kritiku jest i ta da iako je fokus likovno-kritiarske aktivnosti u najvecoj
mjeri vezan uz dogadanja na domacoj vizualno-umjetnickoj sceni, likovni kritiari u ovome
razdoblju ipak prate i piSu o izloZbama, festivalima i dogadajima izvan Hrvatske. Drugim
rije¢ima, iako smo na samome pocetku objasnili razloge za lokalizaciju istraZivanja, podaci
koje koristimo u ovoj disertaciji ipak pruzaju Siru sliku od one isklju¢ivo nacionalne, ali o njoj
govore iz jedne odredene perspektive. Ako bismo ¢itav, globalni svijet umjetnosti gledali kao
na jednu cjelovitu mrezu, mogli bismo re¢i da analize ponudene u ovoj disertaciji pruzaju
lokalni i prostorom odredeni pogled na njezinu strukturu.

Prije nego se detaljnije latimo teorijskih i metodoloskih postavki ovoga rada te
preciznije opiSemo izbor ¢asopisa i podataka koje smo koristili u analizi, vazno je jo§ osvrnuti
se na vremenske granice istrazivanja. Kao $to smo vidjeli u ranije dostupnim periodizacijama,
prvo razdoblje smjesteno je izmedu 1991. i 2000. godine i njegovo je odredenje vezano uz
veée drustveno-politicke promjene koje su se odrazile i na polje kulture. Kao gornju
vremensku granica istrazivanja odredili smo 2006. godinu, i to ponajviSe iz dva razloga. U
prosincu 2006. godine dovrseni su svi pregovori Republike Hrvatske i Europske Unije vezani
za kulturu 1 kulturnu bastinu, ¢ime je Hrvatska stekla preduvjete da od 2007. godine
participira u programu financiranja kulturnih projekata Europske Unije ,,Kultura 2007.—
2013.“. Pravo prijave na te natjecaje imale su i javne institucije u kulturi i udruge gradana, a
obavezna suradnja na europskoj razini postulirana tim natjecajima uvelike mijenja i strategije

. - . . ey . . e . 148
1 na¢ine umrezavanja lokalnih institucija i ostalih aktera.

Drugi je razlog da je 2006. godine
zatvoren Sorosev Institut Otvoreno drustvo (IOD), koji je djelovao u Zagrebu od 1992.
godine. Iako se s vremenom Soroseva financijska potpora polju kulture smanjivala, zatvaranje
IOD-a na simbolic¢koj razini mozemo shvatiti kao kraj perioda kojim su zapocele devedesete

godine.
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Kolesnik, Izmedu Istoka i Zapada, str. 12—13.
Za vise o hrvatskoj participaciji u programu ,Kultura 2007.-2013.* vidi: Martina Borovac Pecarevié,

Perspektive razvoja europske kulturne politike: interkulturni dijalog i multikulturalnost. Zagreb: AGM, 2014.,
str. 154-156.
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4. Mreza kao inherentna struktura umjetnickog polja: teorijsko-metolodoska podloga

istraZivanja

Kriticki pregled dosadasnjih istrazivanja dinamike polja vizualnih umjetnosti u
Hrvatskoj devedesetih i ranih dvijetisucitih godina ukazao je na njegovu fragmentarnu
obradenost koja je do sada uglavnom bila fokusirana na mali broj individualnih opusa,
specificnih umjetnickih vrsta ili specifi¢nih sektora umjetni¢ke produkcije. Ve¢ smo ustvrdili
da se ta fragmentarnost odnosi pogotovo na devedesete godine, gdje su u ponudenoj ,,prici* u
kratkim crtama artikulirani pokusSaji kontrole polja umjetnicke produkcije od strane drzavne
vlasti te je identificiran mali broj aktera koji su se svojim aktivnostima takvim pokuSajima
odupirali, uspostavljajuéi na taj nacin kontinuitet s umjetnickim praksama iz razdoblja
socijalizma i stvaraju¢i nove vrijednosti (pogotovo nakon 2000. godine). Mali broj aktera koji
figurira u takvim prikazima, kao i izbjegavanje suocavanja s ,traumati¢nim® i ,,ideoloski
teSkim“ pokuSajima stvaranja drzavotvorne umjetnosti (u vidu detaljnijeg istrazivanja
strategija 1 mehanizama kojima se ta kontrola pokusala uspostaviti), kao da dodatno potvrduju
teze o devedesetima kao razdoblju ,,u kojemu se nista nije dogadalo®.

Svako istrazivanje nuzno daje prednost odredenim akterima, fenomenima i narativima
na racun onih izostavljenih, ovla§ spomenutih i nedovoljno obradenih. Tako ni ovdje ni u
kojem sluCaju ne mozemo tvrditi da je narativ koji ¢emo ponuditi zatvoren i cjelovit.
Medutim, mrezna analiza (i kvantitativne metode opcenito) omogucuje da vizualno-
umjetnickoj sceni pristupimo kao kompleksnom polju interakcije mnostva razlicitih aktera,
¢ija komunikacija, zajednicke aktivnosti i suradnje, estetska i ideoloSka priblizavanja i
razilazenja tvore mrezu koja omogucuje umjetnicku produkciju, odnosno da u narativu
identificiramo 1 aktiviramo ve¢i broj razli¢itih aktera nego §to bismo to mogli koriStenjem
uobic¢ajenih metoda. Drugim rijeima, u ovome se radu ne bavimo umjetnickim djelima,
konkretnim umjetni¢kim opusima ili profilima i povijestima pojedinih kulturnih institucija,
ve¢ strukturama, interakcijama, procesima i narativima koje pojedinacni akteri svojim
aktivnostima stvaraju, kojima se prilagodavaju ili ih stubokom mijenjaju. Iako zbog
kompleksnosti polja umjetnicke produkcije (ali i nacina funkcioniranja mrezne analize) ni
ovdje nismo mogli ukljuciti sve aktere koji u njemu participiraju, smatramo da na temelju
koriStenih podataka i njihove analize moZemo zakljucivati o temeljnim silnicama i

trendovima koji su ga oblikovali iz pti¢je perspektive. Ovdje ponudeni narativ promatramo
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kao kontekstualni okvir koji ocrtava dinamiku polja vizualnih umjetnosti izmedu 1991. i
2006. godine, koji se moze dodatno Siriti i nadogradivati daljnjim kvantitativnim 1
kvalitativnim analizama istih podataka ili ¢ak i Sirenjem izvora i opsega podataka s ciljem
pluriperspektivnog pristupa polju vizualnih umjetnosti shva¢enom kao mreza.

Ve¢ smo u uvodnom poglavlju naznacili da mrezu unutar ovoga rada promatramo kao
inherentnu strukturu umjetnickog polja, koja nastaje posredstvom relacija nekoliko razli¢itih
tipova aktera (Casopisa, institucija i osoba, odnosno likovnih kriti¢ara i umjetnika) te da su
koriSteni podaci ekstrahirani iz likovne kritike objavljivane u stru¢nim casopisima izmedu
1991. i 2006. godine. Cvorovi unutar generiranih mreza, koje ¢ine temelj nasih analiza,
predstavljaju, dakle, neke od kljuc¢nih aktera koji participiraju u umjetnickom polju i svojim
ga aktivnostima oblikuju.

Unutar naseg podatkovnog modela, ¢asopisi i likovni kriti¢ari su aktivni akteri, oni
koji svojim odabirima aktera i pojava o kojima se pise u likovnoj kritici ocrtavaju kontekst
produkcije i recepcije umjetnickog djela, svojim ga aktivnostima dalje oblikuju 1 nadograduju
te na taj nacin aktivno utjecu i na njegovu kasniju historizaciju. Sam casopis ve¢ mozemo
promatrati kao mrezu aktera, sastavljenu od glavnog urednika, ¢lanova uredniStva, dizajnera,
stalnih 1 povremenih autora te niza pomo¢nog osoblja koje sudjeluje u njegovoj produkeiji i
distribuciji. Urednicka politika casopisa utjeCe na odabir tema koje se u njemu obraduju te na
specifi¢an pristup u njihovoj obradi, kao i na izbor stalnih i povremenih suradnika, obrac¢ajuéi
se na taj nacin specificnim drustvenim krugovima ¢itatelja. U izboru ¢asopisa koje smo ovdje
obradili (Arkzin, Kontura, Vijenac, Zarez) likovni kriticar je u pravilu samo jedan od tipova
aktera unutar suradnickih mreza Casopisa, odnosno samo jedan od aktera ¢ije aktivnosti utjecu
na formiranje profila Casopisa. Drugim rije¢ima, on i njegovi odabiri u konstantnoj su
interakciji s akterima i fenomenima iz drugih umjetnickih i druStvenih polja. Pratedi,
komentirajudi, interpretirajuci i utjecuci na nacine percepcije i recepcije aktualnih likovnih
dogadaja, ni likovni kriti¢ar kao autor ni ¢asopis kao medij nisu isklju¢ivo kroniari zbivanja
na umjetnickom 1 Sirem druStveno-kulturnom polju. Oni svojim aktivnostima istovremeno
oblikuju i usmjeravaju stvarnost koju komentiraju i interpretiraju. U tom se smislu mozemo
sloziti s rije¢ima povjesni¢arke umjetnosti Barbare Pezzini kada kaze da umjetnicki ¢asopisi
»aktivno konstruiraju kriticku situaciju (...) konstruiraju kritiku ¢ak i ako je pod krinkom

149
“ S

reportaze obzirom na to da mozemo ustvrditi da su tijekom trajanja veceg dijela

49 Barbara Pezzini, ,,Introduction®, Visual Resources, 1-2, 2015., str. 6.
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promatranog povijesnog razdoblja casopisi 1 dalje bili glavno sredstvo informiranja o
likovnim dogadajima te da je popularizacija i1 Sira upotreba interneta tek bila u zacecima
(pogotovo unutar nacionalnih okvira), ¢ak i kratke obavijesti o izloZzbenim aktivnostima
odredenih umjetnika, odnosno odabir da se istakne aktivnost odredenog umjetnika naspram
svih onith mogucih, takoder u tom smislu mozemo shvatiti kao ,konstruiranje kriticke
situacije*.

Za razliku od ¢asopisa i likovnih kriticara, institucije 1 umjetnici u naSim su analizama
pasivni akteri, odnosno oni akteri o ¢ijim se aktivnostima pise. Kao $to smo ve¢ istaknuli,
zbog strukture podatkovnog modela u analizama se ne¢emo baviti umjetnickim djelima,
individualnim umjetni¢kim opusima, kao ni intencijama i odabirima samih umjetnika i
institucija. Uloge koje je likovnoj kritici i umjetnosti u pedesetim godinama 20. stoljeca
dodijelila Ljiljana KoleSnik mogu posluziti i na ovome mjestu: iako je likovna umjetnost
»glavna protagonistica® price, pristupamo joj kroz poziciju njezina ,naratora” — likovne
kritike."”® Poja¢anu prisutnost odredenih umjetnika i institucija u likovnoj kritici odredenoga
trenutka, izmjene najprisutnijih umjetnika i institucija kroz vrijeme ili razlike koje su u tom
smislu vidljive u usporedbi razli¢itih casopisa shva¢amo kao signal o aktualnim trendovima
na vizualno-umjetnickoj sceni. Njihove izmjene mogu ukazivati na pojavu i cirkulaciju novih
umjetnickih praksi, ideja i znafenja, a razlike izmedu casopisa na njihov drugaciji profil
formiran intenzivnijim pra¢enjem odredenih likovnih fenomena te, slijedom toga, usmjerenost
ka drugacijim drustvenim krugovima i drugacije poimanje drustvene uloge same umjetnosti.
Cilj je ovakvoga pristupa, dakle, pokuSati ocrtati kompleksnost vizualno-umjetnicke scene u
ovome razdoblju i njezine promjene kroz vrijeme.

Strukturu i dinamiku vizualno-umjetnicke scene, ¢ije se obrise trudimo opisati, mogli
bismo oznaciti 1 ve¢ spomenutim terminom Howarda Beckera ,,svijet umjetnosti“. Ve¢ smo
napisali da Becker umjetnicko djelo promatra kao rezultat kolektivne aktivnosti (od ideje
preko produkcije do distribucije i1 recepcije) koja je omoguéena poznavanjem ,.konvencija‘“:
akteri ukljuceni u proces produkcije i konvencije koje ureduju njihove aktivnosti ¢ine svijet
umjetnosti. Beckerovim rije¢ima, pojam svijeta umjetnosti koristi se ,,za oznacivanje mreze
ljudi ¢ija suradnicka djelatnost, organizirana putem zajednickog znanja o konvencionalnim

nacinima rada, proizvodi onu vrstu umjetnickih djela po kojima je taj svijet umjetnosti

150 Kolesnik, Izmedu Istoka i Zapada, str. 12—16.
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poznat“."’' T dalje: ,,Oblici suradnje mogu biti efemerni, no ¢esto postaju vise ili manje
rutinski, proizvode¢i obrasce kolektivnog djelovanja koje moZzemo nazvati svijetom

umjetnosti.«'>

U daljnjim analizama Becker se trudi identificirati razliite tipove aktera i
aktivnosti koje obavljaju u sklopu tako shvacene kolektivne djelatnosti (,,karakteristi¢ne vrste
radnika i sveZanj zadataka §to tu obavljaju®),'” njihove medusobne odnose te konstantnu
dinamiku svjetova umjetnosti, koja je posljedica kako spomenute interakcije, tako i svjesnih
ili nesvjesnih te Zeljenih ili nuznih odstupanja od konvencionalnih nac¢ina rada. S obzirom na
to da u analize ukljucuje i1 utjecaj drzave, distribucijskih sustava umjetnosti i razli¢itih publika
na svjetove umjetnosti, da opisuje pozicije razli¢itih aktera prema ulozi koju u njima
obavljaju ili prema stupnju pridrzavanja konvencija te napore pojedinaca i grupa pri osnivanju
novih ,svjetova“, Beckerov model i dalje moze pruziti koristan uvid u kompleksnost
raznorodnih silnica koje oblikuju i utjeu na dinamiku umjetni¢kog polja i njegovu poziciju u
drugtvu.">*

U naSem je slucaju Beckerov model koristan upravo jer umjetnicko polje shvaca kao
dinamicku suradni¢ku mrezu u kojoj se ideje, znacenja i nacini rada oblikuju kroz interakciju
razliCitih aktera. On je 1 unutar analize drustvenih mreza, kako je razvijana unutar sociologije,
takoder ve¢ prepoznat kao vazan teorijsko-metodoloski okvir koji bi trebalo dalje razvijati
kako u teorijskom smislu, tako i u smislu njegove prilagodbe i nadogradnje temeljem
rezultata empirijskih istrazivanja. Prema miSljenju sociologa Wendy Bottero i Nicka
Crossleyja, iako je pojam mreze jedan od klju¢nih elemenata Beckerovih svjetova umjetnosti,
on ipak ostaje nedovoljno definiran: ,,Beckerova obrada mreza je skicozna te ne uspijeva u

potpunosti zahvatiti ¢injenicu da su mreze drustvene 'strukture' koje stvaraju kako prilike tako

1 ograniCenja za svoje Clanove. Nedostaje joj sustavno ispitivanje pozicijskih odnosa te ne
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Becker, Svjetovi umjetnosti, str. 24.

Isto, str. 32.

Isto, str. 39.

Prvi put objavljena pocetkom osamdesetih godina 20. stoljeca, Beckerova je analiza bila i predmetom kritika
u vidu skicoznosti opisa interakcije aktera i konvencija, nezadovoljavajuce artikulacije znacenja umjetnickog
djela u drustvu, nekonzistentnih stavova o vaznosti inovacije ili izostanka tradicije te prostornog i povijesnog
konteksta kao silnica koje takoder utjecu na svjetove umjetnosti i njihove konvencije. Neovisno o tome, €ini se
da je Beckerov model i dalje koristan okvir za razumijevanje kompleksnosti i dinamike raznih umjetnickih polja,
sluze¢i najcesce kao baza koja se nadograduje novim teorijskim i metodoloskim spoznajama. Vidi na primjer:
Hans van Maanen, ,,The Institutionalist Pragmatism of Howard S. Becker and Paul DiMaggio®, u: How to Study
Art Worlds, Hans van Maanen. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2009., str. 31-51; Lee Robert
Blackstone, ,,'The Spider Is Alive': Reassessing Becker's Theory of Artistic Conventions through Southern
Italian Music®, Symbolic Interaction, 3, 2009., str. 184-206; Paula Guerra, Pedro Costa (ur.), Redefining Art
Worlds in the Late Modernity. Porto: Universidade de Porto, 2016.
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navodi u potpunosti karakteristike mreza.*'*’

Dok se navedeni nedostaci mogu nadograditi uz
pomo¢ performansi mrezne analize (Cija je prednost istovremeno i ta da moze dati dodatne
uvide u cirkulaciju konvencija i resursa unutar mreza), prema Bottero i Crossleyju prednost je
Beckerova modela upravo u stavljanju naglaska na relacije izmedu pojedinacnih aktera.'
Spoj mreZzne analize kao metode i Beckerova modela omogucuje, dakle, kako analizu
strukturnih karakteristika cjelovitih mreza, shvac¢enih kao rezultat interakcije pojedinacnih
aktera, tako i pojacani fokus na relacije, aktivnosti i pozicije pojedinacnih aktera unutar
mreza.

Kako bismo u potpunosti shvatili ovako opisanu mrezu kao inherentnu strukturu
umjetnickog polja, potrebno je detaljnije se osvrnuti na moguénosti mrezne analize kao
metode. Ovo poglavlje u nastavku je podijeljeno na dva dijela. U prvom dijelu fokus je
stavljen na formalne aspekte mreZzne analize, njezine performanse i mogucnosti te su
detaljnije opisani koriSteni podaci i digitalni alati. Opis mrezne analize kao metode na
pocetku prvoga dijela uglavnom je fokusiran na kratak opis temeljnih pojmova s ciljem
stvaranja osnovnog uvida u nacin funkcioniranja metode i koriStenih digitalnih alata. Ti se
pojmovi dodatno obrazlazu u kontekstu naSega istrazivanja u nastavku poglavlja o
metodologiji 1 u poglavlju u kojem su izloZeni nasi rezultati, a kasnije se uvode i drugi
pojmovi. Drugi dio ovoga poglavlja preciznije navodi ciljeve istrazivanja prema vrsti
koriStenih podataka, osvrée se na nacine analize konkretnih mreza te zahvaca problematiku

kvantitativnog i kvalitativnog odnosa interpretacije podataka.

4. 1. Mrezna analiza kao metoda

Ve¢ smo u uvodnom poglavlju istaknuli da mrezna analiza pociva na pretpostavci da
se odredeni drustveni i kulturni fenomeni ne mogu objasniti isklju¢ivo temeljem
karakteristika pojedinaca ili pojedinih drustvenih grupa, ve¢ temeljem njihove participacije u
strukturiranim drustvenim odnosima. Mrezna analiza fokusirana je, dakle, na izucavanje

drustvenih struktura koje shvaca kao mreze drustvenih relacija, odnosno naglasak stavlja

155 Wendy Bottero, Nick Crossley, ,,Worlds, Fields and Networks: Becker, Bourdieu and the Structures of Social

Relations®, Cultural Sociology, 5, 2011., str. 100.
136 Isto, str. 104.
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upravo na interakciju izmedu razlicitih aktera: relacije su elementi koji tvore kompleksnu
topologiju druStvenih i kulturnih mreza unutar kojih je pojedinacni akter samo jedan ¢vor.
Ideje, znafenja 1 vrijednosti unutar drustva formiraju se posredstvom interakcije i
komunikacije razliitih aktera, a njihova se transmisija odvija upravo putem ranije
uspostavljenih relacija. Brzina i nacini transmisije informacija i znacenja unutar topologije
mreze ovise o broju i gusto¢i ostvarenih relacija, a njihova dostupnost za pojedinoga aktera
ovisna je o obrascu njegovih uspostavljenih relacija, odnosno njegovoj poziciji unutar mreze.

157 .
“>" obuhvaca,

Mrezna analiza kao ,,skup metoda za sustavno istrazivanje drustvenih struktura
dakle, metode usmjerene ka analizi strukturnih karakteristika cjelovitih mreza, uspostavljenih
drustvenih odnosa te polozaja pojedina¢nih aktera unutar mreza.

Osnovni gradivni elementi mreZe su akteri / ¢vorovi i relacije / veze. Cvorovi unutar
mreze mogu biti individualni i kolektivni entiteti. Od aktera koje smo ve¢ spomenuli, u naSem
su slucaju osnovni individualni entiteti likovni kritiari i umjetnici, dok su casopisi i
institucije kolektivni entiteti. Od individualnih entiteta u naSim ¢e se mreZama pojaviti jos
autori tekstova, a od kolektivnih izdanja casopisa i umjetnic¢ke grupe. Mreze vizualno-
umjetnicke scene mogle bi biti sastavljene od joS§ niza razli¢itih aktera: individualni akteri
(kustosi, financijeri), kolektivni akteri (institucije, financijeri), dogadaji (izloZbe, projekti,
diskurzivni dogadaji), objekti (katalozi izlozbi, pisma, umjetni¢ka djela), lokacije, ideje
(umjetnicki stilovi) itd. Relacije predstavljaju razlicite vrste odnosa izmedu aktera, a ¢vorovi
istovremeno mogu biti povezani jednom ili viSe vrsta relacija. Razli¢ite vrste relacija koje
uspostavljaju akteri umjetnickog polja mogli bismo podijeliti na formalne i neformalne
veze:*® formalne veze ukljuduju razlidite vrste profesionalnih suradnji poput zajednicke
suradnje na izloZbama, koautorstva ili ¢lanstva u istoj organizaciji, dok neformalne veze
predstavljaju relacije uspostavljene izvan profesionalne suradnje, poput prijateljstva ili
obiteljskog odnosa.

Usudili bismo se ustvrditi da je ve¢ina aktera unutar suvremene vizualno-umjetnicke
scene povezana viSestrukim relacijama, $to bi — rje¢nikom mrezne analize — znacilo da su

159

mreze vizualno-umjetnicke scene visestruke (engl. multiplexed networks). > To je, s jedne

strane, posljedica ¢injenice da akteri unutar polja veoma cesto obnaSaju razlicite uloge, Sto

157 Degenne, Forsé, Introducing Social Networks, str. 1.

158 O formalnim i neformalnim oblicima drustvenosti te razli¢itim vrstama veza vidi: Isto, str. 29-45.
159 Charles Kadushin, Understanding Social Networks. Oxford—New York: Oxford University Press, 2012., str.
35-37.
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rezultira sve kompleksnijim obrascima njihovih relacija: umjetnici istovremeno mogu biti
kustosi, likovni kriti¢ari, dizajneri Casopisa i1 publikacija, ravnatelji institucija, voditelji
organizacija civilnog drustva; kustosi su Cesto istovremeno autori tekstova, likovni kriticari,
teoreticari, kolekcionari, zaposlenici ili vanjski suradnici institucija te ¢lanovi raznih stru¢nih
tijela; institucije mogu suradivati u projektima kao organizatori, suorganizatori, pruzatelji
prostora ili financijeri itd. S druge strane, uspjeSna profesionalna suradnja Cesto moze
rezultirati 1 uspostavljanjem neformalnih odnosa izmedu aktera (poput prijateljstva ili
konflikta) ili se, pak, profesionalna suradnja moze ostvariti kao posljedica ve¢ postojeceg
neformalnog odnosa. Relacije unutar mreza stoga nemaju isti sadrzaj, ali ni snagu ni smjer.
Veza izmedu dva individualna aktera koji su istovremeno povezani formalnim i neformalnim
odnosom ili koji ucestalije profesionalno suraduju jaca je (engl. strong tie) od veze izmedu
dva aktera koji su tijekom karijere suradivali jednom ili tek nekoliko puta. Sto se ti¢e smjera,
veze unutar mreza mogu biti simetri¢ne ili asimetri¢ne: primjerice, mozemo pretpostaviti da
je odnos prijateljstva izmedu dva individualna aktera simetri¢an, isto kao i odnos dvaju
suorganizatora nekog umjetnickog dogadaja, dok je odnos kustosa i umjetnika unutar izlozbe
asimetrican — kustos je taj koji vr$i odabir umjetnika za svoju izlozbenu koncepciju. Svi ti
faktori (sadrzaj, jake i slabe veze, smjer) utjeCu na strukturu mreze, pozicije aktera i protok
informacija unutar mreze.

Relacije se mogu uspostavljati izmedu istih ili razli¢itih skupova aktera. Primjerice,
pri analizi nas mogu zanimati nacini cirkulacije umjetnickih ideja unutar neformalnih mreza
umjetnika i drugih individualnih aktera umjetnickog polja. Izmedu aktera mogu biti
uspostavljene viSestruke relacije razliCite tezine, koje ¢e utjecati na brzinu i na¢ine transmisije
umjetnickih ideja te na polozaje pojedinih aktera, no pocetna je premisa pri generiranju takvih
mreza da svaki ¢vor ima moguénost uspostavljanja relacija sa svim ostalim ¢vorovima unutar
mreze. U takvim je slucajevima rije¢ o jednomodalnim mrezama (engl. unimodal
networks).'®® Za razliku od njih, u slu¢aju bimodalnih ili bipartitnih mreZa (engl. two-mode

networks, bipartite networks) struktura je konstruirana od dva razli¢ita skupa ¢vorova.

10 Za primjere analize jednomodalnih mreZa iz polja povijesti umjetnosti vidi na primjer: Ljiljana Kole3nik,

Nikola Boji¢, Artur Sili¢, ,,Rekonstrukcija personalne mreze Almira Mavigniera i njezina relacija prema prvoj
izlozbi Novih tendencija. Primjer primjene mreZne analize i mreZne vizualizacije u povijesti umjetnosti =
Reconstruction of Almir Mavignier's Personal Network and Its Relation to the First New Tendencies Exhibiton.
The Example of the Application of Network Analysis and Network Visualisation in Art History®, Zivot
umjetnosti, 99, 2016., str. 56—77; Tamara Bjazi¢ Klarin, ,,CIAM networking — Medunarodni kongres moderne
arhitekture i hrvatski arhitekti 1950-ih godina = CIAM Networking — International Congress of Modern
Architecture and Croatian Architects in the 1950s%, Zivot umjetnosti, 99, 2016., str. 38-55.
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Analiticki fokus usmjeren je na odnose izmedu dva skupa, $to znaci da su u tim slucajevima
eventualne relacije izmedu istog skupa ¢vorova ,,zrtvovane®. Drugim rijeima, relacije se u
bipartitnim mrezama mogu uspostavljati samo izmedu dva razli¢ita skupa aktera. Kao primjer
bipartitne mreze moZemo navesti mrezu u kojoj jedan skup ¢vorova Cine izlozbe, a drugi
umjetnici koji su na njima sudjelovali. lako medu umjetnicima mogu postojati viSestruke
relacije, veze se unutar mreZe uspostavljaju samo izmedu izlozbi i umjetnika.'®" Cvorove koji
predstavljaju istu vrstu entiteta (npr. osobe) takoder mozemo analiticki promatrati kao dva
razli¢ita skupa cvorova: primjerice, mreza kustosa i1 umjetnika u kojoj se Cvorovi
uspostavljaju samo izmedu ta dva skupa ili — kao §to je slucaj u naSem istraZivanju — mreze
likovnih kritiara 1 umjetnika.

Uobicajen nacin analize bipartitnih mreza podrazumijeva analizu odnosa ¢vorova iz
jednoga skupa putem njihove zajednicke veze s drugim skupom, odnosno transformaciju
bimodalne u jednomodalnu mrezu afilijacije (engl. affiliation networks).'®® Vratimo 1i se
primjeru mreze konstruirane od izlozbi i umjetnika, takav nacin analize moze znaciti bilo
fokus na umjetnike, bilo fokus na izlozbe. U slucaju fokusa na umjetnike, izlozba predstavlja
dogadaj koji omogucuje uspostavljanje relacije izmedu umjetnika koji na njoj sudjeluju, dok
su u drugom slucaju izlozbe na kojima sudjeluje vise istih umjetnika strukturno blize. Nacini
interpretacije te blizine ovise kako o postavljenom istrazivackom pitanju, tako i o daljnjem
kvalitativnom istrazivanju.

Prije nego opiSemo podatke koje smo koristili te nacine na koje smo ih strukturirali,
jo§ ¢emo se osvrnuti na mogucnosti koje mrezna analiza pruza pri analizi polozaja
pojedinacnih aktera unutar mreze. Kako bismo preciznije objasnili osnovne pojmove,
konstruirali smo jednostavnu jednomodalnu mrezu (Viz. 1) koja se sastoji od 17 ¢vorova
izmedu kojih je uspostavljeno 15 veza. Mrezu Cine dvije nepovezane komponente (engl.
components) od kojih se jedna sastoji od samo dva ¢vora, dok je 15 ¢vorova spojeno u jednu

divovsku komponentu (engl. giant component).

11 Za primjer analize bipartitnih mreZa u polju povijesti umjetnosti vidi na primjer: Petar Prelog, ,,UdruZenje

umjetnika Zemlja (1929.-1935.) i umjetnicko umrezavanje = The Association of Artists Zemlja (1929-1935)
and Artist Networking®, Zivot umjetnosti, 99, 2016., str. 26-37.

192 Za vide 0 odnosu jednomodalnih i bimodalnih mreZa te o mrezama afilijacije vidi: Stephen P. Borgatti, Daniel
S. Halgin, ,,Analyzing Affiliation Networks*, u: The SAGE Handbook of Social Network Analysis, John Scott,
Peter J. Carrington (ur.). London—Thousand Oaks—New Delhi: Sage Publications, 2011., str. 417-433; Wouter
de Nooy, Andrej Mrvar, Vladimir Batagelj, Exploratory Social Network Analysis with Pajek. New York:
Cambridge University Press, 2005., str. 103—106.
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Vizualizacija 1. Primjer jednostavne jednomodalne mreZe.

Ve¢ smo rekli da brzina i nacini cirkulacije informacija ovise o strukturnim
karakteristikama cjelovitih mreZza, a da pristup tim informacijama za pojedinoga aktera ovisi o
njegovom polozaju. Mrezna analiza omogucuje, dakle, i fokus na pojedine ¢vorove, no oni se
uvijek razmatraju unutar strukture cjelovite mreze.'® Razli¢iti poloZaji aktera i razli¢ite razine
dostupnosti informacija ili resursa koje iz njih proizlaze oznacavaju raspodjelu moc¢i unutar
mreze: bolja strukturna pozicija aktera moze znaciti da ¢e Cvor imati brzi pristup
informacijama ili ¢ak i da moze kontrolirati njihov protok.

Postoji nekoliko nacina na koji mozemo razmatrati ,,centralnost ¢vora. Sredi$njim
akterima mreze mozemo smatrati one ¢vorove koji su najpovezaniji, odnosno one koji imaju
najvisSe uspostavljenih direktnih relacija. Ti akteri imaju najviSe vrijednosti osnovne mjere
centralnosti (engl. degree centrality). U slucaju gore konstruirane vizualizacije radi se o
¢vorovima E 1 B koji imaju Sest uspostavljenih veza, dok gotovo 80 % c¢vorova unutar
vizualizacije ima samo jednu vezu. Cvorovi koji su spojeni u divovsku komponentu samo
vezom s jednim od ta dva ¢vora dobivaju informacije koje kolaju mrezom iskljucivo
zahvaljujuéi toj relaciji (primjerice I, J, K, O 1 N koji imaju uspostavljenu vezu samo s
¢vorom E). No osnovna mjera centralnosti u obzir uzima samo neposredan okoli§ ¢vora.

Uzmemo li u obzir strukturu cjelovite mreze, srediSnjim ¢vorovima mozemo smatrati one

1% Fokus koji mreZna analiza istovremeno omoguéuje na cjelovitu mrezu i na pojedinaéne aktere unutar njezine

strukture najvjerojatnije je razlog zbog kojega su Wendy Bottero i Nick Crossley istaknuli korisnost Beckerovih
svjetova umjetnosti za mreznu analizu.
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aktere koji obnaSaju ulogu posrednika ili mosta (engl. gatekeeper, bridge) izmedu nekoliko
razli¢itih skupina ¢vorova te zbog te pozicije imaju mogucénost kontrole nad protokom
informacija. Mjera medupolozenosti (engl. betweenness centrality) oznacava koliko Cesto
akter zauzima polozaj posrednika. S obzirom na to da u gornjoj vizualizaciji ¢vorovi E 1 B
imaju dosta vec¢i broj ostvarenih relacija od ostalih ¢vorova, oni ¢e ponovno imati i najvise
vrijednosti mjere medupolozenosti (¢vor E je posrednik prema I, J, K, O i N). Medutim,
prema ovoj se mjeri isticu pozicije ¢vorova A i D: ¢vorovi L i M dobivaju informacije
isklju¢ivo putem veze s ¢vorom D, dok bi kidanje veze izmedu ¢vorova A i B znacilo
prestanak komunikacije izmedu dva najpovezanija C¢vora u mrezi. Lak8i pristup
informacijama mogu imati i ¢vorovi koji mozda nemaju velik broj uspostavljenih relacija, ali
su povezani s najaktivnijim akterima u mrezi. U slucaju gore konstruirane mreze, prema
vrijednostima ponderirane mjere centralnosti (engl. eigenvector centrality) istiCe se pozicija
¢vora A koji jedini ima direktnu vezu s dva najaktivnija ¢vora u mrezi. Posljednja mjera
centralnosti — centralnost blizine (engl. closeness centrality) — oznaCava stupanj nezavisnosti
¢vora unutar mreze. Ova mjera izrazava udaljenost od drugih ¢lanova mreze, a njezina je
vrijednost ve¢a u slucajevima kada ¢vor ima pristup Sto veéem broju drugih aktera bez
pomo¢i posrednika. U slucaju gornje vizualizacije u tom se smislu ponovno istice ¢vor A koji
je povezan s dva najpovezanija ¢vora u mrezi. Zaklju¢no mozemo re¢i da centralnim akterom
u ovoj vizualizaciji mozemo smatrati ¢vor B koji prema svim mjerama centralnosti zauzima
prvo mjesto. Iako ¢vor E ima iste vrijednosti osnovne mjere centralnosti, njegove vrijednosti
ponderirane mjere centralnosti i mjere medupoloZenosti malo su nize, dok je prema
centralnosti blizine u slabijoj poziciji od &vora A.'**

Kratak opis nacina na koji funkcioniraju mjere centralnosti nuzan je kako bismo dobili
uvid u osnovne mehanizme mrezne analize. Medutim, vazno je odmah napomenuti da nacin
interpretacije srediSnjih aktera ili odnosa srediSnjih i perifernih aktera ovisi o koriStenim
podacima. Primjerice, manju komponentu na gornjoj vizualizaciji, sastavljenu od dijade
¢vorova G 1 H, moZzemo smatrati perifernom jer uopée nema pristup informacijama koje
kolaju divovskom komponentom. Medutim, ovisno o podacima tu bismo izdvojenu poziciju
mogli shvatiti 1 kao prednost — kao poziciju nezavisnosti, ve¢e mogucénosti inovacije itd.
Drugim rije¢ima, karakteristike mreze, pojedinih relacija i pozicija razmatraju se i

interpretiraju kontekstualno unutar modela mreze. Isto kao Sto mreza omogucuje i ograni¢ava

1% Vige 0 mjerama centralnosti vidi u: Degenne, Forsé, Introducing Social Networks, str. 132—139; de Nooy et

al., Exploratory Social Network Analysis with Pajek, str. 62—-64, 127-128, 131-132.

64



aktivnosti pojedinih ¢vorova, isto tako mrezna analiza i koriSteni podatkovni model pruzaju
odredene prednosti, ali i ograni¢enja. Mjere centralnosti, kako smo ih ovdje opisali, najcesce
se primijenjuju pri analizi jednomodalnih mreza, dok u slu¢aju bimodalnih mreza treba biti
pazljiviji pri njihovoj interpretaciji. Vratimo li se nakratko na primjer bimodalne mreze
umjetnika i izlozbi, visa vrijednost osnovne mjere centralnosti i mjere medupoloZenosti nece
imati isto znacenje u slucaju izlozbi i u slu¢aju umjetnika. Takoder, kompleksnost ,,stvarnih*
odnosa unutar ranije opisanog nacina povezivanja aktera umjetni¢kog polja gotovo je
nemoguce u potpunosti prenijeti u format potreban za analizu uz pomo¢ digitalnih alata,
odnosno u model je gotovo nemogucée ukljuciti sve aktere koji su u stvarnosti ¢inili dio
umjetnickih mreza. Svi rezultati mrezne analize trebaju stoga uzeti u obzir i ogranicenja

samih podataka.

4. 1. 1. Odabir podatkovnog uzorka i granice mreZe

Vaznost izvora 1 izbora podataka komplementarnih znanstveno-istrazivackim
pitanjima ve¢ smo naglasili u predgovoru. Komentiraju¢i dva teksta u kojima su koriStene
digitalne metode, na istom smo mjestu istaknuli razloge zbog kojih smo se upustili u
dugotrajan proces manualnog prikupljanja i strukturiranja podataka: zbog malog broja
sustavnih istrazivanja vezanih uz razdoblje devedesetih i dvijetisucitih godina, kao i malog
broja dostupnih strukturiranih podataka, jedan od ciljeva rada od pocetka je bio generiranje
resursa koji ¢e mo¢i posluziti za daljnja istraZivanja u povijesti umjetnosti. Takoder smo veé
naznacili i razloge zbog kojih smo kao izvor podataka koristili struéne Casopise i u njima
objavljenju likovnu kritiku: buduéi da je vremensko razdoblje kojim se ovdje bavimo slabo
obradeno, Casopise i likovnu kritiku prepoznali smo kao izvor podataka c¢ijom bismo
kvantitativnom analizom mogli dobiti najneposredniji uvid u zbivanja, aktere i njihove
odnose na vizualno-umjetnickoj sceni.

Ranije smo istaknuli da podaci nisu objektivni prirodni fenomeni, a da sam odabir i

na¢in strukturiranja podataka veé podrazumijeva interpretaciju.'® Pristajemo takoder uz

' Drucker, ,,Js There a 'Digital' Art History?“. O vaZnosti interpretacije, ulozi povjesni¢ara umjetnosti u

digitalnim projektima i kontekstualnoj interpretaciji podataka vidi takoder: Nuria Rodriguez Ortega, ,,Digital Art
History: An Examination of Conscience®, Visual Resources, 1-2, 2013., str. 129-133; Nuria Rodriguez Ortega,
,Digital Art History: The Questions that Need to Be Asked®, Visual Resources, 1-2, 2019., str. 6-20; Christophe
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misljenje Johanne Drucker prema kojoj je pitanje metapodataka i informacijske strukture sve
samo ne objektivno, depolitizirano i1 nekriticko te da je transformacija ,.kompleksnog
problema u podatkovni model* vjezba koja omogucuje shvacanje na¢ina na koji se podaci
mogu pojmiti na teorijskoj razini te se nalazi ,,u srediStu pitanja kako modeliramo
interpretaciju®.'°® Potreba za transparentno3éu i etickom upotrebom podataka jos je znaGajnija
kada u obzir uzmemo ograni¢enja mrezne analize.'®” S obzirom na to da podatkovni model ne
moze ukljuciti sve aktere koji su u stvarnosti participirali u umjetnickim mrezama, ni sve
njihove visestruke relacije, nuzno je odmah na pocetku odrediti granice mreza. Nacin na koji
ih odredimo kasnije ¢e takoder biti znacajan faktor pri njihovoj interpretaciji: vracanje na
unaprijed postavljena ogranicenja podatkovnog modela vodi sam odabir provedenih analiza,
ali 1 nacine na koji ¢emo tumaciti odredene mrezne karakteristike (prisjetimo se odnosa
divovske i manje komponente na Vizualizaciji 1). Drugim rijeCima, pristup interpretaciji
podataka kroz prizmu granice mreza omogucuje stalno vra¢anje na tri temeljna pitanja: Sto
nam podaci zapravo govore? Tko je sve izostavljen iz konstruiranih i analiziranih mreza?
Zauzimaju li mozda neki akteri, ranije definirani kao vazni za razvoj scene, u ovim mreZama
periferne uloge 1 iz kojih razloga?

Pri odredivanju granica mreza unutar analize druStvenih mreza moguce je odabrati
jednu od dvije postojece strategije: realisticku i nominalisticku. U naSem smo istrazivanju
koristili nominalisticku strategiju: dok realisticka strategija pretpostavlja da granice mreze
definiraju sami njezini ¢lanovi na temelju relacije koja je u fokusu istrazivanja, nominalisticka
strategija podrazumijeva da granice i sastav mreze odreduje istraziva¢ prema unaprijed
uspostavljenom kriteriju. '®® Prema Stephenu Borgattiju i Danielu Halginu, realisticka
strategija kre¢e od pretpostavke da postoji ,,'istinita' mreza relacija® u stvarnosti koju

istrazivac¢ treba otkriti, dok nominalisticka strategija ,,smatra da svako mrezno pitanje

Leclercq, Paul Girard, ,,The Experiments in Art and Technology Datascape®, u: Keys for Architectural History
Research in the Digital Era, Juliette Hueber, Antonio Mendes da Silva (ur.). Pariz: Publications de 1'Institut
national d'histoire de l'art, 2014., str. 50-65. Tom temom bavili smo se i sami: Sanja Sekelj, ,,Qualitative
Approaches to Network Analysis in Art History: Research on Contemporary Artists' Networks®, u: The
Routledge Companion to Digital Humanities and Art History, Kathryn Brown (ur.). London — New York:
Routledge, 2020., str. 120-134.

1% Johanna Drucker, Claire Bishop, ,,A Conversation on Digital Art History“, u: Debates in the Digital
Humanities 2019, Matthew K. Gold, Lauren F. Klein (ur.). Minneapolis—London: University of Minnesota Press,
2019., str. 326-331.

17 Transparentnost i eti¢ka upotreba podataka u nizu su druitvenih i humanisti¢kih znanosti ve¢ nagladavani kao
kljucni aspekti istrazivanja baziranih na podacima, pogotovo u kontekstu big data paradigme. Vidi na primjer:
Angela Daly, S. Kate Devitt, Monique Mann, Good Data. Amsterdam: Institute of Network Cultures, 2019.

' Vidi na primjer: Borgatti, Halgin, ,,On Network Theory*, str. 1169—1170.
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(primjerice, 'Tko su tvoji prijatelji?' ili 'Od koga trazi§ savjete?') generira svoju vlastitu
mrezu“ te da odabir kreée od istrazivackog pitanja.'® Temeljem dosadasnjih znanstvenih
spoznaja, u nasem smo istrazivanju krenuli, dakle, od pretpostavke da ¢e analiza stru¢nih
Casopisa 1 u njima objavljene likovne kritike pruziti najneposredniji uvid u aktere i njihove
odnose te da ¢e omoguciti identifikaciju drustvenih krugova i promjenu trendova prisutnih na
vizualno-umjetnickoj sceni.

Prva granica koju smo postavili odnosi se na izbor casopisa. Zbog duzine
vremenskoga razdoblja koje obradujemo, odlucili smo se koncentrirati na struéne ¢asopise za
koje pretpostavljamo da sustavnije i u ve€oj mjeri prate dogadanja na vizualno-umjetnickoj
sceni od dnevnih novina te da bi njihova analiza treba dati precizniji uvid u dinamiku, aktere i
odnose na sceni.'”’ Tako se u ovome razdoblju likovna kritika barem povremeno objavljuje u
nizu kulturnih ¢asopisa, konac¢ni je odabir pao na njih Cetiri: Arkzin, Kontura, Vijenac i Zarez.
Cetiri Easopisa razli¢itih urednickih politika te uglavnom razli¢itih tematskih opsega i fokusa
imaju nekoliko zajedni¢kih formalnih karakteristika: 1) svi Casopisi izlaze u Zagrebu, no
tematskim opsegom pretendiraju zauzeti mjesto relevantnih medija na nacionalnoj razini; 2) u
odredenom vremenskom odsjecku (dakle, ne nuzno u trajanju ¢itavog obradenog vremenskog
razdoblja) izlaze u kontinuitetu i bez duzih prekida; 3) vizualno-umjetnicku scenu redovito
(ili barem ceSc¢e) prate posredstvom likovne kritike, odnosno putem tekstova o aktualnim
dogadajima na vizualno-umjetnic¢koj sceni, poput izlozbi, festivala, multimedijalnih dogadaja
ili projekcija. Nacin na koji smo definirali ove kriterije tako je iz podatkovnog modela
iskljucio neke stru¢ne Casopise koji su nesumnjivo bili vazni za razvoj umjetnicke scene, no u
kojima podaci vezani uz likovnu kritiku nisu bili dovoljno konzistentni za uklju¢ivanje u ovaj
model. To se, primjerice, odnosi na Casopise Quorum, Libra Libera i1 Frakcija koji su
povremeno objavljivali vazne temate i tekstove o izlozbama, performansima i opcenito
vizualnim umjetnostima, no koji su primarno fokusirani na polje knjizevnosti i izvedbenih

umjetnosti.'”' Podatkovnom modelu nismo mogli prilagoditi ni asopis Radionica koji jest

169 Isto, str. 1170.

""" Fokus na struéne &asopise kreée od ideje o likovnom kritiGaru kao povlastenom pratitelju vizualno-
umjetnickih dogadaja, koji svojim aktivnostima prati i usmjerava razvoj polja. S obzirom na to da strucni
Casopisi okupljaju veci broj aktera iz struke, pretpostavka je da ¢e podaci iz tih Casopisa pruziti najneposredniji
uvid u dinamike i trendove prisutne na sceni. Medutim, buduca bi istrazivanja u obzir svakako trebala ukljuciti i
likovnu kritiku koja se objavljuje u dnevnim novinama, a koju ovdje nismo ukljucili prvenstveno iz razloga
opsega i koli¢ine.

" Quorum — ¢asopis za knjizevnost izlazi od 1985. godine. Libra Libera — casopis za knjizevnost i drugo izlazila
je u izdanju Studentskog centra u Zagrebu izmedu 1995. i 1999. godine, te u izdanju udruge Attack! izmedu
1999. i 2017. godine. Casopis za izvedbene umjetnosti Frakcija izlazio je izmedu 1995. i 2015. godine u izdanju
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bio posvecen vizualnim umjetnostima, no u kojem su uglavnom objavljivani tekstovi
problemskog karaktera, dok su se aktualni likovni dogadaji pratili tek u manjoj mjeri.'” Iz
sli¢nih je razloga iz modela iskljuden i &asopis 04: Megazin za hackiranje stvarnosti.'” On,
doduse, nije bio vezan iskljucivo za polje vizualnih umjetnosti, nego je pratio dogadaje i teme
iz razli¢itih umjetnickih polja, koji su bila vezani uz formiranje nezavisne kulturne scene.
Likovna se kritika, medutim, u njemu javljala tek povremeno. Od relevantnih casopisa
devedesetih 1 dvijetisucitth godina iz modela je takoder izostao 1 Casopis Up &
Underground:'"* u &asopisu je nakon prvih nekoliko brojeva vidljiv snazan zaokret od
pracenja aktualnih dogadaja prema artikulaciji suvremene teorije umjetnosti s jedne strane,
dok s druge strane kod njega nema ni neprekinutog tijeka izlazenja (razmaci izmedu izlaska
dva broja mogu biti dugi i nekoliko godina). Vazan medij i izvor informacija u vremenskom
razdoblju kojim se bavi ova disertacija bila je i televizijska emisija Transfer. Ona jest u
najvecoj mjeri bila posvecena pracenju aktualnih likovnih i multimedijalnih dogadaja, no nije
ukljuc¢ena u podatkovni model zbog razli¢itog formata koji utjeCe i na nacine o kojima se
unutar nje govori o umjetnicima i institucijama.'”

Nakon ¢asopisa, iz kojih su u mreze ukljucena sva izdanja Casopisa i svi autori koji su
u njima pisali tekstove, sljedeca ogranienja odnose se na samu likovnu kritiku. Iako u radu
koristimo termin likovna kritika, kriterij prema kojemu smo zapravo ukljucivali tekstove u
podatkovni model bio je odreden prigodom povodom koje se objavljuje tekst. Prigoda u tom
slu¢aju znaci da je tekst objavljen kao informacija, rekacija, komentar, interpretacija ili sud o
aktualnom vizualno-umjetnickom dogadaju. Iako vec¢ina tekstova koje smo ukljucili u model

zaista predstavlja likovnu kritiku kao takvu, u granice mreze usli su i podaci iz tekstova u

Centra za dramske umjetnosti. Za vise o Casopisima Libra Libera i Frakcija, usko povezanim s nezavisnom
kulturom, vidi: Luka Ostojié, ,Sloboda je imala cijenu”, Kulturpunkt, 16. lipnja 2020. Vidi:
https://www .kulturpunkt.hr/content/sloboda-je-imala-cijenu (pristupljeno 14. travnja 2020.). Digitalizirani
brojevi Frakcije dostupni su online: ***,  Povijest Frakcije*. Vidi: https:/frakcija.cdu.hr/pages/ (pristupljeno 14.
travnja 2020.).

172 Casopis Radionica izlazio je u izdanju udruge Institut za suvremenu umjetnost u Zagrebu izmedu 2002. i
2005. godine. Ukupno je izaslo Sest brojeva ¢asopisa, od ¢ega jedan dvobroj.

'3 Casopis 04: Megazin za hackiranje stvarnosti izlazio je u izdanju platforme Clubture izmedu 2004. i 2006.
godine. Svi brojevi dostupni su online: *** |04 — Megazin za hakiranje stvarnosti“, Clubture. Vidi:
https://clubture.org/nula-cetiri (pristupljeno 14. travnja 2021.).

174 Casopis Up & Underground po&eo je izlaziti 1995. godine. Prva dva broja izasla su u izdanju kluba Gjuro II,
dok kasnije izlazi u izdanju udruge Bijeli val. Nekoliko brojeva izaslo je u suizdanju s udrugom Community Art.
Od broja Sest nadalje dostupan je online: *** Up & Underground”. Vidi: https://up-underground.com/
(pristupljeno 14. travnja 2021.).

"> Transfer se emitirao na Hrvatskoj radioteleviziji izmedu 1995. i 2010. godine. Za vie o emisiji vidi: Marko
Golub, ,,TRANSFER 1995.-2010. / Otvoreni arhiv Vol. 2%, Hrvatsko dizajnersko drustvo, 10. sijenja 2014.
Vidi: http://dizajn.hr/blog/transfer-1995-2010-otvoreni-arhiv-vol-2-10-1-18-1-2014/ (pristupljeno 14. travnja
2021.).
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formatu intervjua ili kra¢ih obavijesti, pod uvjetom — naravno — da su objavljeni povodom
aktualnog vizualno-umjetni¢kog dogadaja. Uz to $to smo ve¢ i sam odabir da se u Casopisu
objavi informacija o jednoj izlozbi naspram svih onih mogucih definirali kao ,,konstruiranje
kriticke situacije®, drugi razlog vezan je uz konzistentnost izvora i podataka. Naime, kvaliteta
i sadrzaj pojedinog tekstualnog formata varira izmedu Casopisa i razli€itih likovnih kriticara.
Tekst koji shvac¢amo kao jednostavnu obavijest ili informaciju o izlozbi u nekim sluc¢ajevima
ipak donosi interpretaciju i vrijednosni sud vizualno-umjetnickih cinjenica, dok, pak, u
drugim sluc¢ajevima tekst koji bismo mogli shvatiti kao likovnu kritiku kao takvu ne ide puno
dalje od nabrajanja osoba i institucija ukljucenih u organizaciju izlozbe. Razlikovanje podatka
ekstrahiranih iz likovne kritike i kra¢ih obavijesti u analizama je olak$ano ¢injenicom da su
autori kra¢ih obavijesti u pojedinim ¢asopisima uvijek isti likovni kriti¢ari. Drugim rije¢ima,
iako u nastavku ovoga rada i dalje koristimo ,likovnu kritiku® i ,,likovne kriticare* kao
operativne termine kojima imenujemo izvore podataka i jedan skup ¢vorova u mreZama,
aktivni su akteri u naSim mrezama i likovni kritiari 1 likovni kronicari. Stoga bi — u
kvalitativnom smislu — cjelovitom skupu nasih izvora prije odgovarao termin ,,pisanje o
(suvremenoj) umjetnosti‘.

S obzirom na to da je ,,dogadaj* glavni kriterij prema kojemu smo ukljucivali i
iskljucivali tekstove u podatkovni model, neovisno o njihovom formatu, vazno je osvrnuti se i
na prirodu samog dogadaja. U najveéem broju slucajeva on predstavlja izlozbu, no — zbog
hibridnosti odredenih umjetnickih vrsta i promjena u izlagackim praksama — dogadaj u
manjem broju slucajeva moze oznacavati 1 izvedbu, performans, akciju u javnom prostoru,
festival, projekciju ili multimedijalno dogadanje.'”® MoZzemo stoga ustvrditi da iako izlozbe
kao takve ne predstavljaju konkretne ¢vorove u naSem istrazivanju, one ¢e ipak biti indirektno
prisutne u naS§im mrezama te zauzimaju vazno mjesto u interpretaciji rezultata.

Drugi set podataka c¢ine, dakle, iz likovne kritike ekstrahirane informacije o
umjetnicima, umjetni¢kim grupama i institucijama koji su izlagali na izlozbama ili ih
organizirali, odnosno o kojima se pisalo u likovnim kritikama. Uz gore opisano nacelo
,dogadaja®, pri prikupljanju ovih podataka vodili smo se jo§ dvama kriterijima. Prvi kriterij

odnosi se na vremensko razdoblje u kojem su umjetnici bili aktivni. Naime, u obradenim

7S obzirom na to da smo interes pri analizi pasivnih aktera usmjerili na umjetnike, umjetnicke grupe i
institucije, iz podatkovnog su modela izostali jedino diskurzivni dogadaji (razlicite vrste predavanja, razgovora,
okruglih stolova, konferencija itd.) kao vazno mjesto artikulacije teorijskih, estetskih i drustvenih pretpostavki
umjetnicke produkcije, pogotovo nakon 2000. godine.
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Casopisima pisalo se i o retrospektivnim ili problemskim izlozbama s vremenskim fokusom
od srednjega vijeka nadalje. U model smo ukljucili i takve izlozbe pod uvjetom da se bave
umjetnosc¢u iz razdoblja nakon Drugoga svjetskog rata. Drugi se kriterij odnosi na umjetnicke
vrste: iako smo fokusirani na vizualnu umjetnost te ona ¢ini ve¢inu podataka, u mreze smo
prema kriteriju dogadaja ukljucili i hibridne umjetnicke vrste poput eksperimentalnog filma 1
performansa, kao i neke — u likovnoj kritici — marginalne umjetnicke vrste poput dizajna 1
stripa. Odluka o njihovom uklju¢ivanju proizlazi iz pojave sve veceg broja ,hibridnih
dogadaja“ u ovomu razdoblju, kao i zbog prisutnosti aktera koji su zauzimali vazne uloge u
poljima razli¢itih umjetni¢kih vrsta. Pod ,hibridni dogadaj* mislimo na dogadanja poput
Medunarodnog festivala novog filma i videa u Splitu, koji — iako fokusiran prvenstveno na
film — u program ukljucuje i selekciju video umjetnosti te izlozbu novomedijskih umjetni¢kih
radova, ili festival Karantena u organizaciji Art radionice Lazareti u Dubrovniku, koji —
premda fokusiran na kazaliS§te i1 izvedbene umjetnosti — takoder ukljucuje izlozbe
novomedijske umjetnosti i1 performanse. Kao primjer mozemo navesti jo§ manja
multimedijalna dogadanja, najceS¢e vezana uz nezavisnu scenu u nastajanju, poput onih
vezanih uz zauzimanje Doma mladih u Splitu za nezavisnu kulturu, a koja su ukljucivala
izlozbe, diskurzivni program i koncerte,'” ili dogadanja u organizaciji udruge Elektra —
7enski umjetnicki centar, koja su ukljuéivali izlozbe, projekcije, radionice i predavanja.'”™ S
obzirom na to da smo iz tekstova vezanih uz takve dogadaje u podatkovni model ukljucili sve
aktere koji su u njima sudjelovali, u mrezama se mjestimi¢no pojavljuju i akteri primarno
vezani uz druge umjetnicke vrste, poput filma, glazbe ili kazalista.'”

Konacan broj izvora iz kojih smo preuzela podatke o umjetnicima, umjetni¢kim
grupama i institucijama iznosi ukupno 4801 likovnu kritiku: njih 119 objavljeno je u Arkzinu

izmedu 1991. i 1998. godine, 2110 u Konturi izmedu 1991. i 2006. godine, 1873 u Vijencu

"7 Za vise o tome vidi na primjer: Mirko Petri¢, ,Dom mladih u Splitu®, u: Uradimo zajedno. Prakse i

tendencije sudionickoga upravijanja u kulturi u Republici Hrvatskoj, Dea Vidovi¢ (ur.). Zagreb: Zaklada Kultura
Nova, 2018., str. 185-187; Mirko Vid Mlakar, ,,Duje Makes His Space®, Arkzin, 26, 1994., str. 30; Suzana
Kunac, ,Izbavljenje iz letargije®, Arkzin, 27, 1994., str. 22; Benjamin Perasovié, ,,Art Squat®, Arkzin, 27, 1994.,
str. 22-23; Goran Blagus, ,,Art Squat — bijeg iz ilegale®, Kontura, 31-32, 1994, str. 50.

'8 Vidi na primjer: Marija Kosor, ,,Rehabilitiran Dan zena®, Arkzin, 86, 1997., str. 24-25.

'7'S obzirom na to da fokus ovoga rada nije usmjeren na detaljnu eksplikaciju pozicija pojedina¢nih aktera, ve¢
na opis dinamike scene, u radu se ne bavimo ni akterima primarno vezanim uz druge umjetnicke vrste. Medutim,
njihovu vecu ili manju prisutnost unutar mreza fokusiranih na vizualne umjetnosti shvacamo kao signal kontakta
i mijeSanja razli¢itih svjetova umjetnosti te kao potencijalni ulaz za buduca transdisciplinarna istrazivanja
umjetnickog polja.
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izmedu 1993. i 2006. godine te 699 u Zarezu izmedu 1999. i 2006. godine.'® U prvom setu
podataka, vezanim uz podatke o ¢asopisima, u naS§im se mrezama nalazi ukupno 665 ¢vorova
koji predstavljaju izdanja Casopisa i 6698 onih koji oznacavaju autore tekstova, dok drugi set

obuhvaca 6473 likovna kriti¢ara i umjetnika, 192 umjetnicke grupe i 1293 institucije.

4. 1. 2. Opis koristenih digitalnih alata

Nakon §to smo objasnili prirodu podataka koje smo koristili u istraZzivanju, nuzno se
jo§ osvrnuti na nacine na koje smo ih strukturirali i njima manipulirali, odnosno na digitalne
alate koje smo koristili u tu svrhu.

Osnovni alat koji smo koristili u istraZzivanju je baza podataka Croatian Artist Network
Information System (CAN_IS), razvijena u sklopu projekta ARTNET. Rije¢ je o relacijskoj
bazi podataka koja omogucuje pohranu, pretragu i obradu informacija te je razvijena upravo
sa specificnim ciljem istrazivanja umjetnickog umrezavanja u 20. stolje¢u. Struktura baze
podataka omogucuje upis osnovnih kategorija svjetova umjetnosti relevantnih za procese
umrezavanja te njihova viSestruka svojstva, a kategorije su povezane ve¢ unutar same baze.
Od kategorija CAN_IS omogucuje upis podataka vezanih uz osobe, umjetnicke grupe,
institucije, platforme, pisma, druStvene kontakte, publikacije, Casopise, arhitektonske
projekte, umjetnicka djela, izlozbe, arhitektonske natjecaje, diskurzivne i povijesne dogadaje,
umjetnicko-kulturne projekte i financiranje. Svaka od kategorija dodatno je dekonstruirana na
svojstva i veze s ostalim kategorijama. Primjerice, kategorija osobe omogucuje upis svojstava
osobe (ime i prezime, datum te mjesto rodenja i smrti, spol, zanimanje, medij, nacionalnost),
dok relacijski model baze omogucuje upis njezinih veza s drugim gore navedenim
kategorijama (izlozba, cCasopis, publikacija, institucija, diskurzivni dogadaj itd.) uz
specifikaciju uloge koju je u jednoj od njih obnasala (kustos, umjetnik, urednik, autor teksta,
ravnatelj, dizajn postava, ¢lan upravnog odbora itd.). Svojstva kategorije izloZbe obuhvatit ¢e
tako atribute poput naziva izlozbe te mjesta i datuma odrzavanja (uz omogucen upis vise
datuma i lokacija za putujuce izlozbe), a bit ¢e povezana s kategorijama institucije (sudionici,

organizatori, pruzatelji prostora, financijeri itd.), osoba (sudionici, organizatori), diskurzivnih

'"0U Prilogu III objavljen je kompletan popis autora tekstova prema &asopisu, s informacijom o broju

objavljenih likovnih kritika prema godini.
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dogadaja, umjetnickih djela i publikacija (katalog izlozbe). Relacijski model baze omogucuje
jednostavno dodavanje novih kategorija, svojstava i njihovih medusobnih veza, odnosno
formalne je karakteristike same baze moguce prilagodavati i nadogradivati spoznajama
proizaslim iz istrazivackog procesa. Veze izmedu razli¢itih kategorija i pojedinacnih entiteta
sadrzane su ve¢ u strukturi same baze, a moguce ih je vizualizirati uz pomoc
komplementarnog vizualizacijskog sucelja. Selektiranje podataka za vizualizaciju vrsi se uz
pomo¢ sustava tagova koji se direktno upisuju u bazu prilikom upisa entiteta. Jednostavna
analiza vizualizacija moguca je, dakle, ve¢ is samog CAN IS-a, ¢ija je velika prednost
mogucénost prikaza viSestrukih relacija, no sucelje omogucuje i preuzimanje podataka o
mrezama u formatu koji je mogucée dodatno obradivati i u drugim vizualizacijskim alatima
(.csv).

Ve¢ smo spomenuli da smo u istraZivanju baratali s tri osnovne kategorije podataka
(osobe, institucije 1 Casopisi), a za potrebe naSega istrazivanja baza podataka je nadogradena
kako bi ukljucila relaciju izmedu autora priloga te spomenutih umjetnika, umjetnic¢kih grupa i
institucija te relaciju izmedu izdanja Casopisa i drugih kategorija prisutnih u bazi. Struktura
podataka koje smo upisivali u CAN_IS bazu podataka prikazana je na Dijagramu 1, na
kojemu su jasno vidljive i relacije na koje smo se fokusirali pri izradi i analizi vizualizacija:

uloga u izdanju (autorstvo teksta) i spomen u prilogu.
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PRILOG

UMJETNICKA

GRUPA

Dijagram 1.

INSTITUCIJA

CASOPIS
1ZDANJE
CASOPISA
OSOBA
INSTITUCIJA

Prikaz podatkovnog modela koriStenog pri istrazivanju.
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Dok smo CAN IS bazu i sucelje koristili prvenstveno za strukturiranje, osnovnu
vizualizaciju i1 jednostavnu analizu podataka, kompleksnije smo manipulacije i analize
podataka radili u programu Gephi. Rije¢ je o open source vizualizacijskoj platformi za
mreznu analizu koja je od svoje prve pojave 2008. godine — zbog svoje otvorenosti,
preglednosti i prilagodenosti korisniku — doprinijela rastu¢em broju istrazivaca koji su se
upustili u mrezna istrazivanja. Prednost otvorenog koda je okupljanje velike zajednice
istrazivaca iz razli€itih disciplina oko Gephija, $to je rezultiralo pojavom znacajnog broja
videa i priru¢nika za analizu, programskih dodataka za specifi¢ne vrste analiza, razvijenih od
strane same zajednice, te diskusijskih lista.'®'

Posljednji alat koji smo koristili, ali u mnogo manjoj mjeri, odnosi se na vizualizaciju
svojstva lokacije u slucaju kategorije umjetnika i institucije. Rije¢ je o alatu Tableau Public
uz pomo¢ kojega smo napravili prostorne vizualizacije mjesta rodenja umjetnika i osnivanja

umjetni¢ke grupe te lokacije institucija.'®*

4. 2. Ciljevi istrazivanja i interpretacija podataka

Temeljem prirode prikupljenih i strukturiranih podataka, vizualiziranih uz pomo¢
CAN IS-a i Gephija, u istrazivanju smo odredili tri temeljna fokusa koji odgovaraju
dijelovima poglavlja s rezultatima analiza:

1) profili ¢asopisa i pozicije likovnih kriti€ara: s obzirom na to da u analizama koristimo
podatke ekstrahirane iz likovne kritike objavljivane u Casopisima razli¢itih profila,
urednickih politika, ritma izlaZenja i razli¢itog profila suradnika, prvi dio rezultata
daje uvid u okolnosti osnivanja Cetiri koriStena Casopisa i u njihov sadrzaj. Pod
pretpostavkom da profil ¢asopisa, odnosno njegova urednicka politika, utjece kako na
profil suradnika koji u njemu objavljuju, tako i na dogadaje o kojima se pise, politika

je Casopisa — sli¢no kao i granice mreza — vazno ,,ogranic¢enje* koje treba uzeti u obzir

"8I Gephi vizualizacijsko sucelje dostupno je online za besplatno preuzimanje. Vidi: ***, | Gephi“. Vidi:
https://gephi.org/ (pristupljeno 13. travnja 2021). Na sluzbenim internetskim stranicama Gephija dostupna je i
diskusijska lista te niz edukacijskih videa. Za osnove o Gephiju te pregled njegovih analitickih moguénosti vidi:
Ken Cherven, Network Graph Analysis and Visualization with Gephi. Birmingham: Packt Publishing, 2013.;
Ken Cherven, Mastering Gephi Network Visualization. Birmingham: Packt Publishing, 2015.

"2 Tableau Public dostupan je online za besplatno preuzimanje. Vidi: ***  Tableau public*. Vidi:
https://public.tableau.com/en-us/s/ (pristupljeno 13. travnja 2021.).
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2)

3)

pri interpretaciji podataka. Casopisi se takoder razlikuju prema mjestu koje unutar
njihova sadrzaja zauzima likovna kritika: kako bismo utvrdili poziciju likovnih
kritiCara unutar casopisa, konstruirali smo bimodalne mreze izdanja Casopisa 1 autora
tekstova povezanih relacijom ,,uloga u izdanju®, koje smo u uz pomo¢ Multimode
Network dodatka u Gephiju transformirali u jednomodalne mreZe afilijacija. Prema
ranijem objasnjenju, rezultat je, dakle, jednomodalna mreza autora u kojoj su akteri
povezani ako su objavili tekst u istom izdanju Casopisa. Analiza pozicije pojedinacnih
aktera iskoriStena je takoder kako bi se identificirali srediSnji likovni kritiari unutar
svakog Casopisa.

sredi$nji akteri vizualno-umjetni¢ke scene prema hrvatskoj likovnoj kritici: kako
bismo napravili kvantitativnu analizu sadrzaja likovnih kritika, konstruirali smo dva
seta bimodalnih mreza u kojima su ¢vorovi likovni kritiari i umjetnici, odnosno
likovni kriticari 1 institucije, povezani relacijom ,,spomen u prilogu®. lako je rije¢ o
bimodalnim mrezama s dva razli¢ita seta ¢vorova, u analizi smo fokusirani na samo
jedan od setova, a u vizualizacije su ukljuceni umjetnici i institucije iz svih ¢asopisa.
Kao $to smo napomenuli, u analizi se ne bavimo specificnim umjetnicima i njihovim
opusima, odnosno specificnim institucijama i njihovim povijestima, ve¢ srediSnje
umjetnike i institucije te njihove promjene kroz vrijeme shva¢amo kao odraz promjene
trendova na vizualno-umjetnickoj sceni. Prema dosadas$njim spoznajama o razvoju
vizualno-umjetnicke scene, analiza je fokusirana na usporedbu razdoblja prije i nakon
2000. godine.

uloga ¢asopisa u artikulaciji konvencija na vizualno-umjetni¢koj sceni: nakon §to smo
analizirali 1 opisali dinamiku vizualno-umjetnicke scene, sljede¢i dio analize fokusiran
je na prinos aktivnih aktera njezinom oblikovanju. Ovaj je dio istrazivanja takoder
baziran na analizi bimodalnih mreZa likovnih kriti¢ara i umjetnika, odnosno likovnih
kriti¢ara 1 institucija, s jedinom razlikom da su granice mreZze odredene i objavom
unutar pojedinoga Casopisa. Takav pristup omogucuje usporedbu sadrzaja pojedinoga
Casopisa s rezultatima dobivenim pri analizi cjelovitog seta podataka, ali i usporedbe
izmedu Casopisa, $to dodatno pridonosi razlikovanju njihovih profila i identifikaciju
njihovih uloga na vizualno-umjetnickoj sceni.

Iz pregleda tipova vizualizacija koje ¢ine temelj nasega istrazivanja jasno je da istim

podacima pristupamo iz nekoliko razli¢itih perspektiva te da kvantitativne rezultate
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interpretiramo usporedivanjem pojedinih aspekata razli¢itih mreza. No prije nego krenemo s
preciznijim opisom provedenih analiza i prikazom njihovih rezultata, nuzno je jo$ osvrnuti se
na pojam dinamike mreza te na meduodnose razliCitih silnica koje utjeCu na promjenu
njihovih struktura.

Opisuju¢i Beckerov model naglasili smo da ideje 1 znaCenja unutar mreza nastaju
interakcijom aktera te da su svjetovi umjetnosti u konstantnoj dinamici koja je posljedica
kako te i takve interakcije, tako i potencijalnih odstupanja od konvencionalnih nacina rada.
Drugim rije¢ima, ako i pristajemo uz jednu od temeljnih premisa mrezne analize da struktura
mreze omogucuje i ograni¢ava djelovanje svojih aktera, mreze ipak nisu stati¢ne i
nepromjenjive ve¢ akteri konstantno utjeCu na njihovu strukturu, mijenjajuéi na taj nacin
vlastite pozicije, strukturu cjelovitih mreza te utjecuci na znacenja koja njima kolaju. Situacija
»stvarnih® mreza dodatno se komplicira uzmemo li u obzir ve¢ spomenute visestruke uloge i
relacije aktera: akteri, naime, istovremeno participiraju u vise razli¢itih, ali medusobno
povezanih mreza (povezanih, primjerice, akterima koji obnasaju ulogu posrednika) te
promjena u jednoj od njih moZze prouzrociti kaskadu promjena u drugim, s njom vise ili manje
povezanim mreznim formacijama. Fokusiramo li se na pojam mreze kao inherentne strukture
umjetnickoga polja, iako svaki novi akter umjetnickog polja ulazi u ve¢ postojece strukture,
mreza se njegovom pojavom i njegovim obrascima uspostavljenih relacija u vecoj ili manjoj
mjeri mijenja, a vlastitim djelovanjem moze odabrati hoce li postojece konvencije mreze
reproducirati ili ih pokuSati mijenjati.

Dok ovaj opis naglasava medusobne odnose strukture mreze i aktivnosti aktera, tre¢i
aspekt koji utjece na dinamiku mreza moZemo, prema Mustafi Emirbayeru i1 Jeffu Goodwinu,
imenovati ,,kulturalnim strukturama®.'®® Mreze i akteri koji ih ¢ine ne postoje, naime, u
zrakopraznom prostoru, ve¢ u konkretnom prostoru i vremenu koji takoder utjeu na njihove
strukture, kao 1 na znacenja i resurse uz pomo¢ kojih ih akteri mogu mijenjati. Struktura
mreza, aktivnosti aktera i mehanizmi njihova povezivanja ovise, dakle, i o povijesnom
kontekstu 1 kulturalnim obrascima koji su akterima u odredenom trenutku na raspolaganju,
odnosno i same kulturalne strukture pruzaju moguénosti i ograni¢avaju aktere te ih oni svojim
aktivnostima takoder mogu reproducirati ili mijenjati. Citiraju¢i Thedu Skocpol, Emirbayer i
Goodwin naglasavaju da dostupnost odredenih ,,kulturnih idioma* utjece na ,,samu definiciju

grupa, njihovih interesa te njihovih medusobnih relacija“ te dalje zakljuCuju: ,,Kulturalne

183 Mustafa Emirbayer, Jeff Goodwin, ,Network Analysis, Culture, and the Problem of Agency®, American

Journal of Sociology, 6, 1994, str. 1411-1454.
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strukture takoder ogranicavaju aktere na nacin da onemogucuju artikulaciju odredenih
argumenata u javnom diskursu ili, ako i jesu artikulirani, da se ne mogu povoljno interpretirati
od strane drugih ili uop¢e shvatiti. (...) No kulturne formacije takoder i omogucuju povijesne
aktere na mnoge nacine — primjerice, utje€uci na njihova shvacanja drustvenog svijeta i njih
samih, konstruiraju¢i njihove identitete, ciljeve i aspiracije te predstavljaju¢i odredene
probleme kao vazne i istaknute naspram onih koji to nisu.«'**

Uvidi koje o dinamici mreza dobivamo od Emirbayera, Goodwina i ostalih
predstavnika relacijske sociologije ti€u se ve¢ ranije navedenih prednosti i ogranicenja
mrezne analize kao metode, kao i ve¢ spomenutih diskusija o odnosu kvantitativne i
kvalitativne interpretacije podataka unutar polja digitalne povijesti umjetnosti i digitalne
humanistike. Suocavanjem diskusija iz jednog i drugog polja postaje, naime, jasno da se
metode iz drugih disciplina ne bi trebale posudivati olako, ve¢ da je — uz dobro poznavanje
izvora 1 strukture podataka te bazi¢no razumijevanje nacina na koji funkcioniraju digitalni
alati — nuzno i1 poznavanje disciplinarnog konteksta u kojem su se razvijale odredene
analiticke metode, odnosno diskusija koje su pratile njihov razvoj i nacina na koji se unutar
tog polja pristupilo rjeSavanju odredenih problema. Promatraju¢i umjetnicke mreze iz
relacijske perspektive, istrazivanje strukture i kulture nemoguce je odvojiti, odnosno moguce
ih je odvojiti samo na analiti¢koj razini, dok kompleksnost interakcije strukture, kulture i
ljudske aktivnosti — uz kvantitativna mrezna istrazivanja — nuzno ukljucuje i segment
kvalitativnog prikupljanja i analize podataka, uz pomo¢ kojega je moguce adresirati
ograni¢enja mrezne analize kao skupa kvantitativnih metoda.'®

Uzimajuéi u obzir dinamiku mreza, odnosno ¢injenicu da akteri odredene pozicije
unutar strukture mreZa najceS$€e zauzimaju samo privremeno, uz to $to smo iz istog seta
podataka konstruirali nekoliko razli¢itih tipova vizualizacija, u istrazivanju smo ih takoder
,»sjekli“ na razli¢ite manje vremenske odsjecke s ciljem preciznije identifikacije promjena u
strukturi i u pozicijama srediSnjih aktera. S obzirom na to da likovna kritika ,,nuzno i

neizbjezno razotkriva 1 prirodu izvanumjetni¢kih (ideoloskih, politi¢kih, povijesnih)

184 Isto, str. 1440.

185 Usp. Ann Mische, ,,Relational Sociology, Culture, and Agency®, u: The SAGE Handbook of Social Network
Analysis, John Scott, Peter J. Carrington (ur.). London—-Thousand Oaks—New Delhi: Sage Publications, 2011.,
str. 80-97; Betina Hollstein, ,,Qualitative Approaches®, u: The SAGE Handbook of Social Network Analysis,
John Scott, Peter J. Carrington (ur.). London—-Thousand Oaks—New Delhi: Sage Publications, 2011., str. 404—
416; Nick Crossley, ,,Relational sociology and culture: a preliminary framework®, International Review of
Sociology, 1, 2015., str. 65-85.
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pripovijesti koje okruzuju podru¢je kulture i umjetnosti“,'*® njezino koristenje kao izvora
podataka pokazalo se pogodno i za kombinaciju kvantitativnog i kvalitativnog izucavanja
kulturalnih struktura. Dok bolju poziciju odredenih umjetnika i institucija u bimodalnim
mrezama ve¢ mozemo shvatiti kao signal pojacane prisutnosti nekih ,kulturnih idioma ili
mjeSavine idioma* u odredenom trenutku, fokus na sam sadrzaj likovnih kritika u kojima su
se aktivnosti srediSnjih pasivnih aktera tumacile i vrednovale omoguéio je identifikaciju
diskurzivnih okvira i1 kulturalnih narativa koji su kritiarima u odredenom trenutku bili na
raspolaganju. Drugim rije¢ima, analiza sadrzaja likovne kritike omogucuje identifikaciju
kulturnih i politickih diskursa koji su utjecali na mrezu vizualno-umjetnicke scene, daje uvid
u nacine na koji su oni utjecali na odabire aktivnih aktera te pridonosi kontekstualnoj

interpretaciji podataka.

18 K olesnik, Izmedu Istoka i Zapada, str. 15.
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5. Rezultati i diskusija

5. 1. Profili ¢asopisa i pozicije likovnih kriti¢ara

Analizu dinamike vizualno-umjetnicke scene zapocinjemo akterima koji u naSem
podatkovnom modelu imaju aktivne uloge, odnosno od onih koji svojim odabirima sudjeluju
u formiranju polja umjetnicke produkcije, oblikujuci na taj nacin i povijesni identitet dogadaja
i aktera o kojima piSu. Pri analizi Casopisa kreCemo od pretpostavke da svaki od njih na
vizualno-umjetnickoj sceni tezi zauzimanju specificne pozicije koja se izrazava kroz
urednicku politiku Casopisa, razli¢ite tematske fokuse i nacine na koji se oni obraduju te kroz
odabir stalnih i povremenih suradnika. Kao S$to smo napisali, Casopis ve¢ sam po sebi
mozemo shvatiti kao mrezu sastavljenu od glavnog urednika, uredniStva, dizajnera te stalnih 1
povremenih suradnika. Drugim rije€ima, svaki Casopis mozemo shvatiti kao mjesto
okupljanja jednog druStvenog kruga ili mozemo re¢i da je drustveni krug okupljen oko jednog
Casopisa druStveno kohezivan. U analizi druStvenih mreza ideja kohezije pociva na
pretpostavci da ée akteri sliénih ili srodnih karakteristika u mreZi biti bolje povezani,'®’ §to bi
u slucaju casopisa znacilo da sadrzajne i estetske smjernice odredene uredni¢kom politikom
Casopisa okupljaju autore srodnih afiniteta te srodnih estetskih i / ili ideoloskih vrijednosti.
Mozemo takoder ustvrditi da pristajanje uz vrijednosti odredene urednickom politikom
pojedinoga Casopisa vrijedi pogotovo za aktere koji u mrezama zauzimaju srediSnje pozicije
te da bi promjena centralnih aktera takoder mogla ukazivati na promjene u urednickoj politici
casopisa. Takve promjene mozemo, dakle, shvatiti kao razilazenje izmedu urednicke politike
Casopisa 1 autora ili kao pojacan interes za teme kojima se bavi odredeni srediSnji akter.
Medutim, postoji naravno i mogucnost da pojedini akteri / likovni kriti¢ari svojom aktivno§éu
obnasaju uloge posrednika izmedu razli¢itih ¢asopisa, neovisno o njihovim razliitim
vrijednostima.

S obzirom na to da prema ovako postavljenom okviru profil ¢asopisa utje¢e kako na
odabir likovnih kriticara, tako i na pasivne aktere o ¢ijim se izlozbenim aktivnostima piSe,
cilj je ovoga poglavlja opisati slicnosti i razlike izmedu koristenih Casopisa te identificirati

srediSnje likovne kriticare koji su €inili dio njihovih druStvenih krugova. Pri odredivanju

" Degenne, Forsé, Introducing Social Networks, str. 78-85; de Nooy et al., Exploratory Social Network

Analysis with Pajek, str. 61-76.
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profila ¢asopisa u obzir su uzete okolnosti osnivanja Casopisa, tematski opseg objavljenog
ukupnog sadrZaja, istaknuti su oni dogadaji koji su znacili proSirenje aktivnosti ili nagli
zaokret u urednickoj politici i — kona¢no — analizirane su mreze autora svakoga Casopisa. Uz
identifikaciju srediS$njih likovnih kriticara, mreze autora ukazuju na poziciju same likovne
kritike unutar Casopisa, dok promjena suradnika kroz vrijeme takoder upucuje i na nagle ili
diskretne promjene u njihovim strukturama.

Kao $to smo napomenuli u poglavlju o teorijsko-metodoloskoj podlozi ovoga rada, za
analizu strukture za svaki smo Casopis konstruirali seriju bimodalnih mreZa izdanja ¢asopisa i
autora tekstova povezanih relacijom ,,uloga u izdanju®, koje smo potom uz pomo¢ Multimode
Network dodatka u Gephiju transformirali u jednomodalne mreZe afilijacija u kojima su autori
povezani ako su objavili tekst u istom izdanju.'™ Ve¢ smo istaknuli da je rije¢ o uobi¢ajenom
postupku u mreznoj analizi kada je fokus usmjeren na jedan set podataka (u ovom slucaju na
autore), pri ¢emu se participacija u istom dogadaju (izdanje Casopisa) shvaca kao signal o
postojanju veza izmedu osoba koje u njemu sudjeluju, kao moguénost za buduce
uspostavljanje veza ili se participacija u istim dogadajima shvac¢a kao rezultat srodnih
afiniteta osoba.'® S obzirom na to da nas zanimaju diskretne promjene u dinamici asopisa,
za svaki od njih smo napravili mreZe autora prema godini: osam mreZa u slucaju Arkzina, njih

190 .
U svim

Sesnaest u slucaju Konture, trinaest u slucaju Vijenca te njih osam u slucaju Zareza.
jednomodalnim mrezama u ovomu poglavlju veli¢ina ¢vorova uskladena je s osnovnom
mjerom centralnosti (engl. degree centrality), a crvenom su bojom dodatno naglaSeni ¢vorovi

koji predstavljaju autore likovnih kritika.

188 . < .. Lo . . . . .
Iako bimodalne mreze pruzaju dobar prvi uvid u velicnu mreza i odnose izmedu aktera (povremeni suradnici

smjesteni su na rubovima mreze, dok se oni stalni nalaze u sredi$tu vizualizacije), s obzirom na to da éemo se
fokusirati na analizu jednomodalnih mreza autora, a da je u vecini slucajeva golim okom nemoguce detektirati
veée promjene izmedu mreza, u radu je objavljeno tek nekoliko bimodalnih mreza kao ilustracija istrazivackog
procesa. Sve bimodalne mreze dostupne su u CAN IS vizualizacijskom sucelju. Podaci o broju kategorija
¢vorova iz bimodalnih su mreza prikazane u dijagramima.

1% 7Za vise o tom postupku i opéenito o mrezama afilijacije vidi: Borgatti, Halgin, ,,Analyzing Affiliation
Networks*, str. 417-433.

" Tako Vijenac sluzbeno poéinje izlaziti 1993. godine, s obzirom na to da je u toj prvoj godini objavljen samo
jedan broj, pridruzili smo ga mrezi autora iz 1994. godine.
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5. 1. 1. Fanzin, magazin, megazin, metazin, memezin — Arkzin

Casopis Arkzin po&eo je izlaziti 1991. godine kao fanzin Antiratne kampanje Hrvatske
te je do prestanka njegova izlazenja 1998. godine objavljeno ukupno 106 brojeva. Antiratna
kampanja (ARK), krovna organizacija mirovnog pokreta u Hrvatskoj,'" bila je, dakle, prvi
izdava¢ Casopisa, dok ga od listopada 1994. godine izdaje novoosnovana izdavacka kuca
Arkzin d.o.0. Od ¢asopisa koji su koriSteni kao izvor podataka za analize u ovoj disertaciji
Arkzin je ujedno i jedini Casopis €ijoj je ulozi unutar civilnog druStva u Sirem smislu te
nezavisne scene i polja vizualnih umjetnosti u uzem smislu posveceno viSe paznje u
dosadasnjim pregledima razvoja umjetnicke scene nakon 1991. godine. Uz isticanje njegove
uloge u pojedinim autorskim istrazivanjima, Arkzin je bio i tema izlozbe postavljene 2013.
godine u Galeriji Nova u organizaciji zagrebacke udruge Multimedijalni institut. Povodom
izlozbe digitalizirani su svi brojevi Casopisa te je izdan katalog u kojemu je napravljena i
kratka kronologija s osnovnim informacijama o izdavagima, fazama, formatima i tematima.'”
Prema kriteriju promjene formata, Arkzin je u razdoblju izmedu 1991. i 1998. godine prosao
ukupno tri faze: u prvoj je fazi bio fanzin (1991.-1992.), u drugoj novina (1993.-1997.), a u
tre¢oj magazin (1997.-1998.). U fanzinskoj je fazi Arkzin uredivala grupa urednika, unutar
koje su urednic¢ku ulogu u kontinuitetu obnasali Vesna Jankovi¢ 1 Miroslav Ambrus Kis, dok
su Zoran Ostri¢, Vesna TerSeli¢ i Vladimir Desnica sudjelovali u produkciji pojedinih
brojeva. Poziciju glavne urednice od 1993. do 1997. godine obnasSala je Vesna Jankovic.
Godine 1997. ona postaje direktorica tvrtke Arkzin, a na mjestu glavnog urednika mijenja je
Dejan Krsi¢.

Inicijalno osnovan kao glasilo ARK-a koje je trebalo pridonijeti vidljivosti mirovnih
inicijativa u Hrvatskoj 1 regiji te uspostavljanju transrepublicke komunikacije izmedu srodnih
organizacija, Arkzin brzo postaje mnogo viSe od isklju¢ivo izvora informacija o0 mirovnom
pokretu. Uz dekonstrukciju nacionalnih mitologema te izvjeStavanja o temama koje u
sluzbenim medijima uglavnom nisu bile prisutne (poput delozacija ili prigovora savjesti),
Arkzin je takoder objavljivao tekstove o feminizmu, LGBT pravima, okoliSu, makrobiotici,

cyberkulturi i medijskim politikama, rave i fanzinskoj sceni, novim filmovima, stripovima,

1 Za vise o Antiratnoj kampanji Hrvatske vidi: Vesna Jankovi¢, Nikola Mokrovi¢ (ur.), Antiratna kampanja

1991.-2011. Neispricana povijest. Zagreb: Documenta — Centar za suoc¢avanje s pro§los¢u, Antiratna kampanja,
2011.

2 Vidi: Medak, Milat, Prospects of Arkzin = Izgledi Arkzina, str. 16-17. Izlozba je odrzana u Galeriji Nova u
Zagrebu od 28. svibnja do 12. lipnja 2013.
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izlozbama, izvedbama i koncertima; pratio je i odrzavao kontakt sa zapadnoeuropskom
novomedijskom scenom te je objavljivao tekstove i prijevode teoretiCara poput Slavoja
Zizeka, Renate Salecl, Terryja Eagletona, Geerta Lovinka ili Andreasa Broeckmanna. Tako ¢e
povjesni¢ar umjetnosti i kustos Klaudio Stefan¢i¢ ustvrditi da se Arkzin postupno ,,0d
politi¢kog fanzina, preko politickog dvotjednika [...] sve viSe mijenjao da bi u drugoj polovici
90-ih postao hibridni magazin u kojem su se politika, kultura, teorija i umjetnost krizali,
mijesali i preklapali na na¢in na koji hrvatska medijska scena nije bila navikla“,'”* a kustos i
likovni kriticar Marko Golub da je ,[upravo] taj pluralizam bio [...] snazan politicki
statement, pljuska u lice jednome drustvu i kulturi zaljubljenoj u svoju monolitnost,
zatvorenost i provincijalizam®,'*

Arkzin je bio, dakle, puno vise od izvora informacija o mirovnom pokretu. Bio je
,vazno mjesto, susretiste, sjec:i§te“,195 »dio scene 1 dio price o medijskom aktivizmu*,'®
,hibridni magazin za kulturu i politiku®, ,medijski projekt, ,kulturni pogon“,"’ ,duhovni
generator scene“ te ,,vazan akter na sceni i vazno mjesto okupljanja“ koje je imalo ,,ulogu
medusobnog prepoznavanja“.'”® Arkzin je otvarao nove teme te je imao ulogu posrednika u
povezivanju hrvatskih aktivista, kritiara, umjetnika 1 teoreticara s europskom
novomedijskom zajednicom (pogotovo krugom koji je gravitirao oko nizozemskog festivala
Next 5 Minutes). Bio je otvoren za suradnje kako na medunarodnoj, tako i na lokalnoj razini u
kojoj je sluzio kao mjesto susreta, diskusije, edukacije, eksperimenta i solidarnosti.'”
Eksperimentalnost se nije ogledala samo u uredni¢kom ili sadrzajnom smislu, ve¢ je mozda
bila najvidljiva u dizajnu kojega je karakterizirala ,,[r]adikalna dekonstruktivisticka estetika
[...] 1 snazno naglaSena 'vizualnost** utemeljena na ,istrazivanju tipografije i taloZenju

grafickih i sadrzajnih slojeva“.*” Dizajn u sluaju Arkzina nije sluzio samo kao okvir

193 Stefanéié, ,,Nove mreZe novih medija“.

194 Marko Golub, ,,Kadar po kadar: NEP — Arkzin — WHW*, u: 4rt is Not a Mirror, it is a Hammer, Marko
Golub, Dejan Kr§i¢. Zagreb: Sto, kako i za koga? / WHW, Hrvatsko dizajnersko drustvo, 2016., str. 23.

193 Jankovi¢, Mokrovi¢, Antiratna kampanja 1991.-2011., str. 88.

196 Isto, str. 222.

17 Stefanci¢, ,, Transparentno polje drustvene napetosti, str. 87—88.

1% Tonkovié, Sekelj, ,,Duality of Structure and Culture®, str. 180.

199 Usp. Leonardo Kovadevié, Srecko Pulig, Stipe Curkovi¢, ,,Kako smo implementirali Europu i pritom postali
siromasni“, Novosti, 5. velja¢e 2011. Vidi: https://arhiva.portalnovosti.com/2011/02/kako-smo-implementirali-
europu-i-pritom-postali-siromasni/ (pristupljeno 29. sije¢nja 2021.).

2% Maroje Mrduljas, ,,Dizajn za nezavisnu kulturnu scenu u Hrvatskoj“, u: Dizajn i nezavisna kultura, Maroje
Mrduljas, Dea Vidovi¢ (ur.). Zagreb: Savez udruga Klubtura / Clubture, UPI-2M PLUS, KURZIV - Platofrma
za pitanja kulture, medija i drustva, 2010., str. 66. Za vise o dizajnu Arkzina vidi takoder: Stefan¢i¢,
,,Iransparentno polje drustvene napetosti®, str. 88—89.; gtefanéié, »Nove mreze novih medija“; Golub, ,,Kadar
po kadar®, str. 19-25; Maroje Mrduljas, ,,Anatomija Rutinih magazina i Casopisa“, u: Fragmenti dizajnerske
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sadrzaju, ve¢ je takoder imao diskurzivnu ulogu. Rije¢ima Borisa Budena, ,,Arkzinov graficki
dizajn i sam je kombinacija suvremene umjetnosti, suvremene filozofije i kulturne kritike*.*"!
Uz sve navedeno, Arkzinova uloga kao ,,duhovnog generatora® scene u slucaju vizualnih
umjetnosti ogleda se i u pokretanju izlozbe posveéene reizdanju Komunistickog manifesta
2000. godine, koja je rezultirala formiranjem kustoskog kolektiva Sto, kako i za koga? /
WHW, jednog od najznacajnijih kustoskih kolektiva i udruga gradana u Hrvatskoj u novom
tisuélje¢u.”*® Drugim rije¢ima, iako 1998. godine prestaje izlaziti ¢asopis, Arkzin je i danas
prisutan kao izdavacka kuca i akter na kulturnoj sceni.

Promjene u veli€ini Arkzinove mreze prema broju izdanja i razli¢itih autora, izvedene
iz bimodalnih mreza izdanja casopisa i autora (Viz. 2 i Viz. 3) i prikazane na Dijagramu 2,
prate ranije uspostavljenu kronologiju ¢asopisa: nakon skromnog pocetka izlazenja Casopisa
tijekom fanzinske faze 1991. 1 1992. godine slijedi porast i razdoblje najvece aktivnosti u
novinskoj fazi izmedu 1993. 1 1997. godine te lagano opadanje ritma izlaZenja i broja autora u

magazinskoj fazi od 1997. godine. Broj razli¢itih autora u svakoj pojedinoj godini uglavnom

je u korelaciji s povecanjem ili smanjenjem broja izdanja casopisa.

povijesti. Dokumenti Vol. 1: 2009.— 2019., Marko Golub (ur.). Zagreb: Hrvatsko dizajnersko drustvo, 2019., str.
325-326; Dea Vidovi¢, ,,Najprisutniji dizajner na nezavisnoj kulturnoj sceni®, Kulturpunkt, 7. rujna 2010. Vidi:
https://www kulturpunkt.hr/content/najprisutniji-dizajner-na-nezavisnoj-kulturnoj-sceni-0  (pristupljeno 11.
studenoga 2020.).

21 preuzeto iz: Mrduljas, ,,Dizajn za nezavisnu kulturnu scenu u Hrvatskoj®, str. 66.

20274 vise o formiranju kustoskog kolektiva WHW vidi: Tonkovié, Sekelj, ,,Duality of Structure and Culture®;
Una Bauer, ,Crvene niti kontinuiteta i kolaboracije”, Kulturpunkt, 9. ozujka 2010. Vidi:
https://www .kulturpunkt.hr/content/crvene-niti-kontinuiteta-i-kolaboracije-0 (pristupljeno 11. studenoga 2020.).
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Dijagram 2. Prikaz broja ¢vorova u Arkzinovim mrezama autora prema kategoriji ¢vora.

lako je iz gore ponudenog pregleda dosadaSnjih istrazivanja o Arkzinu jasno da je
Casopis imao znacajnu ulogu u razvoju nezavisne kulturne scene i opéenito vizualne kulture u
Hrvatskoj te da je bio usmjeren na mnogo Sire druStveno i kulturno polje od onoga vizualnih
umjetnosti, osam jednomodalnih mreza autora (Viz. 4 — Viz. 11) pokazuje da se ta njegova
uloga tek u manjoj mjeri reflektirala kroz prac¢enje aktualnih likovnih dogadaja. U fanzinskoj
fazi izmedu 1991. 1 1992. godine Arkzin je bio fokusiran na diseminaciju informacija vezanih
uz mirovni pokret, povezivanje sa slicnim grupama u ostalim zemljama nastalim nakon
raspada Jugoslavije, na analize druStveno-politickih dogadaja te gotovo uopce nije pratio
likovne ni druge kulturne dogadaje. Kako pokazuju mrezne vizualizacije, u kojima su pozicije
likovnih kritiara oznaCene crvenom bojom, broj likovnih kriticara u Arkzinu gotovo je
zanemariv i 1993. godine: u mrezi autora — u kojoj se prema poziciji i veli€ini ¢vora jasno
razabire srediSnja jezgra najaktivnijih autora (Toni Gabri¢, Srdan Dvornik, Boris RaSeta,
Drazena Perani¢, Zehrudin Isakovi¢, Gojko Marinkovié¢ itd.),*” klasteri dobro medusobno

povezanih ali manje aktivnih autora na rubovima vizualizacije te niz autora koji djeluju kao

203 1 r v - v . . . . v . . v ey
Rijec je o Sest najaktivnijih autora u Arkzinovoj mrezi 1993. godine, s osnovnom mjerom centralnosti viSom

od 0,8. Toni Gabri¢ jedini je autor koji je te godine pisao u svim izdanjima Arkzina, stoga vrijednost osnovne
mjere centralnosti u njegovom sluéaju iznosi 1.
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mostovi izmedu pojedinih rubnih i srediSnjega klastera — u toj su mrezi samo dva ¢vora
oznacena crvenom bojom (Boris Trupcevi¢ i Milivoj Dilas). lako se ne nalaze u srediSnjem
klasteru najaktivnijih autora te imaju dvostruko manju vrijednost osnovne mjere centralnosti
od najaktivnijeg ¢vora (0,4939 u slucaju Borisa Trupcevica i 0,4878 u slucaju Milivoja
Dilasa), u kontekstu mreze koju karakterizira velik broj slabije povezanih ¢vorova njihove su
pozicije unutar strukture ipak znacajne. Medutim, zakljucujuéi prema profilu €asopisa i broju
likovne kritike objavljene u Arkzinu (ukupno 119 tekstova), dobra pozicija pojedinih autora
povezanih s likovnom kritikom u ovome slucaju ne mora nuzno oznacavati i prominentnu
poziciju same likovne kritike u sadrzaju ¢asopisa. Uvid u sadrzaj Casopisa iz 1993. godine
tako pokazuje da je, primjerice, Boris Trupcevi¢ sudjelovao u tri izdanju Arkzina sa Cetiri
razli¢ita priloga, no samo je jedan od njih ukljucen u bazu podatka. Milivoj Dilas takoder je
sudjelovao u tri izdanja Casopisa sa sedam razli€itih priloga, no takoder je samo jedan prosao
kriterije kojima smo odredili granice mreza. Teme kojima se ovi autori bave sezu, dakle, od
pracenja aktualnih likovnih dogadaja, preko razgovora s glumcima i izvedbenim umjetnicima,
kritike koncerata, informacija o novim strip albumima i1 gasenju kulturnih ¢asopisa, pa sve do
problema samoubojstva mladih, prava seksualnih manjina i legalizacije lakih droga.

Ve¢ nam ova, za likovnu kritiku skromna godina ukazuje na vaznu karakteristiku
Arkzina i s njim povezanih autora — gotovo niti jednog autora ukljucenog u Arkzinov popis
likovne kritike ne bismo mogli okarakterizirati iskljucivo atributom likovnog kriti¢ara, dok
kod veéine njih polje vizualnih umjetnosti nije ni primarna sfera njihove aktivnosti. Sirinu
tema kojima se bave ovi autori shvacamo kao odraz poimanja umjetnosti i kulture unutar
Arkzina opéenito: umjetnost nije autonomna sfera ljudske djelatnosti, ve¢ je dio kompleksnih
drustveno-politickih procesa. Drugim rijeima, umjetnost i kultura ne mogu ne biti politiéne —
pozicija koju ¢e clanovi Arkzinove redakcije nedvosmisleno iskazati u seriji gotovo
manifestnih uvodnika objavljivanih pod naslovom ,,Was ist Arkzin?*“ od travnja 1996. do
lipnja 1997. godine. Ve¢ se u jednom od prvih uvodnika tako, primjerice, tvrdi da je Arkzin

,[mJjesto na kojem nema striktne podjele na visoku i nisku kulturu, niti se politicka

pitanja razmatraju odvojeno od kulturnih i obratno. Mi znamo da je politika bez

kulture besmislena i vulgarna, dok je kultura bez politickog isprazna i akademska.

Arkzin otvara prostor teorijski inspiriranim analizama druStvenog Zivota, kritici

. . . . . 204
institucionaliziranog pogona nacionalne kulture.*

0% wk Was ist Arkzin [2]%, Arkzin, br. 64, 1996., str. 2.
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Uz to Sto se Arkzin unutar tih uvodnika pozicionira kao glasilo transdisciplinarno
shvacene nezavisne kulturne scene (,koju stvaraju i1 izraZavaju razli¢ite omladinske
subkulture, mirovne grupe, grupe za ljudska prava, Zenske grupe, eko aktivizam...”) i1 kao
gradbeni element civilnog drustva usmjeren na ,,mladu urbanu generaciju (...) tajanstvenu
generaciju X“,” u dva su uvodnika takoder opisani i stavovi vezani uz funkciju kritike u
Casopisu 1 druStvu opcenito. lako je u njima kritika Siroko shvac¢ena, odnosno ne spominje se
direktno i / ili iskljucivo likovna kritika, u kontekstu ranije opisane sprege kulturne i politicke
paradigme te visoke i niske kulture, ti nam stavovi u svakom slu¢aju pruzaju okvir koji treba
uzeti u obzir pri razmatranju tekstova koji su usli u naSu bazu podataka. Prema Arkzinovoj
redakciji, zadaca je kritike ,,dekonstrukcija objekta kritike* — kritika treba biti teorijski
postavljena, ideoloski pozicionirana te pruziti Siri kontekst recepcije umjetnickog djela,
odnosno sam objekt promatra se kroz perspektivu drustva u kojemu se ta djela proizvode,
distribuiraju i recipiraju. Druga vazna izjava odnosi se na jezik i potencijalne autore kritike,
buduéi da je ,,08tra i beskompromisna“ kritika karakteristicna za Arkzin ,,spontana, usmena
kritika, kritika publike, promatrac¢a i ucesnika [...] te najceS¢e ,nastaje u svakodnevnim
razgovorima®.*’® Upravo ova druga izjava klju¢ je za razumijevanje prisutnosti velikoga broja
autora samo rubno vezanih uz polje vizualnih umjetnosti u nasSim podacima.

Vratimo li se mrezama autora, u razdoblju od 1994. godine do kraja izlazenja casopisa
raste broj autora likovne kritike. Prema broju i poziciji tih aktera te prema broju objavljenih
tekstova (Dijagram 3) moZemo zakljuciti da su najaktivnije godine za likovnu kritiku bile
1994., 1996. 1 1997. godina. Tih godina, dakle, ne samo da je pojacana likovno-kritiarska
produkcija, ve¢ se 1 njezini autori nalaze u srediS$njem, najpovezanijem klasteru ili barem u

njegovoj neposrednoj blizini (Viz. 7, Viz. 9, Viz. 10).

205 1to; *x% 0 Was ist Arkzin®, Arkzin, br. 63, 1996., str. 2.
206 Usp. *** _Was ist Arkzin [13]: Sto ¢e nama kritika?, Arkzin, br. 76, 1996., str. 2.; ***  Was ist Arkzin
[27]: Zasto pop kultura?*, Arkzin, br. 91, 1997., str. 2.
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Dijagram 3. Odnos broja likovnih kriti¢ara i broja objavljenih kritika u Arkzinu izmedu 1991. 1 1998.

godine

Mozemo opcenito zakljuciti da je vecina autora koja je u Arkzinu pisala o aktualnim
likovnim dogadajima unutar mreza dobro povezana u smislu broja veza i pozicije u mreZi te
da se svega nekoliko likovnih kriticara nalazi na rubovima mreza. U pravilu sredi$nje pozicije
(ili one neposredno pridruzene srediSnjem dijelu mreza) zauzimaju autori kojima je — kao
bilasu i Trupceviéu 1993. godine — likovna kritika samo jedno od ili ¢ak i rubno podrucje
interesa. Sirenje interesa izvan disciplinarnih granica ponekad vrijedi i u slu¢aju u ¢asopisu
aktivnijih autora i autorica obrazovanih u polju povijesti umjetnosti: primjerice, iako je sa
objavljenih pet likovnih kritika jedna od najaktivnijih kriti¢arki u 1994. godini, povjesnicarka
umjetnosti Nela Gubi¢ svoju je sredi$nji poziciju unutar mreze (jedan od srediSnji tri crvena
¢vora) takoder zasluzila Sirim tematskim rasponom svojih tekstova (ukupno Cetrnaest tekstova
u 1994. godini).

Suodnos likovne kritike i1 ostalih tematskih interesa pojedinih autora moguce je
uspostaviti temeljem popisa sredi$njih likovnih kriti¢ara prema godinama, prikazanim u
Tablici 1. Prvi stupac donosi popis srediSnjih likovnih kritiara prema ukupnom broju

ostvarenih veza unutar mreze, dok su u drugom stupcu navedeni oni najaktivniji prema broju
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objavljenih kritika. U popis sredi$njih aktera prema broju objavljenih kritika ukljuceni su svi

autori koji su unutar pojedine godine objavili vise od jedne kritike.

Tablica 1. Popis sredi$njih likovnih kriticara prema broju veza i broju likovnih kritika u Arkzinu

izmedu 1994. 1 1998. godine.

CENTRALNOST PREMA BROJU VEZA (ENGL. SREDISNJI AKTERI PREMA
DEGREE CENTRALITY) BROJU LIKOVNIH KRITIKA

1994. | M. bilas (0,795), N. Gubi¢ (0,613), A. Janjatovi¢ Zorica | M. Dilas (6), N. Gubi¢ (5), Z.
(0,525), Mirko Vid Mlakar (0,426), Z. Razbor (0,375) Razbor (4), G. Blagus (2), A.
Janjatovi¢ Zorica (2)

1995. | V. Grgi¢ (0,43), N. Gubi¢ (0,289), M. Krivak (0,276), A. | N. Gubi¢ (2)
Janjatovi¢ Zorica (0,247), K. Petrinovi¢ (0,244)

1996. | M. Kanat (0,932), 1. Markovi¢ (0,856), K. Petrinovi¢ I. Markovié (7), M. Kanat (7), F.
(0,762), S. Kunac (0,533), F. Rihtman (0,489) Rihtman (5), S. Kunac (4), K.
Petrinovi¢ (4)

1997. | B. Popovi¢ (1), K. Petrinovi¢ (1), P. Garmobonzia (1), F. Rihtman (6), 1. Markovi¢ (4),
M. Kanat (0,875), I. Markovi¢ (0,867), G. Ivanovié¢ K. Petrinovi¢ (4), D. Krsi¢ (2),
(0,771), Intelektualna kooperativa Bastard (0,767), F. M. Staznik (2), M. Kanat (2)
Rihtman (0,686), D. Krsi¢ (0,658), M. Staznik (0,61)

1998. | L. Markovi¢ (1), M. Kanat (0,865), K. Petrinovi¢ (0,721), | F. Rihtman (3)
F. Rihtman (0,701), M. Strpi¢ (0,701), M. Megla (0,5)

Zbog malog broja objavljenih kritika prema godini, visoka vrijednost osnovne mjere
centralnosti sugerira ve¢u produktivnost autora izvan pracenja aktualnih likovnih dogadaja.
Taj slucaj de facto vrijedi za sve srediSnje autore prema broju veza i poziciji unutar mreza, a
posebno dolazi do izrazaja u sluc¢ajevima kada autor nije naveden u drugom stupcu ($to znaci
da je unutar godine objavio samo jednu likovnu kritiku), ali se prema broju ostvarenih veza
nalazi medu srediSnjim autorima mreze (primjerice, Igor Markovi¢ s osnovnom mjerom
centralnosti 1 u 1998. godini). Kao primjer Cinjenice da iskljuc¢ivo bavljenje vizualnim
umjetnostima unutar Casopisa ne¢e doprinijeti boljem polozZaju unutar mreze autora moze
posluziti pozicija Gorana Blagusa u 1994. godini: s obzirom na to da je te godine devet autora
napisalo samo jednu likovnu kritiku, Blagusova je pozicija prema broju napisanih kritika
istaknuta. No buduéi da se nije bavio drugim temama, vrijednost njegove osnovne mjere
centralnosti iznimno je niska (0,017).

Uvidom u popis sredi$njih autora likovnih kritika mozemo jo§ ustanoviti promjenu u
Casopisu izmedu 1995. i 1996. godine: prema poziciji unutar mreze, broju nesporednih

kontakata i1 broju objavljenih kritika kao srediSnji likovni kriticari u razdoblju 1994.—-1995.
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isticu se Milivoj Dilas, Zlatan Razbor, Nela Gubi¢ i Ana Janjatovi¢ Zorica. U razdoblju od
1996. godine nadalje oni vise ne pisu o aktualnim likovnim dogadajima,®®’ a kao srediinji

kriticari istiCu se Igor Markovi¢, Franjo Rihtman, Milan Kanat i Kruno Petrinovi¢.

5. 1. 2. Kontura art magazin

Casopis Kontura art magazin biljeZi kontinuitet u izlazenju od 1991. godine do danas.
U razdoblju do 2006. godine, zakljucnoj godini ovoga istrazivanja, izasao je 91 broj, od ¢ega
22 dvobroja. Inicijalno je Kontura pokrenuta u okviru Kluba studenata povijesti umjetnosti
Filozofskog fakulteta u Zagrebu, §to se djelomi¢no odrazava i u samom sadrzaju prvih
brojeva. Uz pracenje aktualnih dogadaja u kulturi i umjetnosti, prvi brojevi takoder ukljucuju
izvjeStaje sa studentskih terenskih nastava ili korisne informacije za studente povijesti
umjetnosti. Skromnost prijeloma i koli¢ine sadrzaja karakteristi¢nih za prva dva broja iz
1991. godine zamijenjeni su ve¢ od treeg broja iste godine glossy magazinom s veéom
koli¢inom sadrzaja, novim tematskim dionicama te velikom koli¢inom reprodukcija
umjetni¢kih radova i postava izlozbi u boji. Od tog treceg broja iz 1991. godine Casopis
pocinje izlaziti u okviru novoosnovanog drustva Kontura d.o.o.

Kontura je u pocetku bila konceptualno samoodredena kao ,,Casopis za kulturu i
umjetnost™. Tako je od samoga pocetka u sadrzaju naglasak stavljen na vizualne umjetnosti,
inicijalno je Kontura ipak smjerala pokriti Sire podrucje kulture te je objavljivala i manji broj
tekstova posvecenih filmu, glazbi ili knjiZevnosti. Do usmjerenijeg fokusa na vizualne
umjetnosti, uz povremeno objavljivanje tekstova o dizajnu i arhitekturi, dolazi ve¢ od rujna
1992. godine, kada se Kontura iz ,,Casopisa za kulturu i umjetnost™ pretvara u ,,art magazin®.
Direktor poduzeca Kontura d.o.o. i prvi urednik ¢asopisa (do 66. broja iz 2001. godine) bio je
Zdravko Mihocinec. Od kraja 2001. godine Mihocinec se u okviru izdavacke djelatnosti
poduzeca Kontura vodi kao glavni urednik Konturinih izdanja, a poziciju glavnog urednika
Casopisa — u razdoblju kojim se bavi ovaj rad — godinu ¢e dana obnaSati povjesni¢arka
umjetnosti Branka Hlevnjak (od kraja 2001. do kraja 2002. godine) da bi je potom preuzeo

povjesnicar umjetnosti i teoreti¢ar KreSimir Purgar.

27 Zlatan Razbor nakon 1995. godine vise neée pisati u Arkzinu, dok ostalo troje autora povremeno objavljuje

tekstove, ali u manjem intenzitetu nego do 1996. godine.
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Promjena pozicije Zdravka Mihocinca kao glavnog urednika Casopisa i direktora
Konture poklopila se sa Sirenjem Konturinih djelatnosti. Naime, u listopadu 2002. godine
osnovana je Aukcijska kuéa KONTURA d.o.o. kao ,,prva sluzbena tvrtka u Hrvatskoj za
organiziranje i vodenje javnih aukcija umjetnina, kao i za posredovanje izmedu prodavatelja i
kupaca u kupoprodaji umjetnina“. Licenca za poslove trgovine kulturnim dobrima koju je
Kontura primila od strane Ministarstva kulture Republike Hrvatske, ovlastilo ju je kao ,,jedino
mjesto u Hrvatskoj gdje se kulturna dobra [...] zakonito mogu prodavati na javnoj aukciji*.**®
Aukcijskoj je kuéi od svibnja 2004. godine pridodana i djelatnost Galerije Kontura. Ona je, s
jedne strane, trebala biti nadopuna aktivnostima aukcijske kuce u smislu mjesta za procjenu
trziSne vrijednosti umjetnina i1 mjesta za kupoprodajne aktivnosti izmedu sluzbeno
organiziranih Konturinih aukcija, dok je, s druge strane, smjerala izgraditi i ,,odredenu
izlagatku politiku“.””” Ta je izlagatka politika ipak takoder usko povezana s trzignim
aktivnostima poduzeca te obuhvada tematske izlozbe umjetnika iz razdoblja hrvatske
moderne umjetnosti te izlozbe recentnih ostvarenja hrvatskih suvremenih umjetnika.

Iako u razdoblju od Sesnaest godina veli¢ina Konturinih bimodalnih mreza autora i
izdanja varira (Viz. 12 — Viz. 15), na temelju broja ¢vorova prema kategoriji ¢vora (Dijagram
4) mozemo zakljuciti da je u ranim devedesetima postojala tendencija da casopis s vremenom
poprimi mjesecni ritam izlazenja, dok je broj objavljenih izdanja izmedu 1998. 1 2001. godine
— najvjerojatnije zbog problema financijske prirode — pao na samo dva ili tri izdanja
godisnje.”"” Ipak, barem od 1996. godine nadalje moZzemo zakljuéiti da je Kontura smjerala
biti casopis s kvartalnim ritomom izlaZzenja. Promjene u broju autora prema godini uglavnom
prate broj objavljenih izdanja te je veli¢ina mreZe u tom smislu (i uz manje varijacije) takoder

relativno stabilna od 1996. godine nadalje, kada se broj zadrzava na oko 80-85 razlicitih

autora prema godini.

208 x4 O nama*, Kontura. Vidi: https:/kontura.com.hr/o-nama/ (pristupljeno 16. listopada 2020.).
209

Isto.
0piguci o Sedmom trijenalu hrvatskog kiparstva, Goran Blagus osvrnut ¢e se i na uskraéivanje potpore
Ministarstva kulture ¢asopisu. Usp. Goran Blagus, ,,Vanity Fair: 7. Triennale hrvatskog kiparstva®, Kontura, 64-
65, 2000., str. 31-32.
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Dijagram 5. Odnos broja likovnih kriticara i broja objavljenih kritika u Konturi izmedu 1991. 1 2006.

godine.
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Prema ranije opisanom profilu ¢asopisa i njegovom fokusu na vizualne umjetnosti,
likovni kriticari ocekivano ¢ine velik dio ukupne strukture jednomodalnih mreza autora (Viz.
16 — Viz. 31). lako je njihova istaknuta pozicija vidljiva od samoga pocetka, konsolidacija
Konture kao ,,art magazina“ od kraja 1992. godine vidljiva je i u mrezama, u kojima upravo
likovni kriti¢ari uvijek ¢ine vecinu srediSnjeg, najpovezanijeg i najaktivnijeg klastera autora.
Temeljem broja likovnih kriti€ara i objavljenih priloga koji su usli u naSu bazu podataka
(Dijagram 5) takoder mozemo zakljuciti da je njihov suodnos uravnotezen, odnosno da
povecanje ili opadanje broja likovnih kritika prati povecanje ili opadanje broja likovnih
kriti¢ara, dok su i jedna i druga vrijednost u korelaciji s ranije opisanim promjenama u ritmu
izlaZzenja casopisa. Sli¢no kao S§to smo — neovisno o manjim varijacijama — za veli¢inu
Konturine mreze od 1996. godine nadalje zakljucili da pokazuje tendenciju kvartalnog
izlazenja te ukljucuje u prosjeku oko osamdeset autora, tako i broj likovnih kriti¢ara najcesce
iznosi 40—45 razlicitih autora, dok prosjecan broj objavljenih kritika iznosi izmedu 130 1 140
prema godini.

lako su Konturine mreze autora i prema broju izdanja i prema broju autora u prosjeku
manje od ostalih obradenih Casopisa, strukturna je slicnost s ostalim Casopisima ta da unutar
svake godine postoji manji broj iznimno dobro povezanih autora, koji u mreZama zauzimaju
sredi$nje pozicije i €ine uzi krug suradnika, te ve¢i broj onih koji sa ¢asopisom suraduju samo
povremeno te zauzimaju rubne pozicije u mrezama. Medutim, s obzirom na to da su mreze
manje, distribucija osnovne mjere centralnosti ravnomjernije je rasporedena nego u ostalim
Casopisima te se cak i akteri na rubnim pozicijama odlikuju visokim postotkom ostvarenih
mogucih relacija. Tako i najmanje povezani akteri u Konturi naje$c¢e imaju 40-50 %
ostvarenih relacija, naspram 2-10 % ostvarenih relacija u sluc¢aju Arkzinovih autora u
njegovom najaktivnijem razdoblju, odnosno 5-10 % ostvarenih relacija u slucaju Vijencevih i
Zarezovih rubnih aktera.

Tvrdnju da veéinu produkcije unutar ¢asopisa nosi manji broj uzeg kruga suradnika
moguce je is€itati 1 iz popisa sredi$njih likovnih kritiCara prema broju ostvarenih veza i prema
broju objavljenih kritika (Tablica 2). U tablicu su ukljuceni svi likovni kriticari koji su unutar
jedne godine objavili tri ili viSe likovnih kritika te oni koji imaju preko 80 % ostvarenih

relacija.
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Tablica 2. Popis srediSnjih likovnih kriticara prema broju veza i broju likovnih kritika u Konturi

izmedu 1991. 1 2006. godine.

CENTRALNOST PREMA BROJU VEZA
(ENGL. DEGREE CENTRALITY)

SREDISNJI  AKTERI
LIKOVNIH KRITIKA

PREMA BROJU

1991.

Z. Mihocinec (1), D. Ratkovi¢ (0,906), R.
Margareti¢ (0,906), S. Pavkovié¢ (0,906)

S. Pavkovi¢ (6)

1992.

N. Beros (1), O. Vujovi¢ (1), S. Pavkovié¢
(1), T. Maroevi¢ (0,96), L. Muzurovi¢
(0,833)

O. Vuyjovi¢ (19), S. Pavkovi¢ (13), N. Beros
(7), L. Muzurovi¢ (6), D. Grubi¢ (5), J. Depolo
(4), Z. Kipke (4), M. Sigir (4), F. Vukié¢ (3), D.
Krusi¢ (3), G. Blagus (3)

1993.

T. Maroevi¢ (1), N. Beros (1), G. Blagus
(1), S. Pavkovi¢ (1), L. Muzurovi¢ (1), V.
Babi¢ (0,931), S. Krizi¢ Roban (0,891), O.
Vuyjovi¢ (0,891), E. Quien (0,877)

O. Vujovié (17), E. Quien (17), G. Blagus (15),
S. Pavkovi¢ (12), L. Muzurovi¢ (10), N. Bero$
(7), S. Krizi¢ Roban (6), M. Sigir (6), V. Kusik
(5), V. Babi¢ (5), T. Maroevi¢ (5), J. Vukmir
(5), D. Glavan (5), Z. Kipke (4), S. Cvetnié (3)

1994.

S. Krizi¢ Roban (1), D. Glavan (1), O.
Vujovi¢ (1), G. Blagus (1), J. Frani¢ (1), L.
Muzurovi¢ (1), T. Horvati¢ (0,909), M.
Susovski (0,892), S. Stanaéev (0,858), M.
Sigir (0,853), . Sinko (0,824), V. Gudac
(0,813)

G. Blagus (22), O. Vujovi¢ (20), E. Quien (20),
S. Stanacev (16), L. Muzurovi¢ (15), J. Frani¢
(15), S. Pavkovi¢ (14), D. Demonja (11), G.
Quien (10), D. Glavan (9), T. Horvati¢ (7), S.
Krizié Roban (7), M. Sigir (7), F. Kritovac (7),
N. Beros (6), S. Spoljari¢ (5), S. Ka¢unko (5),
N. Buti¢ (5), J. Galjer (5), D. Simici¢ (5), M.
Vuki¢ (4), D. Jalgi¢ (4), V. Gudac (3), V. Babi¢
(3), T. Maroevi¢ (3), R. Simunovi¢ (3), N.
Ivancevi¢ (3), I. R. Jankovi¢ (3), E. Turkovié¢

3)

1995.

G. Blagus (1), D. Grubi¢ (1), E. Quien (1),
Z. Mihoc¢inec (1), J. Frani¢ (1), S. Stanaéev
(1), J. Dujmovi¢ (1), I. R. Jankovi¢ (0,889),
F. Turner (0,889), N. Ivancevi¢ (0,872), M.
Donadini Kostovi¢ (0,872)

G. Blagus (22), E. Quien (22), I. R. Jankovi¢
(16), S. Stanacev (9), O. Vujovi¢ (7), J. Frani¢
(7), D. Grubi¢ (7), N. Ivancevi¢ (6), J.
Dujmovi¢ (5), S. Pavkovi¢ (4), F. Turner (4), F.
Kritovac (3), D. Glavan (3)

1996.

O. Vyjovi¢ (1), I. R. Jankovi¢ (1), G.
Blagus (1), E. Quien (1), F. Turner (1), J.
Frani¢ (1), B. Sinko (1), I. Kordi¢ (0,875),
V. S. Gabout (0,85), S. Stanacev (0,825), J.
Dujmovi¢ (0,825)

I. R. Jankovi¢ (14), E. Quien (14), J. Frani¢
(13), G. Blagus (13), O. Vuyjovi¢ (5), S.
Stanacev (4), N. Albaneze (3), D. Grubi¢ (3)

1997.

L. R. Jankovi¢ (1), S. Cvetni¢ (1), G. Blagus
(1), V. S. Gabout (1), E. Quien (1), M.
Besli¢ (0,852), F. Kritovac (0,843)

E. Quien (31), I. R. Jankovi¢ (18), J. Frani¢
(14), G. Blagus (14), V. S. Gabout (9), O.
Vujovi¢ (4), T. Lalin (3), S. Pavkovi¢ (3), S.
Cvetni¢ (3)

1998.

I. R. Jankovi¢ (1), G. Blagus (1), N.
Albaneze (1), V. S. Gabout (1), E. Quien
(1), M. Donadini Kostovi¢ (1)

E. Quien (29), I. R. Jankovi¢ (23), V. S.
Gabout (11), G. Blagus (11), N. Albaneze (6),
M. Donadini Kostovi¢ (5), F. Kritovac (4), S.
Spoljari¢ (3), M. Ramljak Purgar (3)

1999.

N. Beros (1), S. Spoljari¢ (1), I. R. Jankovié

E. Quien (42), V. S. Gabout (25), I. R.
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(1), S. Cvetni¢ (1), G. Blagus (1), N.
Albaneze (1), V. S. Gabout (1), E. Quien
(1), Lj. Fabricius-Ivsi¢ (1), R. Jarak (1), A.
Skunca (1), M. Bockovac Drozdek (1), B.
Arh (1), S. Pavici¢ (0,911), J. Franié
(0,911)

Jankovié¢ (16), G. Blagus (9), R. Jarak (7), M.
Beslié (5), S. Cvetni¢ (4), S. Spoljari¢ (3), S.
Salamon (3), N. Albaneze (3), M. Bockovac
Drozdek (3), 1. Vukoja (3)

2000.

Z. Makovi¢ (1), N. Beros (1), I. R. Jankovié¢
(1), G. Blagus (1), V. S. Gabout (1), E.
Quien (1), S. Pavici¢ (1), R. Jarak (1), L
Vukoja (1)

E. Quien (37), I. R. Jankovi¢ (10), V. S.
Gabout (8), G. Blagus (6), R. Jarak (3), N.
Beros (3)

2001.

I. R. Jankovi¢ (1), V. S. Gabout (1), O.
Majcen (1), S. Pavici¢ (1), A. Druzdak (1)

B. Hlevnjak (10), V. S. Gabout (8), I. R.
Jankovié¢ (7), O. Majcen (5), G. Blagus (5), N.
Bobinec (3), M. Spoljar (3)

2002.

D. Glavan (1), B. Hlevnjak (1), L. Domi¢
(1), Lj. Fabricius-Ivs$i¢ (1), N. Bobinec (1),
M. Alilovi¢ (1), J. Kralj (1), N. Albaneze
(0,848), 1. Habek (0,848), G. Siroti¢ (0,84)

D. Glavan (11), V. S. Gabout (9), N. Bobinec
(8), L. Topi¢ (8), M. Alilovi¢ (7), V. Toli¢ (5),
I. Korbler (5), 1. Habek (4), B. Hlevnjak (4), Z.
Pozni¢ (3), T. Prgomet (3), Lj. Fabricius Iv§i¢
(3), L. Domi¢ (3), G. Siroti¢ (3), E. Dubrovi¢
A3)

2003.

N. Albaneze (1), S. Ostoi¢ (1), K. Purgar
(1), D. Glavan (0,867), L. Topi¢ (0,867), I.
Zupan (0,867), P. Golusi¢ (0,843), V. Srhoj
(0,843)

L. Topi¢ (17), N. Bobinec (11), S. Ostoi¢ (10),
7. Himbele (9), I. Zupan (6), T. Ba¢i¢ (5), S.
Kalci¢ (5), N. Albaneze (5), D. Prancevic¢ (5), L.
Mance (4), D. Glavan (4) A. Koljanin (4), P.
Golusi¢ (3), O. Majcen (3), L. R. Jankovi¢ (3)

2004.

N. Albaneze (1), L. Topi¢ (1), M. Ramljak
Purgar (1), I. Zupan (1), K. Purgar (1), A.
Koljanin (1), T. Ba¢i¢ (1), K. Stefanci¢
(0,853)

L. Topi¢ (21), T. Baci¢ (10), N. Albaneze (8),
A. Koljanin (8), N. Savi¢ (7), M. Ramljak
Purgar (7), I. Zupan (7), S. Ostoi¢ (4), S.
Salamon (3), P. Golusi¢ (3), K. Stefan¢i¢ (3),
D. Glavan (3), B. Benci¢ (3), A. Majaca (3)

2005.

N. Albaneze (1), L. Topi¢ (1), K. Purgar
(1), T. Baci¢ (1), M. Kolendi¢ (1), S.
Spoljari¢ (0,879), B. Hlevnjak (0,879), A.
Koljanin (0,879), M. Belina (0,879), L
Roncevi¢ (0,879), D. Glavan (0,831), G.
Quien (0,831), V. S. Gabout (0,831), M.
Ramljak Purgar (0,831), I. Zupan (0,831)

L. Topi¢ (33), I. Zupan (9), V. S. Gabout (7),
T. Baci¢ (5), N. Albaneze (4), N. Klobucar (4),
N. Savi¢ (4), M. Ramljak Purgar (4), G. Quien
(4), A. Koljanin (4), M. Kolendi¢ (3), J. Babi¢
(3), I. Roncevi¢ (3), I. R. Jankovi¢ (3), D.
Glavan (3), B. Hlevnjak (3)

2006.

N. Albaneze (1), L. Topi¢ (1), A. Koljanin
(1), S. Stanaéev (1), Z. Kipke (0,907), D.
Glavan (0,907), G. Quien (0,907), I. Zupan
(0,907), T. Bagi¢ (0,907), N. Klobugar
(0,828), V. Babi¢ (0,828), I. Ronéevié
(0,828)

S. Stanacev (15), L. Topi¢ (12), A. Koljanin
(10), I. Zupan (9), T. Bagié¢ (8), I. Ron&evi¢ (6),
N. Klobucar (5), V. Srhoj (4), S. Krizi¢ Roban
(4), 1. Prosoli (4), V. S. Gabout (3), V. Babi¢
(3), I. R. Jankovi¢ (3), G. Quien (3), D. Glavan
(3), B. Bencic¢ (3)

Iako je u popisu sredi$njih aktera vidljiva konstantna dinamika strukture Konturinih

mreza autora, veéu promjenu u smislu promjene uzeg kruga suradnika moZemo
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nedvosmisleno postaviti tek na pocetak tisuclje¢a kada dolazi do postavljanja novih urednika
na Celo Casopisa. Dvojica autora, Enes Quien i Goran Blagus, koji su gotovo tijekom ¢itavog
posljednjeg desetljeCa 20. stolje¢a cinili okosnicu citave tekstualne produkcije unutar
Casopisa, zauzimali srediSnje pozicije u mrezi te su posljednih nekoliko godina bili zasluzni i
za polovicu ukupne likovno-kriticarske produkcije, od 2001. godine imaju prvo smanjen broj
ostvarenih veza i objavljenih priloga, dok od 2003. godine nestaju iz mreza. Novi suradnici
polako se pojavljuju na rubnim pozicijama unutar mreza autora ve¢ od 2001. / 2002. godine,
kada Casopis ureduje Branka Hlevnjak, no upravo mlada generacija likovnih kriticara postaje
sredi$nji, uzi krug suradnika od 2003. godine nadalje, kada Casopis po€inje uredivati KreSimir
Purgar. Kontinuitet srediSnjih pozicija prema broju veza i broju objavljenih kritika zauzima
njih nekoliko, od kojih vecina istovremeno u vecoj ili manjoj mjeri suraduje i sa Zarezom:
Leila Topi¢, Suncica Ostoi¢, Olga Majcen, Ivana Mance, Ana-Marija Koljanin i Toma Bacic.
Iako su povremeno objavljivali i tijekom devedesetih godina, nakon promjena urednistva
2002. 1 2003. godine istaknute ¢e pozicije u mrezi — uz mlade suradnike — u kontinuitetu
takoder zauzimati jo§ povjesniari umjetnosti Ivica Zupan i Darko Glavan.

Uz Enesa Quiena i Gorana Blagusa, tijekom devedesetih godina joS se nekoliko
likovnih kriti¢ara odlikuje kontinuitetom centralnosti. Prvenstveno mislimo na uloge i
likovno-kritiCarsku produkciju Sase Pavkovi¢a, Olge Vujovi¢, Lamije Muzurovi¢, Sande
Stanacev i1 Jasminke Frani¢. Njihova je pozicija unutar mreza istaknuta do 1998. godine, kada
ve¢ina njih prestaje pisati za Konturu, dok ih se nekolicina jo§ godinu-dvije nalazi u
mrezama, ali s iznimno smanjenom produkcijom (primjerice, Jasminka Frani¢). Dok se
nestanak iz mreza ili opadanje tekstualne produkcije ovih autora moze dovesti u vezu s
opadanjem broja objavljenih izdanja unutar godine, u trenutku kada je u veli¢ini mreza
vidljiva tendencija da Kontura postane Casopis s mjeseCnim ritmom izlazenja (otprilike
1992.-1995.) u mrezama je takoder prisutan i ve¢i broj iznimno aktivnih likovnih kriti¢ara, od
kojih ¢e njih nekoliko istovremeno zauzimati prominentne pozicije u mrezama Vijenca
(primjerice, Nada Bero§, Sandra Krizi¢ Roban, Zeljko Kipke, Tonko Maroevi¢ ili RuZica
Simunovié). Iako poéinju objavljivati veé¢ od 1996. godine, Nikola AlbaneZe i Visnja Slavica
Gabout u mrezama ¢e zauzeti prominentnije uloge tek nakon odlaska gore spomenutih
suradnika 1998. godine te ¢e u vecoj ili manjoj mjeri zadrzati kontinuitet i nakon ranije
istaknutih promjena glavnih urednika. Naime, nakon $to je ¢asopis preuzeo KreSimir Purgar,

on je podijeljen na dva dijela: prvi ureduje Purgar, dok drugi — uze vezan uz aktivnosti

95



Aukcijske kucée 1 Galerije Kontura — ureduje Albaneze. Konac¢no, uz vece ili manje promjene
u dinamici Konturinih mreza autora, samo jedna kriti¢arka u promatranom razdoblju biljezi
kontinuitet pisanja neovisno o promjenama urednistva: rije¢ je o Ivi Radmili Jankovi¢ koja je
kao autorica tekstova prisutna izmedu 1994. 1 2006. godine, i to najceS¢e s velikim brojem
objavljenih kritika i postotkom ostvarenih veza.

S obzirom na to da je, medu obradenim Casopisima, Kontura jedina fokusirana gotovo
iskljuc¢ivo na vizualne umjetnosti, likovni kriti¢ari — kao $to smo ve¢ napomenuli — ocekivano
¢ine velik dio mreza, a bavljenje likovnom kritikom akterima najceS¢e osigurava dobre
pozicije unutar njihove topologije. Medutim, razmotrimo li popis srediSnjih likovnih kriticara,
ipak vidimo razlike izmedu broja objavljenih kritika i broja ostvarenih veza unutar mreza. Za
razliku od Arkzina, gdje je takva razlika oznacavala Siri spektar interesa pojedinih autora, u
slu¢aju Konture do razlike dolazi zbog aktivnosti autora koji su pratili izlozbe posvecene
umjetnickoj produkciji prije Drugoga svjetskog rata (a koja prema kriterijima odredivanja
granica mreZa nije usla u nasu bazu podataka) te onih koji su pisali o umjetnicima ili o nekim
aspektima suvremenog svijeta umjetnosti (poput trziSta umjetnina) izvan pracenja aktualnih
likovnih dogadaja. Slijedom toga, dok je u prosjeku postotak crvenih ¢vorova u Konturinim
mrezama vec¢ veci nego u ostalim obradenim Casopisima, ¢ak ni plava boja ¢vora ne oznacava
nuzno autora koji ne piSe o suvremenoj vizualnoj umjetnosti ili se ne bavi likovnom kritikom,

ve¢ onoga koji zbog samog sadrzaja tekstova nije prosao kriterije odredivanja granica mreZza.

5. 1. 3. Dvotjednici Vijenac i Zarez

Prvi broj dvotjednika Vijenac u izdanju Matice hrvatske u hrvatskom se medijskom
prostoru pojavio u prosincu 1993. godine te se u kontinuitetu objavljuje do danas. U razdoblju
kojim se bavi ovaj rad izaSlo je ukupno 335 brojeva, od Cega Sesnaest dvobroja i osam
trobroja.”'! Dvotjednik Zarez u izdanju poduzeéa Druga strana d.o.o. podeo je izlaziti u

veljaci 1999. godine te je u kontinuitetu izlazio do 2016. godine. U razdoblju kojim se bavi

' Brojevi Vijenca od 1999. do danas dostupni su online: ***  Vijenac*, Matica hrvatska. Vidi:

https://www.matica.hr/Vijenac/ (pristupljeno 21. studenoga 2020.). Za bibliografiju Vijenca od 1993. do 2003.
godine vidi: Libuse Jirsak (prir.), Vijenac. Bibliografija 1993.—2003. Zagreb: Matica hrvatska, 2006.
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ova doktorska disertacija izaslo je 195 brojeva, od ¢ega 22 dvobroja.’'* Iako je podetak
izlazenja ovih dvotjednika razdvojen samo nekoliko godina, zbog ,,iznimne dogadajnosti**"
koja karakterizira devedesete godine u Hrvatskoj druStveno-politicki i kulturni konteksti
1993. 1 1999. godine svjetovima su daleko. Postoji, medutim, nekoliko razloga zbog kojih
Vijenac 1 Zarez obradujemo zajedno. Prvi se odnosi na sli¢an format i intenzitet izlazenja,
zbog kojega mozemo pretpostaviti da ¢e podaci vezani uz likovnu kritiku, a koje ¢emo
koristiti u daljnjim analizama, takoder biti sli¢nih razmjera. Naime, i jedan i drugi ¢asopis su
dvotjednici novinskog formata koji — uz vizualne umjetnosti — ravnopravno obraduju i
aktualne dogadaje iz ostalih kulturnih djelatnosti: knjizevnost, kazaliSte i1 izvedbene
umjetnosti, film, glazbu itd. Drugi je razlog da su u historijskom smislu sudbine ovih ¢asopisa
isprepletene i povezane, pa bismo ¢ak mogli ustvrditi da od trenutka kada u medijskom i
kulturnom prostoru postoje oba Casopisa, oni predstavljaju lice i nali¢je kulturne scene u
Hrvatskoj.

Casopis Vijenac pokrenut je usred rata, u trenutka kada je kulturni Zivot u zemlji bio
sveden na minimum te kada je razina komunikacijske kulture u hrvatskim novinama bila
iznimno niska, karakterizirana ,,ograni¢avanjlem] pluralizma ideja i stavova te u nekim
slu¢ajevima i jednostranog izvjeStavanja“ u kojemu je sadrZaj novina u velikoj mjeri bio

214

odraz politicke kulture.” ™ Prvi je urednik Vijenca, povjesnic¢ar Slobodan Prosperov Novak

(1993.-1995.), to razdoblje opisao kao ,,iznimno nepovoljnu klimu, klimu lin¢a, ruznih
svakodnevnih napada i potpune financijske nestasice“ te kao ,godine rata, pocetke
tajkunizacije i1 svekolikog osiromasSenja“ u kojemu je Vijenac — kada je osnovan —

215

predstavljao rijetko mjesto okupljanja hrvatskih intelektualaca i kulturnjaka.”” Za razliku od

Arkzina, drustveni krug oko Vijenca mozemo shvatiti kao mainstream hrvatskog kulturnog
prostora, €iji su urednici, ¢lanovi redakcije 1 suradnici bili dobro poznati knjiZevnici, likovni

kriti¢ari, profesori drustvenih i humanisti¢kih znanosti, a ¢iji je izdava¢ bila ,,najstarija

212 Arhiva Zareza dostupna je online: ***,  Arhiva“, Zarez. Vidi: http://www.zarez.hr/arhiva (pristupljeno 21.
studenoga 2020.). Za vise o razlozima zbog kojih je Zarez prestao izlaziti vidi: Martina Domladovac, ,,Volja za
nastavkom rada®, Kulturpunkt, 28. travnja 2016. Vidi: https://www kulturpunkt.hr/content/volja-za-nastavkom-
rada (pristupljeno 21. studenoga 2020.); Ostoji¢, ,,Sloboda je imala cijenu*.

1 Sintagma je preuzeta iz veé citiranog teksta Orlande Obad i Petra Bagari¢a. Vidi: Obad, Bagari¢, ,,Kratki
rezovi, dugi oziljci (uvod)®, str. 12—13.

1 Blanka Jergovi¢, ,Komunikacijska kultura hrvatskih novinara: medijska scena 1994.“ Drustvena
istrazivanja, br. 6, 2003., str. 996.

215 Davorka Vukov Coli¢, ,»Vijenac — od lovora do logora®, Vijenac, br. 124, 1998., str. 4.
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hrvatska kulturna institucija“, osnovana jo§ u 19. stolje¢u kao dio ilirskog pokreta.*'® S

obzirom na institucionalnu povijest Matice hrvatske i njezinu drzavotvornu ulogu te na profile
stalnih 1 povremenih suradnika ¢asopisa, upravo slucaj Vijenca mozda najbolje odrazava
ranije opisano podijeljeno, ,.,Cemerno® i ,,ideoloski tesko* razdoblje devedesetih godina u
Hrvatskoj. Naime, ve¢ se u jednom od prvih uvodnika Slobodan Prosperov Novak osvrnuo na
napade na Vijenac od strane drzavnog vrha te vode¢ih dnevnih novina u kojima se casopis
opisivao rije¢ima ,Matica hrvatska a filozofija srpska“ te kao mjesto u kojem ,,Zikino kolo
plesu liberali, komunisti, jugiéi i masoni“.*"” Drugi ¢e urednik asopisa, pjesnik i esejist Boris
Maruna (1995.-1997.), kasnije ustvrditi da je problem Vijenca bio taj da se od samoga
pocetka kriti¢ki postavio prema vlasti.*'® Uz praéenje aktualnih dogadaja iz raznih kulturnih
djelatnosti, Vijenac je obicno otvarao uvodnik glavnog urednika ili jednog od clanova
redakcije s komentarom na aktualne drustvene i kulturne dogadaje, a prvih je nekoliko
stranica Casopisa bilo rezervirano za kolumniste (poput Jurice Pavicic¢a ili Zlatka Galla) koji
su takoder najces¢e komentirali politicke odluke, dogadaje i izjave sa direktnim i indirektnim
posljedicama za kulturno polje i klimu u zemlji. Izmedu ostaloga, u prvim je godinama
Vijenac redovito izvjestavao o aktivnostima tadasnje ministrice kulture, ad hoc kulturnim
politikama, loSoj materijalnoj situaciji umjetnika, komentirao je stavove drzavnog vrha i
dnevnih novina o Sorosevim fondacijama, objavljivao teorijska razmatranja o fenomenu
nacionalizma, pratio je i izvjeStavao o restriktivnoj situaciji u javnim medijima te prateCem
zakonodavstvu ili je dekonstruirao pojedine politicko-performativne ,.rituale u javnom
prostoru.””” Vazno je, medutim, istaknuti da je Vijenac tada okupljao autore razligitih
estetskih 1 politickih vrijednosti, ¢iji su se tekstovi — Cesto sasvim suprotnih stajaliSta — na
stranicama Casopisa nalazili jedni do drugih. Zbog takve razli¢itosti tema, autora i ideoloSkih
opredijeljenja jedan ¢e od suradnika Vijenca, teoretiCar i povjesniCar knjizevnosti Zoran

Kravar, casopis u razdoblju izmedu 1993. i 1998. godine opisati sljede¢im rijecima: ,,Vijenac

210 povijesti Vijenca prije devedesetih godina 20. stolje¢a vidi: Josip Bratuli¢, ,Vijenac za hrvatsku
knjizevnost“, Vijenac, br. 200, 2001. Vidi: https://www.matica.hr/vijenac/200/vijenac-za-hrvatsku-knjizevnost-
15650/ (pristupljeno 21. studenoga 2020.).

217 Slobodan Prosperov Novak, ,,Who are those guys?“, Vijenac, br. 5, 1994, str. 1. Prosperov Novak kasnije ¢e
istaknuti da je te 1994. godine protiv Vijenca bila podignuta (pa brzo povucena) i tuzba zbog blacenja lika
predsjednika Republike Hrvatske. Vidi: Vukov Coli¢, ,,Vijenac — od lovora do logora®, str. 4.

218 yukov Coli¢, ,,Vijenac — od lovora do logora®, str. 5.

1% 7a ovo posljednje vidi na primjer: Zlatko Gall, ,,Kult sli¢nosti“, Vijenac, br. 38, 1995., str. 1; Zlatko Gall,
»-Kumova slama®, Vijenac, br. 72, 1996., str. 7.
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je bio kompliciran i svojeglav [...] doimao se Sasavo razbaruSenim [...] nije bio uhvatljiv ni sa
svjetonazorskog stajalista [...] nije bio ni generacijski list.«**°

Naznaceno trvenje izmedu vladajucih struktura i Vijenca (ili — bolje re¢eno — izmedu
razli¢itih videnja uloge 1 pozicije umjetnosti i kulture u drustvu) svoj je vrhunac dozivjelo
1998. godine, u vrijeme kada je glavna urednica bila teoretiCarka knjizevnosti Andrea Zlatar
(1997.-1998.), transformirajuc¢i se, medutim, u sukob izmedu Casopisa Vijenac i njegova
izdavaca Matice hrvatske. lako je iz objavljenih tekstova i transkripata u Vijencu jasno da su
konture sukoba iznimno kompleksne, iz dostupnih izvora proizlazi da je direktan povod za
sukob, koji je eskalirao tijekom ljeta 1998. godine, bilo to Sto je Matica hrvatska uskratila
dozvolu da se objavi knjiga Branka Matana Domovina je tesko pitanje, inace pripremljena
kao prvo izdanje novopokrenute ,,Biblioteke Vijenac*. Dok kvaliteta sadrzaja same knjige
nikada nije dovedena u pitanje, problematicnom se pokazala njezina oprema, odnosno
fotografija na straznjem omotu knjige koja je prikazivala hrvatski sabirni logor Dretelj u
Bosni i Hercegovini za vrijeme rata. Nakon uskrate dozvole za tisak, Matica hrvatska
sluzbenim je dopisom otkazala suradnju dvojici izvr$nih urednika Vijenca — ve¢ spomenutom
Branku Matanu te Mariju BoSnjaku ,,zbog niza nekorektnosti koje su u€inili spram Matice
hrvatske®, §to je shvadéeno kao zadiranje u ovlasti glavne urednice &asopisa.”*' Do vrhunca
sukoba dolazi pocetkom listopada 1998. godine kada je organizirana tribina pod nazivom
Kakav nam Vijenac treba? u Hrvatskom novinarskom drustvu u Zagrebu te je odrzana
sjednica Upravnog odbora Matice hrvatske, na kojoj se — izmedu ostaloga — raspravljalo i o
urednickoj politici Vijenca. Upravni je odbor istaknuo tri temeljna uredni¢ka problema
Vijenca: u Casopisu je premalo paznje posveceno aktivnostima Matice hrvatske, premalo je
paznje posveceno aktualnim dogadajima izvan Zagreba te, mozda najvaznije, doveden je u
pitanje prvi, najistaknutiji dio casopisa s komentarima aktualnih dogadaja, odnosno dio
Casopisa koji se ,,posveCuje temama politike koje 'intoniraju' Vijenac na nacin koji nije
prihvatljiv najveéem dijelu ¢lanova Upravnog odbora“.*** Prema misljenju Matice hrvatske,

Vijenac je — kako je pisalo u podnaslovu — trebao biti ,,novina Matice hrvatske za knjizevnost,

umjetnost i znanost*, a ,,stranacku politiku® i ,,strancarenje lijevo i desno* trebalo je svesti na

220
221

Iva PleSe, Katarina Luketi¢, ,,Vijenac je zanimljivo pitanje®, Vijenac, br. 124, 1998., str. 21.

Vidi dokumentaciju objavljenu uz tekst Deana Dude: Dean Duda, ,,Postujte nase znakove®, Vijenac, br. 123,
1998., str. 3. Vidi takoder: Andrea Zlatar, ,,Obadva, obadva, oba su pala...”, Vijenac, br. 123, 1998, str. 2.

222 Andrea Zlatar, ,,0d promemorije do priop¢enja Matice hrvatske o Vijencu®, Vijenac, br. 124, 1998., str. 2.

99



minimum ili u potpunosti izbaciti.”” Rije¢ima Lava Znidar¢i¢a, tada$njeg predsjednika
Casnog suda Matice hrvatske, ,,Vijenac je pozvan da bude daleko od onoga §to nas dijeli:
daleko od politike, stranackih i osobnih obracuna, daleko od strancarstva, daleko od
pripadanja drustvima za raspodjelu honorara. Matica hrvatska nedrzavna je i nepoliticka
ustanova, pa takva mora biti i sva njezina djelatnost pa i njezine novine Vijenac*.*** 1z ove
izjave, kao 1 iz usporedbe stavova ¢lanova Matice te drugih aktera kulturnog polja, najcesce
stalnih ili povremenih suradnika Vijenca, jasno je da je u pitanje dovedena upravo drustvena
pozicija umjetnosti i kulture, gdje je se s jedne strane gleda kao na autonomno podrucje
ljudske aktivnosti, a s druge strane kao na praksu duboko uronjenu u drustveno-politicke
procese. Tako ¢e, primjerice, filozof i politolog Damir Barbari¢ u obranu Vijenca ustvrditi da
je kritika shvacena kao ,,nepristajanje na navodno samorazumljive vrijednosti [...] uistinu nerv
svake istinske i zive kulture®,”* knjiZevni kriti¢ar Velimir Viskovi¢ na sliénom ¢e tragu reci
da je priroda svakog Casopisa za kulturu ,,da se poigrava politickim stereotipova, jer je u biti
svake umjetni¢ke djelatnosti da inzistira na razaranju stereotipova®, a bivsi izvr$ni urednik
Mario Bo$njak napomenut ¢e da je Vijenac gledao na politiku ,toliko koliko ona kulturi
interferira, gleda Sto je interes kulture prema politici, a §to je nasilno ideologiziranje kulturnih
&injenica®.**® Zanimljivo je takoder da je medu raznorodnim glasovima i mnogo onih koji su
smatrali da Vijenac nije bio dovoljno kriti¢an prema druStvenoj i kulturnoj stvarnosti, ali da je
neovisno o tome ipak ponudio barem mali izlaz iz medijskog jednoumlja. Tako ¢e, na primjer,
profesor knjizevnosti i teoreticar Nenad Ivi¢ ustvrditi da se Vijenac oteo Cvrstoj kontroli
,metamorfoze bez promjene [...] previSe da zadovolji vezire sluzbene kulture, premalo da
donese stvarnu promjenu”, dok ée politi¢ki analitidar Zarko Puhovski kritiku prisutnu u
Vijencu nazvati ,,njeznim grickanjem nacionalnih veli¢ina® te se upitati hoc¢e li Vijenac i dalje
ostati ,,demokratski ukras* ili ¢e ,,nastaviti s onim elementima svojega dosadasnjeg djelovanja
koji rade na kriti¢koj alternativi“.**’ Iako su pojedinci uZe povezani s Vijencem ili drugim
izdavackim projektima Matice hrvatske ¢ak tvrdili da je sukob zapravo trajao ve¢ nekoliko
godina, u svakom se slucaju inicijalni sukob oko Matanove knjige razgranao u nekoliko

zasebnih ali medusobno povezanih problema: pitanje odnosa izmedu kulture i politike; odnos

2 Vidi izjavu tadasnjeg predsjednika Matice hrvatske Josipa Bratuliéa u: Plese, Luketi¢, ,,Vijenac je zanimljivo

pitanje®, str. 21.

2% plese, Luketi¢, »Vijenac je zanimljivo pitanje®, str. 19.

223 Isto, str. 21.

226 Divna Cori¢, ,,Kakav nam Vijenac treba?“, Vijenac, br. 124, 1998., str. 251 22.
7 Plese, Luketi¢, ,,Vijenac je zanimljivo pitanje*, str. 19i 21.
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izmedu uredniStva Casopisa i njegova izdavaca te njihovim ulogama u procesu izdavanja
Casopisa; pitanje odnosa unutar same Matice hrvatske i njezine uloge u drustvu; pitanje
medijskih sloboda opcenito te, konacno, pitanje budu¢nosti samoga Vijenca — treba li Vijenac
ostati u okrilju Matice hrvatske ili bi se iz nje trebao izdvojiti?

Rasprava o institucionalnom okviru Vijenca pokrenuta je jo§ za vrijeme tribine u
Novinarskom domu, dva dana prije sjednice Upravnog odbora na kojemu se raspravljalo o
njegovoj urednickoj politici. Dok su neki tvrdili da bi Vijenac s ovim uredniStvom trebao
ostati u okviru Matice hrvatske (bilo jer predstavlja siguran infrastrukturni i financijski okvir
za njegovo izdavanje, bilo jer predstavlja protutezu ostalim aktivnostima Matice,
okarakteriziranim u najbolju ruku kao konzervativne, a u najgoru kao nacionalisticke), bilo je
1 mnogo onih koji su pledirali za pokretanje Novog Vijenca. RijeCima tada prisutne Karmen
Basi¢, izvrsne direktorice Instituta Otvoreno drustvo, temeljno pitanje nije ono o prirodi i
ulozi Vijenca, ve¢ o prirodi i ulozi Gasopisa opéenito — kakav nam kulturni list treba?**®

U studenom 1998. godine Matica hrvatska donijela je pravilnik o radu uredniStva i
izdavanju Vijenca, kojim je ojacala vlastitu ulogu u izdavanju ¢asopisa, te je raspisala poziv
za novog glavnog urednika.”” Novo je urednistvo pocelo raditi u sije¢nju 1999. godine te su
ulogu glavnoga urednika, u razdoblju kojim se ovdje bavimo, obnasali jo§ Mladen
Kuzmanovi¢ (1999.-2001.) i Ivica Maticevi¢ (2001.—2008.). Naspram Mati¢inih novina ,,za
knjizevnost, umjetnost i znanost*, urednistvo je Vijenca iz 1998. godine pristupilo osnivanju
novog &asopisa za kulturu. Casopis je poceo izlaziti pod imenom Zarez u velja¢i 1999.
godine, u izdanju novoosnovanog poduzeca simbolicnoga naziva Druga strana (a ¢iji su
dionicari bili ¢lanovi same redakcije) te je bio konceptualno samooodreden kao ,,dvotjednik
za kulturna 1 druStvena zbivanja“. Stara redakcija Vijenca te dio kulturne redakcije Radija
101%°° uglavnom su se preselili u Zarez, prva glavna urednica bila je Andrea Zlatar (1999 —
2002.), a nakon nje tu su ulogu do kraja 2006. godine obnasali jo§ Boris Beck (2002.),
Katarina Luketi¢ (2002.-2003.) i Zoran Rosko (2003.-2009.).

U odnosu na ranije obradene mreze Arkzina i Konture, Vijenceve 1 Zarezove

bimodalne mreze izdanja Casopisa i autora tekstova (Viz. 32 i Viz. 33) pokazuju dvije

228 Cori¢, ,,Kakav nam Vijenac treba?*, str. 25.

229 Usp. Andrea Zlatar, ,,Horror vacui®, Vijenac, br. 125., 1998., str. 1-2; Davorka Vukov Colié, ,,Kos$nica ili
konjusnica®, Vijenac, br. 125, 1998., str. 20; Andrea Zlatar, ,,Vijenac, novine koje nestaju®, Vijenac, br. 127,
1998., str. 1.

2074 uvid o tadasnjim dogadanjima u Radiju 101 vidi: Iva Plese, ,,.Drugi dan nezavisnosti*, Vijenac, br. 127,
1998., str. 17.
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znacajne razlike: prva razlika odnosi se na veli¢inu mreza, gdje su mreze Vijenca 1 Zareza
razmjerno vece od onih ranije obradenih, dok se druga razlika odnosi na njihovu strukturnu
stabilnost tijekom promatranoga razdoblja. Usporedba veli¢ine mreza ovih dvaju cCasopisa
pokazuje da je broj izdanja tijekom godina relativno konzistentan te bismo male promjene u
vrijednostima mogli pripisati razlici u broju objavljenih dvobroja ili trobroja u pojedinoj
godini (Dijagram 6). Za razliku od toga, broj autora tekstova prema godini pokazuje
znacajnije varijacije (Dijagram 7). Stalno opadanje broja autora od pocetka novoga tisu¢ljeca
posebno je primjetno u slucaju Vijenca kod kojega je u razdoblju prije promjene uredniStva

1999. godine vidljiva tendencija Sirenja kruga autora.

1993-1994
1995
1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006

0 6.5 13 19.5 26

B Broj izdanja Vijenac B Broj izdanja Zarez

Dijagram 6. Veli¢ina mreza Vijenca i Zareza prema broju izdanja ¢asopisa.
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© Broj autora Vijenac O Broj autora Zarez

Dijagram 7. Veli¢ina mreza Vijenca i Zareza prema broju autora u ¢asopisu.

Prema opisanim profilima Casopisa i Sirini tematskih podrucja u fokusu njihova
interesa, likovni kritiCari ocekivano c¢ine samo manji dio prisutnih autora unutar
jednomodalnih mreza obaju Casopisa.

Premda Cine samo manji dio mreza, trinaest jednomodalnih mreza autora Vijenca
(Viz. 34 — Viz. 46) pokazuje da je gotovo tijekom svake godine otprilike polovica likovnih
kriticara dobro povezana te se nalazi u srediSnjem ili njemu neposredno pridruzenom klasteru,
dok se druga polovica kriticara nalazi na rubovima mreza. Odnos broja likovnih kritika i
kriticara (Dijagram 8) pokazuje da je broj likovnih kritiara u citavom promatranom
razdoblju relativno konzistentan te iznosi u prosjeku izmedu 30 i 35 kriti¢ara prema godini.
Taj je prosjek samo u nekim godinama iznimno nizi ili iznimno visi, kao na primjer 1993. /
1994. godine (kada je 51 objavljeni prilog napisao 21 likovni kriticar) ili 2004. godine (kada
je 248 objavljenih priloga napisalo 45 likovnih kriticara). Za razliku od broja autora, broj
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priloga uvrsStenih u bazu podataka nakon 1999. godine u stalnom je porastu te se ¢ak gotovo i

udvostruduje 2000. i 2004. godine.”"

300
225
150
75
WO’O—M
0
1993-1994 1996 1998 2000 2002 2004 2006

O Broj priloga O Broj likovnih kriticara
Dijagram 8. Odnos broja likovnih kriti¢ara i broja objavljenih kritika u Vijencu izmedu 1993. 1 2006.

godine.

SrediSnji likovni kritiCari prema broju ostvarenih veza i prema broju objavljenih
kritika navedeni su u Tablici 3. U popis su ukljuceni svi autori koji su unutar pojedine godine
objavili tri ili viSe likovnih kritika, odnosno oni koji su ostvarili vise od 50 % mogucih veza.
Njihovom usporedbom s brojem likovnih kriti¢ara prema godini ponovno mozemo zakljuciti
da unutar casopisa postoji krug stalnih suradnika koji objavljuju vise i ¢esce, dok se veéi broj

likovnih kriti¢ara u mreze ukljucuje povremeno i prema potrebi.

#! Jedan od razloga ovoga povecéanja je uvodenje rubrika ,Likovni globus i ,,U fokusu“ u kojima su se

objavljivale kratke obavijesti o dogadajima vezanim uz vizualne umjetnosti i fotografiju. Iako su takve vrste
kratkih vijesti postojale u svim Casopisima, u Vijencu je nakon 2000. godine njihov broj iznimno velik te
znacajno utjece na kvantitativne podatke koje ovdje razmatramo.
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Tablica 3. Popis srediSnjih likovnih kriticara prema broju veza i broju likovnih kritika u Vijencu

izmedu 1993. 12006. godine.

CENTRALNOST PREMA BROJU VEZA
(ENGL. DEGREE CENTRALITY)

SREDISNJI AKTERI PREMA BROJU
LIKOVNIH KRITIKA

1993./ | Z. Makovi¢ (0,954), T. Maroevi¢ (0,716) Z. Makovié (8), Z. Kipke (6), N. Bero
1994. (6), Z. Kos&evi¢ (4), G. Blagus (4), T.
Maroevi¢ (3), L. Kovac (3)

1995. | D. Vukov Coli¢ (0,962), Z. Gall (0,943), N. N. Beros (18), R. Simunovié (6), Z.
Ozegovi¢ (0,849), N. Beros (0,752), S. Krizi¢ Makovié (5), Z. Kipke (5), S. Krizi¢
Roban (0,621), A. Kontrec (0,601), D. Mojas Roban (5), S. Cvetni¢ (4), J. Galjer (3)
(0,592)

1996. | G. Cvitan (0,941), D. Nenadi¢ (0,934), B. Beck | N. Beros (10), S. Krizi¢ Roban (10), D.
(0,791), M. Purdevié¢ (0,785), D. Mojas (0,756), | Mojas (8), R. Simunovi¢ (7), S. Viduli¢
A. Petrusi¢ (0,756), K. Luketi¢ (0,715), N. (5), T. Bagi¢ (5), A. Petrusi¢ (4), Z.
Beros (0,669), S. Krizi¢ Roban (0,649), N. Koséevié (4), Z. Kipke (4), F. Turner (3),
Rizvanovi¢ (0,618), F. Turner (0,564), T. Baci¢ | L. R. Jankovi¢ (3), J. Pintari¢ (3), J.
(0,502) Vukmir (3), K. Luketi¢ (3)

1997. | K. Luketi¢ (0,909), D. Vukov Coli¢ (0,881), D. | D. Mojas (8), T. Baci¢ (7), N. Beros (7),
Puhovski (0,789), S. Raheli¢ (0,774), T. 7. Kipke (6), S. Cvetnié (6), I. R.
Maroevi¢ (0,756), D. Mojas (0,689), N. Bero$ Jankovié (6), K. Brnad (5), S. Krizi¢
(0,649), J. Pintari¢ (0,638), D. Nenadi¢ (0,635), | Roban (4), I. KraSevac (4), D. Puhovski
M. Protrka (0,633), T. Baci¢ (0,586), S. Cvetni¢ | (4), K. Luketi¢ (3), J. Pintari¢ (3), E.
(0,564), S. Krizi¢ Roban (0,548) Turkovi¢ (3)

1998. | G. Cvitan (1), I. Zakni¢ (0,743), R. Jarak M. Franuli¢ (6), R. Jarak (5), Z. Kipke
(0,731), D. Mojas (0,583), V. Kirini¢ (0,577),J. | (4), T. Baci¢ (4), N. Beros (3), M.
Pintarié¢ (0,567), N. Beros (0,546), I. Srot Ramljak Purgar (3), I. R. Jankovi¢ (3)
(0,543)

1999. | R. Simunovi¢ (0,728), R. Margareti¢ (0,667), 1. | S. Samac (16), R. Simunovié¢ (12), R.
Zupan (0,628), S. Samac (0,599), N. Vrkljan Margareti¢ (11), 1. Zupan (8), V. Babié
Krizi¢ (0,595), T. Maroevi¢ (0,565) (3), S. Pavkovi¢ (3), S. Cvetni¢ (3), M.

Besli¢ (3)

2000. | I. Simat Banov (0,924), M. Kruzi¢ (0,884), Z. M. Kruzi¢ (37), L. Brezovecki Bidin (22),
Kuzmié (0,826), I. Ruzié¢ (0,772), K. Lokotar I. Simat Banov (12), I. Zupan (9), 1.
(0,754), O. Medugorac (0,698), D. Sismanovi¢ Korbler (9), P. Granec (6), M. SveStarov
(0,691), K. Galovié¢ (0,678), T. Maroevié (0,64), | Simat (5), P. Madzarevi¢ (4), M. Besli¢
P. Granec (0,637), I. Zupan (0,631), G. Ostovi¢ | (4), E. Cvetkova (4), R. Simunovi¢ (3),
(0,559), 1. Brezovecki Bidin (0,528), N. Vrkljan | N. Vrkljan Krizi¢ (3), K. Lokotar (3), J.
Krizi¢ (0,521) Galjer (3)

2001. | L. Ruzi¢ (1), I. Korbler (1), M. Kruzi¢ (1), K. M. Kruzi¢ (64), I. Brezovecki Bidin (42),
Lokotar (0,971), I. Brezovecki Bidin (0,945), D. | I. Korbler (21), P. Madzarevi¢ (8), P.
Markovi¢ (0,861), I. Simat Banov (0,843), P. Granec (7), N. Lah (5), M. Svestarov
Madzarevi¢ (0,841), P. Granec (0,696), N. Simat (5), K. Lokotar (4), D. Prangevi¢
Vrkljan Krizi¢ (0,564) (4), E. Cvetkova (3)

2002. | V. Penezi¢ (1), I. Ruzi¢ (1), M. Kruzi¢ (1), K. M. Kruzi¢ (58), I. Brezovecki Bidin (52),

Lokotar (1), I. Brezovecki Bidin (0,852), J.

I. Korbler (9), M. Svestarov Simat (5),
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Marusié (0,692), I. Simat Banov (0,657), 1. M. Viculin (4), G. Skoko (3), E.
Karbler (0,614), M. Svestarov Simat (0,552), L. | Cvetkova (3), A. Kovac (3)
Jirsak (0,511), H. Turkovi¢ (0,509)
2003. | L. Zigo (0,959), M. Kruzi¢ (0,951), K. Lokotar | M. Kruzi¢ (53), I. Brezovecki Bidin (24),
(0,897), D. Radié¢ (0,788), 1. Simat Banov T. Soski¢ Masnec (15), R. Peri¢ (12), 1.
(0,775), I. Korbler (0,747), J. Mihel¢ié¢ (0,699), | Korbler (9), A. Kovaé (7), R. Simunovié
R. Peri¢ (0,636), T. Maroevi¢ (0,536), L. (5), I. Simat Banov (5), M. Svestarov
Brezovecki Bidin (0,531), L. Jirsak (0,523), R. Simat (3), J. Mihel¢i¢ (3), I. Brezanski
Simunovié (0,509), A. Kova¢ (0,506) (3), D. Prancevi¢ (3)
2004. | M. Kruzié (1), A. Vrani¢ (1), T. Cegir (0,896), M. Kruzi¢ (64), T. Soski¢ Masnec (46),
T. Soski¢ (0,831), K. Lokotar (0,816), K. Orelj | D. Ivan (21), K. Orelj (15), M. Mati¢ (9),
(0,776), B. Vujanovié (0,764), 1. Simat Banov L. Pasini (8), B. Vujanovi¢ (8), I. Korbler
(0,685), 1. Pasini (0,642), S. Horvat (0,599), 1. (7), 1. Simat Banov (6), B. Slijepéevi¢
Kérbler (0,577), M. Mati¢ (0,556), T. Kurelec (5), A. Kovac (5), M. Viculin (4), L.
(0,507) Mostarci¢ (4), D. Prancevic (4), S.
Horvat (3), R. Simunovi¢ (3), R. Boras
(3), O. Vyjovi¢ (3), M. Franuli¢ (3)
2005. | M. Kruzi¢ (1), J. Mihel¢i¢ (0,808), S. Horvat M. Kruzi¢ (90), T. Soski¢ Masnec (37),
(0,728), T. Soskié (0,719), 1. Ronéevié (0,719), | D. Ivan (35), Z. Marcius (6), M. Spoljar
D. Ivan (0,713), B. Vujanovi¢ (0,69), D. (6), I. Korbler (6), A. Kovac (6), R.
Nenadi¢ (0,669), T. Cegir (0,637), L. Jirsak Boras (5), I. Roncevi¢ (5), S. Leskovar
(0,637), 1. Korbler (0,598), K. Orelj (0,548), T. | (4), K. Orelj (4), I. Simat Banov (4), S.
Bonié (0,545), Z. Marcius (0,536), S. Sumpor Sumpor (3), R. Vojvoda (3), R.
(0,528), O. Vujovi¢ (0,504), A. Kovac (0,501) Ratkov¢ic¢ (3), O. Vujovic (3), M.
Franuli¢ (3), B. Vujanovi¢ (3)
2006. | L. Ruzi¢ (1), M. Kruzi¢ (1), B. Vujanovié¢ M. Kruzi¢ (106), T. Soskié Masnec (34),
(0,804), D. Ivan (0,635), T. Maroevi¢ (0,628), I. | D. Ivan (32), B. Vujanovi¢ (11), S.
Korbler (0,618), I. Roncevi¢ (0,594), S. Krizié Krizi¢ Roban (7), L. Gudelj (5), K. Orelj
Roban (0,56), T. Soskié (0,549), K. Lokotar (5), Z. Marcius (4), V. Babié¢ (4), M.
(0,536), Z. Corak (0,505) Franuli¢ (4), I. Korbler (4), B. Bengié
(4), A. Kovac (3)

Veca promjena u popisu sredi$njih likovnih kriticara jasno je vidljiva nakon promjene
urednistva 1999. godine, a odnosi se kako na opsezniju promjenu kruga suradnika za vizualne
umjetnosti, tako 1 na suodnos sredi$njih aktera prema broju veza i broju likovnih kritika
unutar pojedine godine. Iako je u popisu i prije i nakon 1999. godine vidljivo da postoje
likovni kriticari €ija produktivnost i pozicija unutar mreza varira iz godine u godinu (pa se
naglo javljaju u mrezama na istaknutim pozicijama, da bi ve¢ u idu¢im godinama nestali ili
zauzeli rubne pozicije), postoji nekoliko likovnih kriti¢ara Cija se pozicija isti¢e u razdoblju
prije i nakon 1999. godine, premda s drugacijim obrascem uspostavljenih relacija. Prema

broju objavljenih tekstova, broju ostvarenih veza i kontinuitetu aktivnosti u c¢itavom
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vremenskom razdoblju izmedu 1993. 1 1998. godine isti¢e se pozicija Nade Beros koja je u
tom razdoblju obnasala ulogu ¢lanice uredniStva za likovne umjetnosti. Kontinuitet aktivnosti
— premda promjenjiva intenziteta — u svih pet godina prisutan je jo§ samo kod Sandre Krizi¢
Roban, Zeljka Kipkea i Zelimira Ko3&eviéa, no jo§ se nekoliko autora — uz poziciju u mrezi i
broj objavljenih tekstova — odlikuje uéestalo$éu suradnje: RuZica Simunovié¢, Davor Mojas i
Sanja Cvetni¢.”> Na temelju broja objavljenih tekstova manju promjenu unutar Gasopisa
mozemo detektirati izmedu 1995. 1 1996. godine, no ona se nije manifestirala radikalnom
izmjenom stalnog kruga suradnika, ve¢ samo dodavanjem manjeg broja iznimno aktivnih
novih autora (Iva Radmila Jankovi¢, Toma Baci¢ i Jadranka Pintari¢).

Kao i u ranijim primjerima, ve¢i broj likovnih kritika ne mora nuzno znaciti i bolju
poziciju unutar mreza. Drugim rijeCima, iako u Vijencu do 1999. godine isklju¢ivo bavljenje
suvremenom vizualnom umjetno$¢u moze biti razlog dobre pozicije pojedinih likovnih
kriti¢ara (poput vecine onih ranije spomenutih), ipak se prema osnovnoj mjeri centralnosti
najcesce isticu kritiari s manjim brojem objavljenih kritika. Postoji nekoliko razloga njihove
istaknute pozicije. Neki od autora vodili su stalne kolumne koje su se samo ponekad ili rijetko
bavile aktualnim likovnim dogadajima. Takav je slucaj sa Zlatkom Gallom i njegovom
istaknutom pozicijom 1995. godine, kada je u sklopu svoje kolumne pisao o izlozbi u
umaskoj Galeriji Dante,”” ili sa istaknutom pozicijom Zvonka Makovi¢a 1994. godine, koji —
iako je i autor najvecega broja likovnih kritika — svoju istaknutu poziciju unutar mreze duguje
ponajprije Sirem rasponu kulturnih tema prisutnih unutar kolumne. Drugi razlog nesrazmjera
izmedu dobre pozicije i broja kritika moze biti u tome da autor — uz likovnu kritiku —
istovremeno aktivno djeluje unutar drugog umjetnickog polja (poput Tonka Maroevica 1994.
1 1997. godine, koji je u Vijencu objavljivao vise poezije nego likovne kritike) ili da autor
zapravo aktivno objavljuje kritike vezane uz drugo umjetnicko polje, no povremeno pise i o
likovnim dogadajima (poput Dine Puhovski 1997. godine, koja je primarno objavljivala
tekstove vezane uz glazbu) ili o hibridnim manifestacijama koje su — poput Festivala novog
filma i videa u Splitu — ukljudivale segmente vezane uz vizualne umjetnosti (poput Diane
Nenadi¢ 1996. i 1997. godine). Konacno, u popisu se javlja nekoliko autora koji su bili dio

najuzeg suradniCkog kruga casopisa, a koji — premda naj¢eS¢e uZe povezani s jednim

32 Popisu bismo eventualno mogli dodati i Floru Turner koja u razdoblju do 1999. godine u bazi podataka nije

navedena samo 1998. godine, no — uz iznimku 1996. godine kada je navedena u tablici — njezina je likovno-
kriticarska produkcija o suvremenoj umjetnosti skromnija te su se njezini interesi viSe vezali uz pracenje
umjetnosti iz razdoblja izvan fokusa ove disertacije.

233 71atko Gall, ,,Blues za drustveno stigmatizirane”, Vijenac, 45, 1995., str. 16.
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umjetnickim poljem — ipak biljeze kontinuitet objavljivanja tekstova Sireg tematskog raspona,
medu kojima aktualni likovni dogadaji predstavljaju samo jedan manji dio (poput Davorke
Vukov-Coli¢, Srdana Raheli¢a, Katarine Luketi¢ ili Grozdane Cvitan).

Promotrimo 1i popis sredisnjih likovnih kriti¢ara, a pogotovo onaj njegov dio koji se
odnosi na aktere s najviSim vrijednostima osnovne mjere centralnosti, vidljiva je njihova
radikalna promjena nakon 1999. godine. Iako ¢e neki likovni kritiari nastaviti suradivati s
Vijencem i nakon izmjene uredni§tva (poput Ruzice Simunovi¢, koja postaje ¢lanica
uredniStva zaduzena za likovne umjetnosti, ili jo§ nekolicine manje aktivnih autora poput
Jasne Galjer, Nade Vrkljan Krizi¢ ili Markite Franuli¢), ipak veéinu onih najaktivnijih ¢ine
novi suradnici. Stalan krug suradnika za vizualne umjetnosti pocinje se ustaljivati tek od
2000. godine kada pocinju izlaziti rubrike ,,Likovni globus®“ i ,,U fokusu®, zamiSljene kao
presjek izabranih vijesti o aktualnim dogadajima iz vizualnih umjetnosti i fotografije. Prvu je
rubriku vodio Marko Kruzi¢, dok su rubriku posveéenu fotografiji vodile Iva Brezovecki
Bidin te kasnije Tanja Masnec Soski¢ i Dina Ivan. Iako su ovi autori objavljivali i likovne
kritike kao takve, visoke vrijednosti u broju objavljenih tekstova i dobre pozicije u mrezama
duguju ponajprije svojim kronic¢arskim aktivnostima. Uz njih, svega jo$ nekoliko autora istice
se kontinuitetom objavljivanja kroz vec¢inu razdoblja do 2006. godine. Puno je ¢es¢i slucaj da
se kriticari javljaju rijetko, s tek pokojim tekstom, ili da su iznimno aktivni godinu ili dvije pa
zatim nestanu iz mreza ili zauzmu rubne pozicije. Medu onima aktivnijima isti¢u se dvojica
koji su u cCasopisu vodili stalne rubrike unutar kojih su povremeno pisali i o aktualnim
likovnim dogadajima: Ive Simat Banov, s kolumnom unutar dijela ¢asopisa posveéenog
likovnim umjetnostima, te Kruno Lokotar, sa stalnim angazmanom u dijelu ¢asopisa koji je
nosio naziv ,,Marginekologija“, a u kojem su se najces¢e u formi intervjua obradivale — kako
govori naziv — aktivnosti mladih umjetnika i kustosa s margine interesa svijeta umjetnosti. Od
autora koji su dobre pozicije u mrezi zasluzili isklju¢ivo pisanjem o aktualnim likovnim
dogadajima, kontinuitet objavljivanja prisutan je i u sluc¢aju Ive Korbler (do 2006.) te
Margarite Svestarov Simat i Elene Cvetkove (do 2003.). Sli¢no kao i u razdoblju prije 1999.,
na temelju stalnih suradnika iz polja vizualnih umjetnosti, manju promjenu unutar ¢asopisa
mozemo smjestiti oko 2003. godine kada u Vijencu po€inje pisati ve¢i broj mladih stalnih
suradnika (Dalibor Prancevi¢, Ante Kovac¢, Barbara Vujanovi¢, Martina Mati¢ i Ksenija

Orelj).
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U odnosu na razdoblje prije 1999., nakon te godine pisanje o aktualnim likovnim
dogadajima autorima moZe osigurati dobre pozicije unutar Vijencevih mreza. lako postoje
razlike u suodnosu broja ostvarenih veza i objavljenih likovnih kritika, ipak za vecinu
sredi$njih autora prema osnovnoj mjeri centralnosti mozemo zakljuciti da se radi prvenstveno
o likovnim kriticarima. Nesrazmjer izmedu pozicije u mrezi i broja likovnih kritika najcesce
oznacava razliku izmedu broja ukupno objavljenih tekstova i onih koji su usli u nasu bazu
podataka: naime, Cest je sluc¢aj da su autori vise pisali o izlozbama posvecenima razdoblju
prije Drugoga svjetskog rata, koje nije bilo u fokusu ove disertacije (primjerice, aktivnost
Libuse Jirsak koja 2002., 2003. i 2005. ima preko 50 % uspostavljenih mogucih relacija, no
¢ija je likovno-kritiCarska produkcija o suvremenoj umjetnosti minimalna). I dalje se u
mrezama pojavljuju autori samo marginalno povezani s vizualnim umjetnostima: prvi razlog
tomu jest vodenje kolumni ili stalnih rubrika u casopisu, €iji fokus nije iskljuc¢ivo na
aktualnim likovnim dogadajima (primjerice, Predrag MadZzarevi¢ te ve¢ ranije spomenuti Ive
Simat Banov i Kruno Lokotar), dok je drugi razlog ponovno paralelna aktivnost u dva
umjetnicka polja (Tonko Maroevi¢) ili pisanje o umjetnickim vrstama nastalima na sjeciStima
razli¢itih umjetnosti, odnosno o onima koje su od interesa za kulturne aktere iz razli¢itih
umjetnickih polja, poput performansa, dizajna ili eksperimentalnog filma i videa (primjerice,
Diana Nenadi¢, Igor Ruzi¢ ili Vinko Penezi¢). Dok su gore navedeni razlozi bolje povezanosti
unutar mreza isti kao i u prethodnom razdoblju, nakon 1999. godine ipak je u najve¢oj mjeri
vidljivo izostajanje onog uzeg kruga suradnika koji su biljezili tekstualnu produkciju Sirokog
raspona interesa, izvan specificnih umjetnickih polja.

Sli¢no kao i kod Vijenca, osam jednomodalnih mreza autora u slucaju Zareza (Viz. 47
— Viz. 54) takoder pokazuje neravnomjernu distribuciju osnovne mjere centralnosti te se u
mrezama jasno isti¢e sredi$nji krug stalnih suradnika, okruzen veéim brojem povremenih
suradnika, odnosno onima koji su sudjelovali u produkciji jednog izdanja. Dinamika mreze
autora takoder pokazuje da je prve godine izlaZzenja produkciju Casopisa iznjeo manji broj uze
povezanih suradnika. Dok je u iduce tri godine postojala tendencija Sirenja suradnika (s ve¢im
brojem suradnika vecih vrijednosti osnovne mjere centralnosti), ve¢ od 2003. godine pratimo
tendenciju — paralelnu s opadanjem broju autora — ponovnog ,,zbijanja redova®, a koja je u
mrezama pogotovo vidljiva od 2004. godine nadalje. Broj i pozicija likovnih kriti¢ara unutar
tih mreza varira, no ponovno bismo mogli uspostaviti strukturnu sli¢nost sa mrezama Vijenca

utoliko Sto vidimo da je dio likovnih kriticara dobro povezan te Cini dio srediSnjeg kruga
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autora, dok se dio javlja tek povremenim tekstovima o aktualnim likovnim dogadajima.
Odnos broja likovnih kriti¢ara i objavljenih likovnih kritika (Dijagram 9) takoder pokazuje
da je broj likovnih kritiara u cijelom razdoblju relativno konzistentan te uglavnom iznosi
izmedu 35 1 40 likovnih kriticara prema godini. Taj je prosjek samo u nekim godinama malo
nizi — 2002. 1 2004. godine kada je u mrezu ukljuceno 27 likovnih kritiara, odnosno 2006.
godine kada ih ima 30. Uz iznimku 2002. i 2004. godine kada je broj likovnih kritiara u
Vijencu dosta veci (razlika od desetak kriti¢ara), brojevi likovnih kriti¢ara u dva ¢asopisa su
ili podudarni ili ¢ak i neSto veéi u Zarezu. Medutim, za razliku od Vijenca koji biljezi rast
tekstova ukljucenih u naSu bazu podataka, u Zarezu u razdoblju od osam godina vidimo prvo
naglo opadanje broja likovnih kritika na prijelazu iz 1999. u 2000. godinu, a zatim takoder

. . .. . e e .. . 234
relativnu konzistenciju s povremenim varijacijama u njihovom broju.

160

120
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40
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© Broj priloga © Broj likovnih kritiCara
Dijagram 9. Odnos broja likovnih kriticara i broja objavljenih kritika u Zarezu izmedu 1999. i 2006.

godine.

% Jo§ jednom podsje¢amo da su za veliki rast broja objavljenih priloga u Vijencu u velikoj mjeri zasluzne

rubrike ,,Likovni globus®“ i ,,U fokusu®, kojima raste broj nakon 2000. godine. Sli¢an tip priloga objavljivao se i
u Zarezu, no u njegovom slucaju njihov broj od 2000. / 2001. godine opada.
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Sredi$nji likovni kriti¢ari s osnovnom mjerom centralnosti ve¢om od 0,5 te oni s tri ili
viSe objavljenih likovnih kritika prema godini navedeni su u Tablici 4 te prema popisu
ponovno vidimo da je za ve¢inu objavljenih kritika prema godini zasluzan tek manji broj

likovnih kriti¢ara.

Tablica 4. Popis srediSnjih likovnih kriticara prema broju veza i broju likovnih kritika u Zarezu

izmedu 1999. 1 2006. godine.

CENTRALNOST PREMA BROJU VEZA | SREDISNJI AKTERI PREMA BROJU

(ENGL. DEGREE CENTRALITY) LIKOVNIH KRITIKA

1999. | A.Juniku (1), G. Ulrich, S. Raheli¢ (1), G. | S. Sabolovi¢ (43), O. Majcen (12), A. Juniku
Cvitan (0,963), D. Profeta (0,937), K. (11), R. Jarak (8), K. Luketié¢ (7), M. Spoljar
Luketi¢ (0,91), S. Sabolovi¢ (0,843), R. (6), S. Ostoi¢ (6), A. Kustre (4), G. Ulrich (4),
Jarak (0,77), M. Jeli¢ (0,601), D. Nenadi¢ A. Maracic¢ (3), B. Stipanci¢ (3), I. R.
(0,582), O. Majcen (0,575), S. Ostoic Jankovi¢ (3), N. Ili¢ (3)
(0,536), M. Spoljar (0,522)

2000. G. Ulrich (0,927), G. Cvitan (0,922), R. S. Sabolovi¢ (11), N. Ili¢ (10), R. Jarak (6),

Jarak (0,845), S. Raheli¢ (0,81), K. Luketi¢ | R. Ratkov¢i¢ (5), S. Kal¢i¢ (5), G. Cvitan (4),
(0,794), D. Kri¢ (0,699), A. Juniku (0,63), | L R. Jankovi¢ (4), M. Spoljar (4), A. Devié
S. Sabolovié (0,545), M. Krivak (0,5) (3), D. Krii¢ (3), E. Turkovié¢ (3), M. Krivak
(3)

2001. G. Cvitan (0,933), M. Pavlinovi¢ (0,722), S. | L. Topi¢ (16), S. Kal¢i¢ (14), G. Ulrich (5),
Kalgié (0,686), G. Ulrich (0,686), L. Topi¢ | M. Pavlinovi¢ (5), S. Ostoié (4), D. Simici¢

(0,656) (3), D. Kr8i¢ (3), N. 1li¢ (3), O. Majcen (3)
2002. | T. Matasovi¢ (0,972), G. Ulrich (0,925), M. | L. Topi¢ (14), S. Kal¢i¢ (10), G. Ulrich (9), L.
Pavlinovi¢ (0,89), K. Nikoli¢ (0,8), A. Markovi¢ (5), O. Majcen (5), S. Ostoi¢ (5), L.

Juniku (0,78), L. Topi¢ (0,729), I. Slunjski | R. Jankovi¢ (4), F. Mesi¢ (3), I. Mance (3)
(0,725), 1. Markovi¢ (0,652), S. Kal¢i¢
(0,607)

2003. N. Petrinjak (1), G. Cvitan (0,965), M. M. Pavlinovi¢ (19), L. Topi¢ (8), S. Kalci¢
Grzini¢ (0,94), M. Pavlinovié¢ (0,938), Z. (8), I. R. Jankovi¢ (6), M. Grzini¢ (5), S.
Jerman (0,9), G. Ulrich (0,879), A. Juniku Ostoié (5), Z. Kipke (5), I. Markovié (4), O.
(0,788), B. Beck (0,747), L. Topi¢ (0,596), | Majcen (4), A. Juniku (3), G. Ulrich (3), G.
S. Kal¢i¢ (0,507) Cvitan (3), I. Mance (3)

2004. | Z.Jerman (1), G. Cvitan (1), M. Pavlinovi¢ | S. Kal¢i¢ (11), Z. Jerman (5), A. Sekso (4),
(1), G. Ulrich (0,975), S. Klopotan (0,975), | M. Pavlinovié¢ (4), A. Majaéa (3), F. Mesi¢
K. Luketi¢ (0,727), N. Petrinjak (0,676), M. | (3), L. R. Jankovi¢ (3)

Grzini¢ (0,639), S. Kalgi¢ (0,592), S.
Marjani¢ (0,586)

2005. | Z.Jerman (1), G. Ulrich (0,971), T. I. Zupan (13), S. Kal¢i¢ (13), S. Marjani¢ (8),
Matasovi¢ (0,968), S. Marjani¢ (0,9), S. G. Ulrich (4), I. Mance (4), R. Ratkov¢i¢ (4),
Kalci¢ (0,699), N. Petrinjak (0,673), L. R. Vojvoda (4), L. R. Jankovi¢ (3)
Zupan (0,62),

2006. S. Marjani¢ (1), T. Matasovi¢ (0,9), M. I. Zupan (8), S. Marjanié (7), B. Greiner (4),
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Hrgovi¢ (0,854), G. Cvitan (0,815), G. G. Cvitan (4), I. Mance (4), J. Jaksi¢ (4), A.
Ulrich (0,641), N. Petrinjak (0,549) Maraci¢ (3), S. Kalci¢ (3)

Na popisu srediSnjih kriti€ara prema broju ostvarenih veza vidimo prisutnost autora
koji su do 1999. godine bili vezani uz druge medije, u najve¢oj mjeri uz Vijenac te u manjoj
mjeri uz Radio 101 (primjerice, Grozdana Cvitan, Agata Juniku, Katarina Luketi¢, DuSanka
Profeta, Srdan Raheli¢). Njihova uloga u likovno-kriticarskoj produkciji unutar Zareza
najvise dolazi do izrazaja u prve dvije godine izdavanja Casopisa, dok u kasnijim godinama
kontinuitet povremenog pracenja likovnih dogadaja mozemo pratiti jo$§ kod Grozdane Cvitan 1
Agate Juniku. Medutim, usporedbom srediSnjih likovnih kriticara prema povezanosti i broju
kritika u Zarezu 1 Vijencu do 1999. godine, vidimo da najveci broj najaktivnijih likovnih
kriti¢ara u Zarezu ipak €ini skupina novih aktera, odnosno akterica. Rije¢ je o Silvi Kalci¢
(jedinoj autorici koja biljezi kontinuitet objavljivanja u Zarezu u gotovo svim godinama te
Clanici urednistva zaduZenoj za vizualne umjetnosti od 2003. godine), Leili Topi¢ (koja je
iznimno aktivna izmedu 2001. i 2003.) te skupini autorica povezanih sa nezavisnom scenom,
odnosno kustoske kolektive WHW i Kontejner: Sabina Sabolovi¢, Natasa Ili¢ i Ana Devi¢ te
Olga Majcen i Sunéica Ostoié¢.”>> Od autora i autorica koji su do 1999. godine bili aktivniji i u
Vijencu, u Zarezu je u kontinuitetu istaknuta samo prisutnost Ive Radmile Jankovi¢. Ostali
kriticari ¢ije smo uloge istaknuli u Vijencu do 1999. godine samo ¢e povremeno pisati u
Zarezu, no — uz iznimku Zeljka Kipkea ¢&ija je produktivnost pojatana 2003. godine — njihova
produkcija ne istice se ni brojem tekstova ni kontinuitetom objavljivanja (primjerice, Nada
Bero§ s pet tekstova u osam godina, Sandra Krizi¢ Roban s dva teksta, Ruzica Simunovié s
jednim tekstom ili Toma Baci¢ s Cetiri teksta). Medu autorima likovnih kritika — bilo prema
broju tekstova, bilo prema broju veza — u popisu je takoder vidljiva i skupina autora koji su
tijekom devedesetih godina bili vezani uz Arkzin: Dejan Krsi¢, Igor Markovi¢ i Marijan
Krivak.**®

Usporedbom umrezenosti likovnih kriti¢ara sa brojem objavljenih kritika vidimo da
isklju¢ivo pracenje aktualnih likovnih dogadaja osigurava dobru povezanost unutar mreze
samo najaktivnijim autorima, poput Sabine Sabolovi¢ u prve dvije godine te Silve Kalci¢ i
Leile Topi¢ u narednim godinama. Uz ve¢ ranije istaknute autore koji su devedesetih godina

bili povezani s Vijencem ili Arkzinom, a za koje moZemo pretpostaviti da im je likovna kritika

235
236

Medu njima, Sabina Sabolovi¢ je prije dolaska u Zarez bila dio kulturne redakcije Radija 101.
Tom bismo popisu eventualno mogli dodati i Natasu Petrinjak, no ona je u Arkzinu bila aktivna samo 1993.
godine te se tada nije bavila pracenjem aktualnih likovnih dogadaja.
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samo jedan od interesa, u popisu se isti¢e jos nekoliko autora kod kojih u veéini mreza postoji
nesrazmjer izmedu broja objavljenih kritika i1 broja ostvarenih relacija. Rije¢ je ponovno o
autorima koji su u ¢asopisu pisali stalne kolumne (poput Zeljka Jermana ili Marine Grzini¢ od
2002. godine), vodili stalne rubrike s kra¢im tekstovima o Sirem spektru aktualnih kulturnih
dogadaja (poput Milana Pavlinovic¢a i Gioie-Ane Ulrich) ili su povremeno popratili dogadaje
vezano uz hibridne umjetnicke vrste (poput Diane Nenadi¢ ili Ivane Slunjski).

Temeljem sredi$njih likovnih kriti¢ara te ranije istaknute distribucije osnovne mjere
centralnosti, diskretnu promjenu unutar Zarezovih mreza mozemo istaknuti oko 2003. godine.
Ona, medutim, nije toliko nedvosmislena kao u ranijim primjerima, odnosno sve se promjene
dogadaju u malim pomacima i postepeno. U smislu najaktivnijih likovnih kriticara mozda je
najvidljiva promjena ona koja se odnosi na prestanak ili smanjivanje likovno-kriti¢arske
produkcije akterica uze vezanih uz nezavisnu scenu, a koju bismo mogli smjestiti izmedu
2003. 1 2004. godine: iako ¢lanice kustoskog kolektiva WHW 2003. godine jo$ uvijek piSu u
Zarezu, njihova je produkcija uvelike smanjena u odnosu na prve godine izlaZenja ¢asopisa,
dok od 2004. godine vise ne objavljuju tekstove. Clanice udruge Kontejner jo§ su uvijek
iznimno aktivne 2003. godine te se njihova produkcija u Casopisu smanjuje tek od naredne
godine. Premda smanjenog obujma, one ¢e ipak zadrzati kontinuitet suradnje sa Zarezom do

kraja promatranog razdoblja.

5. 1. 4. Usporedba pozicije likovnih kriti¢ara

lako ¢emo finalne zaklju€ke o kohezivnosti drustvenih krugova pojedinih Casopisa
moc¢i donositi tek nakon S§to u mreznu analizu uklju¢imo i pasivne aktere, analiza
jednomodalnih mreza autora ipak je pokazala da je svaki Casopis okupljao specifi¢an i sebi
svojstven drustveni krug suradnika te da su tek rijetki iznimno aktivni kriti¢ari obnasali
posrednicke uloge izmedu razli¢itih Casopisa. Medutim, mreze casopisa su dinamicke
strukture na ¢iju topologiju utjeCe niz unutarnjih i vanjskih faktora. Stoga jezgru stalnih i
najaktivnijih suradnika niz godina mogu Ciniti isti autori, neki se unutar mreza mogu javljati
tek povremeno, a cijeli se druStveni krugovi mogu seliti s jednog na drugo ,mjesto

okupljanja“.
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Promjene u dinamici ¢asopisa prema strukturi suradnika takoder su signal o vremenski
situiranom priblizavanju ili razilazenju pojedinih Casopisa. Prema provedenim analizama
pozicije pojedinih ¢vorova unutar mreza, za tri Casopisa koji su izlazili do 1999. godine
mozemo zakljuciti da su — neovisno o povremenim istim suradnicima — ipak uglavnom
odrzavali vlastitu ekologiju. Istaknutiju je ulogu posrednika izmedu Vijenca i Konture do
1999. godine obnasala tek Iva Radmila Jankovié, a isti su se Casopisi donekle priblizili tek
oko 1994. / 1995. godine. lako je Zarez osnovan kao reakcija na dogadanja oko Vijenca i
Matice hrvatske te se dio drustvenog kruga Vijenca ,,preselio® u Zarez, ipak vidimo da velik
dio drustvenog kruga Zareza ¢ini nova, mlada generacija likovnih kriti¢ara. U posljednjih pak
nekoliko godina koje smo ovdje obradili vidljivo je priblizavanje druStvenih krugova Zareza i
Konture.

S obzirom na to da smo uz pomo¢ mrezne analize potvrdili neke o¢ekivane radikalne
promjene suradnika prouzrokovane opisanim sukobima (poput one u slucaju Vijenca i
Zareza), ali i1 detektirali diskretne promjene u strukturi mreza svakog Casopisa, tek ¢emo
uklju¢ivanjem pasivnih aktera u jednadzbu mo¢i zakljuciti je li promjena suradnika
prouzro€ila i premjestanje fokusa u samom sadrzaju Casopisa. Drugim rije¢ima, znaci li
promjena druStvenog kruga ¢asopisa i promjenu umjetnika i institucija o kojima se u ¢asopisu
piSe? Diskretnim promjenama unutar strukture Casopisa vratit ¢emo se u trecem dijelu
rezultata, no zanimljivo je ovdje istaknuti da su neke od godina koje smo istaknuli kao
prijelomne za povijest samih Casopisa, u smislu promjene suradnika, u korelaciji sa
zbivanjima na Sirem druStvenom i kulturnom planu: primjerice, skromna prisutnost casopisa
za kulturu ili fokus na teme izvan kulture i umjetnosti u prve tri ratne godine, pojava novih
Casopisa 1 lagano ukljucivanje likovnih dogadaja u njihov sadrzaj u posljednje dvije ratne
godine te porast broja suradnika i likovnih kritika nakon promjene vlasti 2000. godine.

Sadrzaju Casopisa ogranicenom njihovom mrezom suradnika vratit ¢emo se u treCem
dijelu rezultata, dok u idu¢em poglavlju donosimo mrezni prikaz spomenutih umjetnika i
institucija u svim cCasopisima. Krecu¢i od ideje o likovnom kriticaru kao povlastenom
pratitelju likovnih dogadaja, podatke ekstrahirane iz likovne kritike shvacamo kao odraz
zbivanja i promjena na vizualno-umjetni¢koj sceni. Vazno je pritom imati na umu razlike u
broju objavljenih kritika 1 pozicijama likovnih kriticara unutar mreza svakog Casopisa

(Dijagram 9 i 10), budu¢i da oni takoder utjecu na strukturu i sadrzaj tih mreza.
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Dijagram 10. Postotak likovnih kriti¢ara unutar mreza autora casopisa.
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Dijagram 11. Broj objavljenih likovnih kritika prema ¢asopisu.
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5. 2. SrediSnji akteri vizualno-umjetni¢ke scene prema hrvatskoj likovnoj Kkritici

Drzimo li se pretpostavke da svaki od Casopisa razliitih profila i (uglavnom) sebi
svojstvenih drustvenih krugova likovnih kriticara na vizualno-umjetni¢koj sceni teZzi
zauzimanju specifi¢ne pozicije, mogli bismo ustvrditi da svaki od njih barem u nekoj mjeri
tezi 1 specificnim odabirima pasivnih aktera o ¢ijim aktivnostima objavljuje likovne kritike,
ali 1 da postoje oni pasivni akteri ¢ija umjetniCka i programska aktivnost nadilazi tako
definirane podjele. Slijedimo 1i isti tok razmi$ljanja, mozemo takoder ustvrditi da c¢e
koristenje i objedinjavanje podataka o spomenutim umjetnicima i institucijama iz svih
Casopisa u istim mrezama tako pruziti Siru sliku o dogadanjima na vizualno-umjetnickoj
sceni, odnosno dati uvid u najsiri dijapazon umjetnickih praksi i razli¢itih aktera istovremeno
prisutnih na sceni.

Sa svrhom kvantitativne analize sadrzaja likovnih kritika i1 identifikacije srediSnjih
pasivnih aktera na vizualno-umjetnic¢koj sceni, konstruirali smo dvije serije bimodalnih mreza
u kojima ¢vorove predstavljaju likovni kriti¢ari 1 umjetnici (5. 2. 1.) te likovni kriticari 1
institucije (5. 2. 2.), povezani relacijom ,,spomen u prilogu®. U svim vizualizacijama likovni
kriti¢ari oznaceni su zelenom bojom, a pasivni akteri plavom bojom. Medutim, u mrezama
sastavljenim od likovnih kriticara i umjetnika pratimo pojavu aktera koji u mrezama obnasaju
viSestruke uloge, odnosno istovremeno su i aktivni umjetnici i autori likovnih kritika. S
obzirom na to da ¢e obrasci njihovih relacija biti drugaciji od aktera koji u mrezama imaju
samo jednu ulogu te da ¢e zbog toga i njihove vrijednosti centralnosti biti drugacije,
identificirat ¢emo ih i njihove pozicije obraditi u zasebnom poglavlju (5. 2. 1. 3.). Umjetnici /
kritiCari u mrezama su oznaceni crvenom bojom: budu¢i da ih, dakle, tretiramo kao treci set
¢vorova, u slucaju njihove prisutnosti rije¢ je o o multimodalnim mrezama.

Iako smo ponovno fokusirani na jedan set ¢vorova (umjetnike i institucije), u ovom
slucaju analizu smo proveli na bimodalnim mrezama, odnosno mreze nismo transformirali u
jednomodalne mreze afilijacija. Odluka o tome proizlazi iz samih podataka: zbog prirode
likovno-kriticarske aktivnosti takva transformacija u korist pasivnih aktera ne bi pruzila
sasvim pouzdane rezultate te bi ¢ak mogla navesti i na pogresne zakljucke o srediSnjim
akterima u prostoru hrvatske likovne kritike. Naime, u takvoj bi transformaciji jednomodalni
okoli§ mreze previSe ovisio o opsegu i intenzitetu aktivnosti te stilu pisanja pojedinoga

likovnog kriti¢ara, potencijalno formiraju¢i klastere pasivnih aktera ¢ija je jedina poveznica
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pozamagna produkcija nekolicine likovnih kritiGara.”®” S obzirom na to da je veéina dostupnih
statistiCkih alata u Gephiju namijenjena analizi jednomodalnih mreza, odnosno da alat pri
izratunima (primjerice, mjera centralnosti) u obzir uzima sve ¢vorove u mrezZi neovisno o
kategoriji, u analizi treba biti oprezan pri interpretaciji brojcanih rezultata. Konkretno, za
razliku od prethodno analiziranih mreza autora, u kojima smo apsolutne vrijednosti osnovne
mjere centralnosti u tablicama pretvorili u proporcije (vrijednosti izmedu 0,00 i 1,00), Sto
omogucuje usporedbu ¢vorova izmedu mreza razlicitih veli¢ina, u ovim bimodalnim mrezama
baratat ¢emo s apsolutnim vrijednostima koje upucuju na stvarni broj spomena u prilogu
pasivnog aktera, odnosno broj likovnih kriti¢ara koji su o njemu pisali.

Ve¢ smo nekoliko puta istaknuli da se u analizi ne bavimo specifiénim opusima
umjetnika i programskim aktivnostima institucija, nego da promjene srediSnjih aktera u
hrvatskoj likovnoj kritici shva¢éamo kao odraz promjena trendova na vizualno-umjetnickoj
sceni. Pri svakoj smo se analizi trudili ,,aktivirati §to veci broj pasivnih aktera, no kako
mreze ukljucuju nekoliko tisuca razliitih umjetnika, odnosno nekoliko stotina razlicitih
institucija, ve¢ina pasivnih aktera i dalje ostaje nevidljiva. Medutim, dok ¢emo pri
poimenic¢noj identifikaciji aktera njihov manji, prema vrijednostima istaknutiji, broj uzimati
kao reprezentativan za zbivanja na vizualno-umjetnickoj sceni te ¢emo u njihovim
prisutnostima i izmjenama zakljucivati i o postoje¢im ,kulturalnim strukturama®, uz pomo¢
mrezne analize o promjenama trendova mozemo zakljucivati i prema nekim kvantitativnim
karakteristikama cjelovitih mreza.

S obzirom na to da nas u analizi zanima dinamika vizualno-umjetni¢ke scene, u ovom
smo poglavlju konstruirali mreZze prema dva razliita vremenska kriterija. Krecuéi od
dosadasnjih znanstvenih spoznaja o razvoju umjetni¢kog polja, prvi dio analize u svakom je
potpoglavlju fokusiran na usporedbu vizualno-umjetnicke scene prije i nakon 2000. godine.
Budu¢i da su podaci o umjetnicima i institucijama za rane devedesete (1991.-1993.) preuzeti
gotovo isklju¢ivo iz Konture, strukturne karakteristike mreze i spomenuti akteri u razdoblju

izmedu 1994. 1 1999. godine uzeti su kao reprezentativni za devedesete godine. Kvantitativna

7 Razlike u broju spomenutih umjetnika prema likovnom kriti¢aru nastaju zbog intenziteta likovno-kriti¢arske

produkcije pojedinoga autora, ali ovise i o ¢injenici pise li pojedini likovni kritiCar o samostalnim ili grupnim
izlozbama te — ako je rije¢ o grupnim izlozbama — o odluci koliko ¢e umjetnika u kritici istaknuti. Takoder, s
obzirom na to da stalni suradnici pojedinih Casopisa (oni koji su u prethodnom poglavlju imali najvise
vrijednosti osnovne mjere centralnosti) pisu o Sirem spektru aktualnih dogadaja na vizualno-umjetnickoj sceni te
stoga spominju vise razli¢itih umjetnika i institucija, klasteri i pozicije sredi$njih pasivnih aktera u — na taj nacin
transformiranim — mrezama viSe bi ukazivali na prisutnost iznimno aktivnih kritiCara nego Sto bi pruzili
moguénost identifikacije najprisutnijih pasivnih aktera u likovnoj kritici.
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usporedba cjelovitih mreza prije i nakon prijelaza tisucljeca u obzir uzima veli¢inu mreZe,
distribuciju tezinskoga stupnja (engl. weighted degree)™® te prostornu distribuciju spomenutih
pasivnih aktera (prikazanu na kartama uz pomo¢ alata Tableau Public). lako identifikacija
sredi$njih ¢vorova u ovako ograni¢enim mrezama moze pruziti uvid u aktere ¢ije su aktivnosti
ostavile najvise traga u likovnoj kritici i obiljezile pojedina razdoblja u razvoju vizualno-
umjetni¢ke scene, ona ipak ne pruza uvid u diskretne promjene na sceni te omogucéuje samo
bazicno zakljucivanje o obrascima prisutnim u podacima. Stoga je u svakom potpoglavlju
konstruirana i serija vizualizacija za svaku godinu zasebno (po trinaeset vizualizacija prema
kategoriji podataka). Pri analizi sredi$njih aktera u ovim mreZama razmotrili smo odredene
atribute ¢vorova (poput prostorne distribucije ili generacijske pripadnosti) i s njima povezane
promjene, no takoder smo dijelom ve¢ ukljucili i kvalitativne podatke: vra¢anje na upisane
podatke u CAN_IS bazi podataka i u samu likovnu kritiku omogu¢ilo nam je razmatranje toga
postoje 1i odredene izlagacke strategije umjetnika i institucija koje su polucile pojacani interes
likovnih kriti¢ara. Drugim rije¢ima, rije¢ je o interpretaciji razloga zbog kojih su se odredeni
akteri nasli na samom vrhu likovno-kritiCarskog interesa.

Takva istrazivacka 1 interpretativna strategija ukazuje na cinjenicu da KkoriSteni
digitalni pristupi nisu samo alati za pohranu i laksi pristup podacima, ve¢ da se istrazivanje
artikulira u razmisljanju kroz digitalne procese, a sama interpretacija pocinje ve¢ odabirom i
unosom odredenog podatkovnog uzorka. Unos podataka u bazu, izrada mreznih vizualizacija,
manipulacije podataka uz pomo¢ alata za mreznu analizu dio su istrazivackog i
interpretativnog procesa koji je iterativan i stalno autorefleksivan. Medutim, iako razmatranje
izlagackih strategija ve¢ ukljucuje kvalitativne podatke i njihovu interpretaciju, takav fokus
ipak 1 dalje ne pruza uvid u ,kulturalne strukture* koje su, kako smo istaknuli, u odredenom
prostoru i vremenu takoder omogucavale i ograniavale aktivnosti aktera. Stoga posljednji dio
ovog poglavlja (5. 2. 3.) ukljucuje dubinsko is¢itavanje likovnih kritika u kojima se

razmatrala umjetnicka praksa sredi$njih aktera.

¥ Tezinski stupanj je osnovna mjera centralnosti koja u obzir uzima i tezinu veze. TeZina veze izmedu likovnog

kriticara i pasivnog aktera u nasem je slucaju veca ako je likovni kriticar viSe puta pisao o pasivnom akteru,
odnosno odgovora broju likovnih kritika u kojima ga je likovni kriticar spomenuo.
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5. 2. 1. Fokus na umjetnike

5. 2. 1. 1. Kvantitativni pregled osnovnih karakteristika multimodalnih mreza i

prostorna distribucija spomenutih umjetnika

Polaze¢i od ranije utvrdenih razdoblja razvoja vizualno-umjetnicke scene u Hrvatskoj,
generirali smo tri multimodalne mreze likovnih kritiara, umjetnika i umjetnika / kriticara
(Viz. 55 — Viz. 57) s glavnim ciljem identifikacije srediSnjih umjetnika prema hrvatskoj
likovnoj kritici prije i nakon 2000. godine. Drugim rije¢ima, cilj nam je ispitati prati li
promjenu druStveno-politicke 1 kulturne paradigme 2000. godine i promjena u strukturi i
sadrzaju likovne-kriticarske produkcije. Prije nego poimence identificiramo sredi$nje
umjetnike te opiSemo sli¢nosti i razlike u odabirima likovnih kriticara prema razdobljima,
osvrnut ¢emo se na osnovne strukturne karakteristike generiranih mreza koje su zbog

preglednosti prikazane u Tablici 5.

Tablica 5. Pregled osnovnih strukturnih karakteristika multimodalnih mreza umjetnika, likovnih

kriti¢ara i umjetnika / kriti¢ara za razdoblja 1991.-1993., 1994.—-1999. 1 2000.-2006.

Broj Broj Broj likovnih kriti¢ara | Broj Broj Divovska

¢vorova | veza + umjetnika / kriticara | umjetnika | komponenata | komponenta
1991.-1993. | 779 1126 | 77+6 696 11 96,28 %
1994.-1999. | 3149 5922 | 265+22 2862 27 98,06 %
2000.-2006. | 4423 9036 | 304 +34 4085 29 98,08 %

Kao $§to je vidljivo i golim okom, tijekom ¢itavog promatranog razdoblja dolazi do
poveéanja mreza i broja spomenutih umjetnika u hrvatskoj likovnoj kritici. Mreze
kontinuirano rastu, no uzmemo li u obzir duzinu trajanja razdoblja obuhvacenog pojedinom
mrezom, on je pogotovo primjetan u usporedbi prve dvije mreze kada se prosjek broja
spomenutih umjetnika prema godini povecava za 51 %, dok je rast prosjeka u tre¢oj naspram
druge mreze 18,26 % prema godini. Eksponencijalni rast broja spomenutih umjetnika iz prve
u drugu mreZzu moZemo objasniti kako stagnacijom likovnog Zivota u prvim godinama rata,
tako i manjkom casopisa koji bi pratili eventualnu likovnu aktivnost u Hrvatskoj i1
inozemstvu. Kao $to smo ve¢ istaknuli, podaci za razdoblje izmedu 1991. 1 1993. godine

govore de facto vise o interesima jednog ¢asopisa, nego o interesima $ire likovno-kritiCarske
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zajednice.

U tablici su takoder prikazani i podaci o broju komponenata mreze i veli€ini
divovske komponente. Tijekom citavog promatranog razdoblja raste broj manjih izdvojenih
komponenata, sastavljenih uglavnom od dijada likovnih kriti¢ara i umjetnika, koje mozemo
promatrati kao rezultat specificnih interesa pojedinih likovnih kriti¢ara. Njih ¢ine umjetnici o
kojima ostali likovni kriticari nisu pisali. Medutim, usporedimo li njihov broj s veli¢inom
divovske komponente (najveéa komponenta unutar mreze), vidimo da je — neovisno o rastu
broja komponenata — postotak prisutnosti izdvojenih kriticara i umjetnika u mrezama otprilike
podjednak i iznimno malen.

Na mrezama je takoder golim okom vidljivo da postoji veéi broj umjetnika koji su u
danom razdoblju spomenuti samo jednom: rije¢ je o gustim nakupinama plavih ¢vorova koje
je najlaksSe primijetiti u najmanjoj od mreza (Viz. 55). U mrezama i u prostoru hrvatske
likovne kritike ne zauzimaju, dakle, svi umjetnici jednake pozicije: o nekima se piSe ovlasno,
dok se umjetnicku praksu i aktivnosti drugih prati detaljno i kontinuirano; o nekima piSe samo
jedan likovni kritiar, dok umjetnicka praksa drugih pobuduje interes niza razlicitih kriticara.
Ovdje nas takoder zanima kakav je omjer umjetnika o kojima se unutar jedne mreze piSe
samo jedan do dva puta naspram onih koje se u likovnoj kritici spominju ¢es¢e. Kako bismo
uspostavili taj odnos, tri multimodalne mreze u Gephiju smo filtrirali na nafin da smo
ograniCili pocetnu granicu tezinskog stupnja (engl. weighted degree) unutar mreza na
vrijednosti dva i tri. U naSem konkretnom primjeru to znaci da iz filtriranih mreza u prvom
slucaju ispadaju umjetnici koji su u promatranom razdoblju u likovnoj kritici spomenuti samo
jednom, odnosno samo dva puta u drugom slucaju. TeZinski stupanj oznacava nesporedan
broj relacija ¢vora koji u obzir uzima i njihovu tezinu, §to ovdje znaci da bi se — primjerice —
u prvom slucaju u mrezi i nakon filtriranja zadrzao umjetnik o kojem je pisao jedan likovni
kriti¢ar u dva razli¢ita priloga.**

Rezultati filtriranja (Tablica 6) pokazuju da sve tri mreze vecinski Cine upravo
umjetnici spomenuti u jednom ili dvama objavljenim prilozima. Drugim rije¢ima, prostor
hrvatske likovne kritike ¢ine nerazmjerne mreze (engl. scale-free networks) u kojima je

distribucija relacija ¢vorova rasporedena prema zakonu potencije, §to znaci da unutar mreze

2% Godine 1993. u Arkzinu su objavljene dvije likovne kritike te je u njima spomenuto pet umjetnika, dok su u
Vijencu objavljene Cetiri likovne kritike s trinaest spomenutih umjetnika.

*%U navedenom primjeru umjetnik bi imao samo jednu ostvarenu relaciju, no njezina bi tezina (engl. edge
weight) imala vrijednost dva, pa bi prema kriteriju tezinskog stupnja ostao u mrezi.
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mozemo identificirati koncentratore koji imaju visestruko vise relacija od ostalih &vorova.”*!
Premda se u nasem slucaju ta tvrdnja odnosi prvenstveno na autore tekstova kao aktere koji
odlucuju 1 piSu o odredenim umjetnicima, pa stoga u ovim mrezama i imaju najvise relacija,
distribucija osnovne mjere centralnosti nerazmjerna je i u slu¢aju umjetnika. Vecinu ,,ostatka*
koji je ispao iz filtriranih mreza Cine, naime, upravo u likovnoj kritici slabo zastupljeni

umjetnici.

Tablica 6. Prikaz veli¢ine cjelovitih multimodalnih mreza naspram mreza filtriranih prema tezinskom

stupnju (engl. weighted degree = WD) dva i tri za razdoblja 1991.-1993., 1994.-1999. 1 2000.-2006.

Originalan broj ¢vorova | Broj ¢vorova nakon Broj ¢vorova nakon filtriranja
filtriranja (WD = 2) (WD =3)
1991.-1993. | 779 277 (35,56 %) 151 (19,38 %)
1994.-1999. | 3149 1294 (41,09 %) 785 (24,93 %)
2000.-2006. | 4423 1831 (41,4 %) 1164 (26,32 %)

Prije nego se fokusiramo na partikularne pozicije odredenih umjetnika, usporedit
¢emo jos$ jedan od atributa spomenutih umjetnika, odnosno razmotrit ¢emo postoji li izmedu
mreza razlika u prostornoj distribuciji spomenutih umjetnika prije i nakon 2000. godine. Za
izradu karata (Karta 1 — Karta 3), na kojima je prikazana prostorna distribucija spomenutih
umjetnika unutar mreza, koridteni su podaci o drzavi rodenja umjetnika.’** Ove prostorne
vizualizacije mogu pruziti uvid u Sire trendove na likovnoj sceni, obrasce prisutne u podacima
te pruziti sliku o konturama umjetni¢kog prostora koji se prati u hrvatskoj likovnoj kritici.
Medutim, imaju¢i na umu ranije istaknute kritike o simplifikacijama umjetnickih fenomena,
proizaslim iz jednostrane i pristrane interpretacije podataka, vazno je istaknuti da se u ovom
sluc¢aju zaista radi o grubim obrisima granica umjetnickog prostora u hrvatskoj likovnoj
kritici, €ijoj se interpretaciji treba pristupiti cum grano salis. Naime, iako drzave rodenje
umjetnika u mnogim sluc¢ajevima mogu biti vazan faktor pri analizi suodnosa razliCitih
lokacija, one ipak u obzir ne uzimaju nacionalnost, migracije umjetnika ni lokaciju na kojoj se
umjetnik nalazi (privremeno ili trajno) u vremenskom razdoblju prikazanom na pojedinoj

karti. Neovisno o tim ogradama, ¢ak i ovakva gruba prostorna atribucija u ovom nam slucaju

21 74 vise o nesrazmjernim mrezama vidi: Caldarelli, Catanzaro, Networks, str. 61-65; Barabasi, U mrezi, str.

73-87.
2 Za bolji uvid kartama je moguée pristupiti u interaktivnom obliku putem platforme Tableau Public.
Poveznice na online karte nalaze se u Popisu karti.
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moze pomo¢i pri temeljnom cilju ove analize, a to je da sagledamo postoje li kvantitativne

razlike u trendovima u hrvatskoj likovnoj kritici prije i nakon 2000. godine.

© 2021 Mapbox © OpenStreetMap
Karta 1. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu 1991. 1 1993.

godine.

© 2021 Mapbox © OpenStreetMap
Karta 2. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu 1994. 1 1999.

godine.
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© 2021 Mapbox © OpenStreetMap
Karta 3. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu 2000. i 2006.

godine.

Usporedba sve tri karte pokazuje kontinuitet prostornog fokusa likovnih kriti¢ara u
slucaju spomenutih umjetnika u razdoblju izmedu 1991. i 2006. godine. Oc¢ekivano i logi¢no,
vec¢ina je likovne kritike uvijek usmjerena na pracenje aktivnosti umjetnika iz Hrvatske, a
kontinuitet visih vrijednosti biljezi jo§ prisutnost umjetnika iz Sjedinjenih Americ¢kih Drzava
(koje su sa nesto manje od 6 % u prvoj i oko 8 % u drugoj i treoj mreZi druga najsnaznija
lokacija na karti) i Europe, u kojoj je likovna kritika uglavnom uvijek fokusirana na umjetnike
susjednih zemalja i zemalja zapadne Europe (Slovenija, Bosna i Hercegovina, Italija, Austrija,
Njemacka, Velika Britanija, Francuska). Razlika koja postoji izmedu karata, a koja je logi¢na
posljedica ve¢ ranije utvrdenog rasta mreza, jest porast broja spomenutih umjetnika na
lokacijama koje biljeze kontinuitet, ali i Sirenje prostornog opsega koje pratimo u sve tri karte.
Ono je vidljivo i unutar Europe, u kojoj je s vremenom s barem pokojim spomenutim
umjetnikom pokrivena umjetnicka produkcija svih europskih zemalja, ali pogotovo na ostalim
kontinentima. Izuzmemo 1li SAD, nakon slabe zastupljenosti izvaneuropskih umjetnika u
razdoblju do 1993. godine, Sirenje prostornog opsega u razdoblju do 2000. godine odnosi se
na vecu zastupljenost umjetnika iz Srednje 1 Juzne Amerike, Sjeverne Afrike, Bliskog Istoka i
niza azijskih zemalja, dok se nakon 2000. godine prosiruje i pokrivenost Afrike te SrediSnje i
Jugoistocne Azije. Vidljivo je, medutim, da se u svim tim slu¢ajevima radi o iznimno malom

broju spomenutih umjetnika prema lokaciji. Kao drugu razliku mozemo istaknuti ¢injenicu da
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s op¢im rastom broja spomenutih umjetnika od prve do tre¢e mreze raste i apsolutni broj
umjetnika iz Hrvatske, no u strukturi cjelovite mreze njihov se postotak s viemenom smanjuje
(57,18 % u prvoj, 41,33 % u drugoj te 35,81 % u tre¢oj mrezi), Sto sugerira da se s vremenom
u likovnoj kritici sve vise piSe o izlagackim aktivnostima stranih umjetnika. Vazno je pritom
takoder imati na umu da kvantitativna nadmo¢ odredene lokacije na karti ne mora nuzno
znaciti da ¢e umjetnici iz tih zemalja zauzimati i najbolje pozicije u strukturi mreza.
Kvantitativna analiza osnovnih strukturnih karakteristika mreza fokusiranih na
aktivnosti umjetnika kao temeljnu razliku razdoblja prije i nakon 2000. godine pokazala je,
dakle, upravo razliku u koli¢ini — Sirenje prostornog opsega i povecanje broja spomenutih
umjetnika. Medutim, neovisno o rastu mreza, vidjeli smo takoder da one dijele srodne
strukturne karakteristike poput broja komponenata, postotka divovske komponente unutar
cjelovitih mreza te odnosa umjetnika koji su u kritici zaista samo spomenuti 1 onih ije se
aktivnosti prate sustavno i temeljito. Te nas strukturne slicnosti navode na zakljucak da ako i
postoji razlika vezana uz umjetnike u hrvatskoj likovnoj kritici prije i nakon 2000. godine, nju
treba potraziti u samom sadrzaju. Drugim rijecima, u idu¢em ¢emo se dijelu analize fokusirati
upravo na srediSnje aktere ove tri mreze na temelju ¢ije ¢emo prisutnosti ponovno razmotriti

sli¢nosti i razlike u mrezama prije i nakon 2000. godine.

5. 2. 1. 2. Identifikacija sredi$njih umjetnika prije i nakon 2000. godine i mehanizmi

samoorganiziranja vizualno-umjetnicke scene

Strukturu vizualno-umjetnicke scene u svakoj od generiranih mreza ¢ini mnostvo
umjetnika razli¢itih nacionalnosti, generacija, izrazajnih poetika, produkcijskih i izlagackih
strategija. Dok uz pomo¢ mreZzne analize mozemo opisati osnovne karakteristike strukture
scene, identificirati srediSnje aktere u mrezama ili usporedivati odnose aktera prema
specifiénim 1 unaprijed definiranim atributima (kao Sto je bio slucaj u ranije analiziranim
jednomodalnim mreZzama autora tekstova, unutar kojih smo se fokusirali na pozicije likovnih
kriti¢ara), kompleksnost ovih mreza — koja proizlazi upravo iz mnostva razli¢itih umjetnickih
pozicija — otezava kombinaciju kvantitativnog 1 kvalitativnog pristupa pri njihovoj analizi.
Naime, ako bismo Zeljeli govoriti o umjetnickim trendovima na likovnoj sceni, prisutnima u

hrvatskoj likovnoj kritici, svodenje razliCitih umjetnickih pozicija na nekoliko razli¢itih
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atributa nuzno bi dovelo do simplifikacije kako umjetnickih pozicija, tako i suodnosa
razli¢itih umjetni¢kih praksi na likovnoj sceni.’*’ S druge strane, iskoristimo li mreznu
analizu kako bismo identificirali i intepretirali polozaj pojedina¢nih aktera unutar mreza, iz
interpretacije ponovno nuzno izostaje vecina umjetnika prisutnih u mrezama. Opisana
kompleksnost koriStenja mrezne analize u ovakvim slu€ajevima najvjerojatnije je i razlog
zbog kojega se u dosadas$njim istrazivanjima, temeljenim na veé¢im koli¢inama podataka,
umjetnicima najcesce pristupalo kroz analizu njihove izlagacke povijesti, a u kojima sredisnji
akteri analize zapravo Gesto postaju institucije u kojima su umjetnici izlagali.*** Srodnom
istrazivackom strategijom posluZili smo se i u ovom istrazivanju, no povijest izlozbi i likovne
kritike koja ih je pratila koristili smo kao kvalitativnu nadogradnju temeljem koje smo
zakljuc¢ivali o dinamici i promjenama trendova na vizualno-umjetnickoj sceni. Kao $to smo
istaknuli u metodoloSkom poglavlju, iako izlozbe u naSem istrazivanju ne predstavljaju
konkretne ¢vorove, one su ipak prisutne u naSim mrezama kao dogadaji oko kojih se formira
kako sama scena, tako i narativi koji je prate.

U ovom ¢emo se dijelu poglavlja fokusirati na srediSnje umjetnike u multimodalnim
mrezama te ¢emo ih provizorno promatrati kao pars pro toto dinamika na likovnoj sceni.
Pretpostavka od koje kre¢emo jest da ako postoje razlike u umjetni¢kim trendovima prije i
nakon 2000. godine, one bi se takoder trebale odraziti i na izboru umjetnika o kojima se u
pojedinom razdoblju najvise piSe. lako ovakav pristup — kao §to smo napomenuli — nuzno
izostavlja ve¢inu umjetnika koji se nalaze u mrezama, tom ¢emo nedostatku pristupiti kroz
daljnju manipulaciju podataka. Drugacija perspektiva iz koje se pristupa istim podacima tako
¢e u svakoj manipulaciji ,,aktivirati“ novi niz umjetnika.

lako se ne moZemo detaljno baviti pozicijama svih umjetnika u multimodalnim
mrezama, mrezna analiza ipak omogucuje kvantitativnu usporedbu sli¢nosti i razlika u
odabirima likovnih kriti¢ara prije i nakon 2000. godine. Shvatimo li mrezu koja obuhvaca
razdoblje izmedu 1994. 1 1999. godine kao reprezentativnhu za devedesete godine, analiza

cjelovitih mreza za razdoblje prije i nakon 2000. godine pokazuje da se o manjem broju

3 Primjerice, ako bismo Zeljeli usporediti prisutnost umjetni¢kih medija na likovnoj sceni prema umjetnicima

prisutnima u mrezama, za svakog bismo umjetnika morali odabrati samo jedan medij koji bismo onda
usporedivali preko cjelovite mreze. Potencijalno bi se unutar cjelovite mreze moglo usporedivati i nekoliko
razli¢itih umjetnickih medija, no u tom bi se slucaju moralo uspostaviti rangiranje koristenih medija za svakog
umjetnika. Provodenje takvog rangiranja dolazi pod znak pitanja ve¢ u pojedina¢nim slucajevima
transmedijalnih umjetnika, a ta je situacija dodatno otezana kada se analiza provodi na vecoj koli¢ini podataka.
% Kao primjer dobre prakse takve istrazivacke strategije vidi: Jilia Perczel, ,,Je li struktura kontekst ili sadrzaj?
Metoda usporedivanja muzejskih zbirki temeljena na podacima = Is Structure Context or Content? A Data-
Driven Method of Comparing Museum Collections®, Zivot umjetnosti, 105, 2019., str. 76—108.
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umjetnika piSe u kontinuitetu, dok veci dio i jedne i druge mreze ¢ine umjetnici specificni za
pojedino razdoblje. To¢nije, mreza spomenutih umjetnika prije 2000. godine sastoji se od
61.98 % umjetnika o kojima se pisalo samo u devedesetima i 38,02 % umjetnika o kojima se
pisalo u kontinuitetu izmedu 1994. i 2006. godine. U mreZzi nakon 2000. godine postotak
umjetnika o kojima se pisalo i u devedesetima iznosi 26,63 %, a postotak ,,novih* umjetnika
73,37 %. Medutim, postoci umjetnika specificnih za pojedino razdoblje smanjuju se
usporedimo li spomenute umjetnike u mrezama filtriranim prema tezinskom stupnju dva i tri
(Tablica 6). U slucaju devedesetih godina, ve¢ mreza filtrirana prema tezinskom stupnju dva
odnosi prevagu u korist umjetnika o kojima se pisalo u kontinuitetu (63,56 %), a taj postotak
jos viSe raste u mrezi filtriranoj prema tezinskom stupnju tri (80 %). U slucaju mreze koja
obuhvaca razdoblje nakon 2000. godine, postotak specificnih umjetnika takoder opada u obje
filtrirane mreZe, no umjetnici o kojima se piSe u kontinuitetu odnose prevagu tek u mreZzi
filtriranoj prema tezinskom stupnju tri (46,09 % u prvom i 59,44 % u drugom filtriranju).
Drugim rije¢ima, oko 50 % i jedne i druge mreZe Cine umjetnici koje se u likovnoj kritici
spomenulo samo jednom, i to samo u jednom specificnom razdoblju, dok ostatak mreza
otpada na umjetnike Cija se izlozbena aktivnost prati u kontinuitetu te na one koje mozemo
smatrati specificnim za pojedino razdoblje.

Na Dijagramima 12 i 13 prikazana je distribucija tezinskoga stupnja umjetnika na
mrezama filtriranim prema tezinskom stupnju tri: plava linija oznacava umjetnike Cija se
aktivnost pratila u kontinuitetu izmedu 1994. i 2006. godine, dok su crvenim istacima
oznacene pozicije umjetnika o kojima se pisalo samo u specificnom razdoblju koje mreza
prikazuje. Uz to $to se jasno razabire nerazmjerna raspodjela broja relacija medu ¢vorovima i
prisutnost koncentratora u mrezama, odnosno umjetnika o kojima se pisalo visestruko vise od
ostalih, vidljivo je takoder da ve¢inu iznimno dobro povezanih ¢vorova ¢ine upravo umjetnici
Cija se izlozbena aktivnost pratila u kontinuitetu. Drugim rije¢ima, iako je veéina
»specificnih® umjetnika izostavljena iz dijagrama (buduci da ih je vecina bila spomenuta
samo jedanput ili dva puta u promatranom razdoblju), i u filtriranim je mrezama rast broja

specificnih umjetnika proporcionalan padu broja relacija.
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Dijagram 12. Distribucija teZinskog stupnja umjetnika u razdoblju izmedu 1994. i 1999. godine.

Prikazani su rezultati mreza filtriranih prema tezinskom stupnju tri.

Dijagram 13. Distribucija tezinskog stupnja umjetnika u razdoblju izmedu 2000. i 2006. godine.

Prikazani su rezultati mreza filtriranih prema tezinskom stupnju tri.

Ve¢ na temelju ovih analiza mozemo zakljuciti da je prijelaz iz jednog u drugo
razdoblje obiljezen kako kontinuitetima, tako i1 diskontinuitetima. Medutim, iako se o nekim
umjetnicima pisalo u oba razdoblja, to ne mora nuzno znaciti da ¢e isti umjetnici zauzimati
najbolje pozicije u mrezama i prije i nakon 2000. godine. SrediS$nji umjetnici u tri
multimodalne mreZe zbog preglednosti su prikazani u tablicama (Tablica 7 — Tablica 9).>*
Iako — kao $§to smo napisali — mrezu koju obuhvaca razdoblje izmedu 1994. i 1999. godine
shvacamo kao reprezentativnu za devedesete godine, popis srediSnjih umjetnika izmedu 1991.

i 1993. godine, nastao gotovo isklju¢ivo na temelju podataka iz Konture, uzimamo kao

orijentir za dogadanja na umjetnickoj sceni u ranim devedesetima.

% Okomita crvena linija na Dijagramima 12 i 13 oznadava poziciju umjetnika navedenih u tablicama na liniji
distribucije tezinskoga stupnja.
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Tablica 7. Sredi$nji umjetnici u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 1991. 1 1993. godine prema mjerama

centralnosti.

SrediSnji umjetnici prema
tezinskom stupnju (engl.
weighted degree)

SrediSnji umjetnici prema broju
ostvarenih veza (engl. degree
centrality)

SrediSnji umjetnici prema
medupolozenosti (engl.
betweenness centrality)

1. Ivan Kozari¢ (12)
Milivoj Bijeli¢ (12)
Boris Buéan (9)
Dubravka Rakoci (9)
Ivo Dekovié (7)
Goran Petercol (7)
Mladen Stilinovi¢ (7)
Branko Ruzi¢ (7)
Drazen Grubisi¢ (7)

. Goran Trbuljak (7)

. Slavomir Drinkovi¢ (6)

. Boris Demur (6)

. Sandro Puki¢ (6)

. Mio Vesovi¢ (6)

. Mirjana Vodopija (6)

. Daniel Kovac (6)

. SiniSa Majkus (6)

. Zlatko Kopljar (6)

. Lovro Artukovi¢ (6)

. Ivan Lackovi¢ Croata

(6)
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1. Milivoj Bijeli¢ (11)
Ivan Kozari¢ (10)
Boris Buéan (7)
Dubravka Rakoci (7)
Goran Petercol (7)
Branko Ruzi¢ (7)
Mladen Stilinovi¢ (6)
Drazen Grubisi¢ (6)
Goran Trbuljak (6)

. Slavomir Drinkovi¢ (6)

. Boris Demur (6)

. Lovro Artukovi¢ (6)

. Ivan Lackovi¢ Croata
(6)

14. Ivo Dekovi¢ (5)

15. Sandro Buki¢ (5)

16. Mio Vesovi¢ (5)

17. Mirjana Vodopija (5)

18. Daniel Kovac (5)

19. Sinisa Majkus (5)

20. Miroslav Sutej (5)
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Mio Vesovié
Milivoj Bijeli¢
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. Slavomir Drinkovié
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. Stephan Lupino

Tablica 8. Sredi$nji umjetnici u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 1994. 1 1999. godine prema mjerama

centralnosti.

SrediSnji umjetnici prema
tezinskom stupnju (engl.

SrediSnji umjetnici prema broju
ostvarenih veza (engl. degree

SrediSnji umjetnici prema
medupolozenosti (engl.

weighted degree) centrality) betweenness centrality)
1. Ivan Kozari¢ (48) 1. Ivan Kozari¢ (29) 1. Ivan Kozari¢
2. Dalibor Martinis (34) 2. Dalibor Martinis (20) 2. Dalibor Martinis
3. Goran Petercol (30) 3. Goran Trbuljak (19) 3. Damir Fabijani¢
4. Goran Trbuljak (29) 4. Ivan Picelj (19) 4. Darko Fritz
5. Igor Roncevié (26) 5. Duro Seder (19) 5. Branko Ruzi¢
6. Tomislav Gotovac (25) 6. Miroslav Sutej (18) 6. Ivan Picel]
7. Darko Fritz (24) 7. Goran Petercol (18) 7. Bill Viola
8. Sanja Ivekovi¢ (24) 8. Vlado Martek (18) 8. Sanja Ivekovié
9. Miroslav Sutej (24) 9. Branko Ruzi¢ (18) 9. Puro Seder

10. Mladen Stilinovi¢ (24)
11. Ivan Picelj (23)
12. Puro Seder (23)

10. Darko Fritz (17)
11. Zlatan Vrkljan (16)
12. Joseph Beuys (16)

10. Vlado Zrni¢
11. Joseph Beuys
12. Goran Petercol




13. Vlado Martek (23) 13. Mladen Stilinovi¢ (16) 13. Goran Trbuljak
14. Vlasta Delimar (23) 14. Tomislav Gotovac (16) 14. Zlatan Vrkljan
15. Branko Ruzi¢ (22) 15. Julije Knifer (16) 15. Boris Cvjetanovic¢
16. Joseph Beuys (22) 16. Edo Murti¢ (16) 16. Dubravka Losi¢
17. Zlatan Vrkljan (22) 17. Vlasta Delimar (15) 17. Vlado Martek

18. Duje Juri¢ (22) 18. Boris Demur (14) 18. Aleksandar Ili¢
19. Zlatko Keser (21) 19. Duje Juri¢ (14) 19. Steina Vasulka
20. Mirjana Vodopija (21) 20. Sanja Ivekovi¢ (14) 20. Marko Zivkovié

Tablica 9. Sredi$nji umjetnici u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 2000. i 2006. godine prema mjerama

centralnosti.
SrediSnji umjetnici prema SrediSnji umjetnici prema broju | SrediS$nji umjetnici prema
tezinskom stupnju (engl. ostvarenih veza (engl. degree medupolozenosti (engl.
weighted degree) centrality) betweenness centrality)
1. Ivan Kozari¢ (78) 1. Sanja Ivekovi¢ (41) 1. Tomislav Gotovac
2. Sanja Ivekovi¢ (73) 2. Tomislav Gotovac (37) 2. Ivan Kozari¢
3. Dalibor Martinis (67) 3. Ivan Kozari¢ (35) 3. Sanja Ivekovié¢
4. Mladen Stilinovi¢ (60) 4. Dalibor Martinis (35) 4. Dalibor Martinis
5. Tomislav Gotovac (58) 5. Mladen Stilinovi¢ (34) 5. Goran Trbuljak
6. Andreja Kulunci¢ (52) 6. Goran Trbuljak (30) 6. Louise Bourgeois
7. Goran Trbuljak (49) 7. Marijan Crtali¢ (27) 7. Sandra Sterle
8. Ivana Franke (45) 8. Andreja Kulunci¢ (27) 8. IRWIN
9. Marijan Crtali¢ (45) 9. Sandra Sterle (26) 9. Mladen Stilinovi¢
10. Andy Warhol (44) 10. Ivana Franke (26) 10. Ivana Franke
11. Alem Korkut (43) 11. Alen Floric¢i¢ (26) 11. Andy Warhol
12. Kristian Kozul (40) 12. Vlado Martek (24) 12. Boris Cvjetanovic¢
13. Vlasta Zani¢ (39) 13. Alem Korkut (23) 13. Alen Florici¢
14. Duje Juri¢ (38) 14. Kristina Leko (23) 14. Marijan Crtali¢
15. Kristina Leko (37) 15. Vlasta Zani¢ (23) 15. Jasenko Rasol
16. Vlado Martek (36) 16. Andy Warhol (22) 16. Joseph Beuys
17. Jasenko Rasol (34) 17. Boris Cvjetanovi¢ (22) 17. Alem Korkut
18. Ivan Picelj (33) 18. Ines Krasi¢ (22) 18. Tanja Dabo
19. Julije Knifer (33) 19. IRWIN (21) 19. Edo Murti¢
20. Edo Murti¢ (33) 20. Mirjana Vodopija (21) 20. Andreja Kulunci¢

Uz pomo¢ mrezne analize, u svakoj su mrezi identificirani sredi$nji akteri prema tri
razli¢ita kriterija: prema tezinskom stupnju, prema broju ostvarenih neposrednih relacija te
prema mjeri medupolozenosti. U slucaju naSih podataka tezinski stupanj oznacava broj
likovnih kritika u kojima je pojedini umjetnik spomenut, odnosno ja¢inu njegove prisutnosti u
prostoru hrvatske likovne kritike, dok osnovna mjera centralnosti oznacava broj razlicitih
likovnih kriticara koji su pisali o njegovoj umjetnickoj aktivnosti. Slijedom toga, velika

razlika izmedu tezinskog stupnja i broja neposrednih veza upucuje na ¢injenicu da je sredi$nja
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pozicija pojedinog umjetnika rezultat pojacanog interesa manjeg broja likovnih kriti¢ara. Kao
$to smo napisali u metodoloskom poglavlju, centralnost medupolozenosti ne uzima u obzir
neposredan okoli§ ¢vora, ve¢ njegovu poziciju unutar cjelovite mreze, te razmatra koliko
Cesto akter funkcionira kao posrednik u komunikaciji izmedu ostalih ¢vorova. U slucaju nasih
podataka, ¢vorove s visokom vrijednos¢u centralnosti medupolozenosti mozemo shvatiti kao
one umjetnike Cija izlozbena aktivnost ima posrednicku ulogu izmedu razlicitih likovnih
kriti¢ara, odnosno aktera koji su zbog svojih odabira vise ili manje udaljeni unutar strukture
mreze.

Fokusiramo li se prvo na suodnos vrijednosti tezinskog stupnja i neposrednog broja
relacija, popis umjetnika u razdoblju izmedu 1991. i 1993. godine gotovo je identi¢an u oba
stupca, a razlike izmedu vrijednosti — ako uopée postoje — su neznatne te odrazavaju slabu
likovno-kriticarsku produkciju u prvim ratnim godinama. Kako s vremenom ta produkcija
raste, tako se povecava i razlika medu vrijednostima. No i u drugoj i u tre¢oj mrezi umjetnici
o kojima se najviSe pisalo istovremeno su i oni koji su uglavnom pobudivali pozornost
najveceg broja razli¢itih likovnih kriti€ara. Neznatne razlike u popisima izmedu prvog i
drugog stupca gotovo su zanemarive, budu¢i da u kontekstu cjelovitih mreza — u kojima je
ve¢ina umjetnika spomenuta tek par puta — svi umjetnici s popisa imaju visoke obje
vrijednosti (primjerice, o slikaru Igoru Roncevicu, koji je prema tezinskom stupnju peti
najpovezaniji akter u drugoj mrezi, pisalo je trinaest razli¢itih likovnih kriti¢ara;
multimedijalna umjetnica Sandra Sterle, koja je deveta najpovezanija akterica prema
neposrednom broju ostvarenih relacija u tre¢oj mrezi, spomenuta je u trideset i jednoj
likovnoj kritici itd.).

Prema podacima u tablicama mozemo takoder provizorno potvrditi persistiranje
interesa likovnih kritiCara za prakse odredenih umjetnika, ali i opadanje prisutnosti nekih i
pojavu novih umjetnika.**® Kotinuitet je narogito prisutan u poziciji Ivana Kozarica, kipara
koji je na umjetni¢ku pozornicu stupio jo§ sredinom pedesetih godina 20. stoljeca i koji se u
sve tri mreze nalazi na samom vrhu likovno-kriticarskog interesa, a zatim i u visokim

vrijednostima niza znacajnih umjetnika i umjetnica koji su postali sinonim za nove

**®Tako u ovom reduciranom popisu primjecujemo sliénosti i razlike izmedu dva razdoblja, kontinuitete i

diskontinuitete mozemo ustanoviti samo provizorno, buduci da je — kao $to smo vidjeli na Dijagramima 12 i 13
— rije¢ o umjetnicima ¢ija se izloZbena aktivnost prati u kontinuitetu i od kojih veéina u svim razdobljima u
kontekstu cjelovitih mreza ima dobre pozicije (ili barem bolje od vecine). Iznimka mogu biti neki mladi
umjetnici koji — zbog kasnijeg pocetka izlozbenih aktivnosti — nisu ni mogli ostvariti bolju recepciju u
Casopisima tijekom devedesetih godina.
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umjetni¢ke prakse iz razdoblja sedamdesetih godina 20. stolje¢a: Vlasta Delimar,**” Tomislav
Gotovac, Sanja Ivekovi¢, Vlado Martek, Dalibor Martinis, Mladen Stilinovi¢ i Goran
Trbuljak. 1T u drugoj 1 u tre¢oj mrezi kontinuitet visokih vrijednosti biljezi jo§s nekoliko
umjetnika koji su obiljezili i umjetnost prethodnih desetlje¢a, odnosno pojavili su se na
vizualno-umjetnickoj sceni — kao 1 Kozari¢ — jo§ pedesetih godina: Julije Knifer, Edo Murti¢ 1
Ivan Picelj. Dobre pozicije ovih umjetnika u mrezama ne samo da sugeriraju kontinuitet
likovno-kriticarskog interesa izmedu razdoblja podijeljenih prijelazom tisuéljeca, vec i
uspostavljanje kontinuiteta s umjetnickim praksama iz razdoblja socijalizma. Vazno je,
medutim, imati na umu da se u svim navedenim slu¢ajevima radi o umjetnicima koji su
tijekom devedesetih i ranih dvijetisu¢itih godina jo§ uvijek iznimno aktivni u smislu nove
umjetnicke produkcije.

Ovi reducirani popisi sredi$njih umjetnika prema tezinskom stupnju i broju ostvarenih
neposrednih relacija zapravo sugeriraju da je likovna kritika tijekom devedesetih godina
(1994.-1999.) vecinski bila fokusirana upravo na pracenje izloZbenih aktivnosti umjetnika
ve¢ razvijene umjetniCke poetike srednje i starije generacije, budu¢i da bismo — prema ovim
vrijednostima — tek nekoliko mladih umjetnika mogli shvatiti kao koncentratore na vizualno-

umjetni¢koj sceni (Darko Fritz, Kristina Leko, Mirjana Vodopija).>**

Dok se zbog opcenito
male likovno-kriticarske produkcije jo§ nekoliko mladih umjetnika uspjelo istaknuti u ranim
devedesetima (Sandro Puki¢, Drazen Grubisi¢, Zlatko Kopljar, Daniel Kovaé, Sinisa
Majkus), ¢ini se da je tek s nastupom nove generacije likovnih kriticara oko prijelaza
tisu¢lje¢a i mladim umjetnicima olakSana recepcija u prostoru hrvatske likovne kritike. U
mrezi koja prikazuje razdoblje izmedu 2000. i 2006. godine znacajne uloge tako zauzima
nekoliko umjetnica i umjetnika koji su se na vizualno-umjetnickoj sceni pojavili devedesetih
godina (Ines Krasi¢, Kristina Leko, Jasenko Rasol, Sandra Sterle, Mirjana Vodopija, Vlasta

Zani¢), od kojih neki i na samom kraju toga desetljeéa (Marijan Crtali¢, Alen Florigi¢, Ivana

Franke, Alem Korkut, Kristian Kozul, Andreja Kulunci¢).

7 Prema vrijednostima osnovne mjere centralnosti i tezinskoga stupnja, umjetnicka praksa Vlaste Delimar se i

nakon 2000. godine nalazi na samom vrh likovno-kriti¢arskog interesa, no ne nalazi se na popisu u Tablici 9 jer
je u tom razdoblju bila i autorica teksta o izlozbi. Premda je rije¢ o tekstu koji je napisala o svojem vlastitom
nastupu, prema kriteriju upisa podataka usla je u kategoriju umjetnika / kriticara. Vidi: Vlasta Delimar,
,~Maricka®, Zarez, br. 192, 2006., str. 34. Slijedom ove informacije, jasno je da crveni istak na Dijagramu 12,
omeden crvenom linijom koja oznacava granicu aktera koji su usli na popis sredi$njih umjetnika, oznacava
upravo poziciju Vlaste Delimar.

¥ Situacija s pozicijom Kristine Leko u drugoj mreZi srodna je gore opisanoj situaciji Vlaste Delimar u tre¢oj
mrezi, uz iznimku da je Kristina Leko bila autorica dva teksta u kojima se bavila i izlagackim aktivnostima
drugih umjetnika. Vidi: Kristina Leko Fritz, ,,documenta X — Exhibition of contemporary art“, Arkzin, br. 94-95,
1997., str. 6; Kristina Leko Fritz, ,,Who By Fire?, Kontura, br. 55, 1997./1998., str. 94.
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Vizualizacija 55. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara u razdoblju između 1991. i 1993. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Vizualizacija 56. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara u razdoblju između 1994. i 1999. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Vizualizacija 57. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara u razdoblju između 2000. i 2006. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


Algoritam koji smo koristili za rasprostiranje mreza (Force Atlas) funkcionira na
nacin da priblizava ¢vorove koji imaju vise zajednickih relacija i udaljava one koji ih imaju
manje. S obzirom na to da spomenuti umjetnici funkcioniraju kao vezivno tkivo izmedu
razli¢itih likovnih kritiara, algoritam priblizava kriti€are slicnih odabira, a na suprotne
krajeve mreza smjesta one €iji se odabiri uglavnom ili u potpunosti razlikuju. Budu¢i da se na
popisima srediSnjih umjetnika prema osnovnoj mjeri centralnosti nalaze autori o kojima je
pisalo najviSe razli¢itih likovnih kriticara, oCekivano je da ¢e vecina njih imati i visoke
vrijednosti centralnosti medupolozenosti. U gotovo svim slucajevima s popisa rije¢ je o
umjetnicima o ¢ijoj su izlozbenoj aktivnosti pisali kriti¢ari koji zbog svojih ostalih odabira
zauzimaju pozicije na suprotnim krajevima mreZa, kao S$to zorno prikazuje pozicija kipara
Ivana Kozari¢a u drugoj mrezi (Viz. 58). Vecina umjetnika s visokom vrijednosti centralnosti
medupolozenosti takoder, dakle, ima i visoke vrijednosti ostalih centralnosti, no svakako je
zanimljivo da vaZzne posrednicke uloge u mrezama mogu zauzimati i umjetnici o kojima se u
hrvatskoj likovnoj kritici nije toliko pisalo. Kao primjer moze posluziti pozicija Steine
Vasulke u devedesetima, pionirke video umjetnosti rodom iz Reykjavika, koja u mrezi
zauzima vaznu posrednicku ulogu, no o kojoj je u tom razdoblju pisalo samo Sest razli¢itih
likovnih kriti¢ara (Viz. 59). lako vodeée pozicije u mrezama zauzimaju umjetnici iz Hrvatske,
vrijedi istaknuti Cinjenicu da se kao posrednici u strukturi mreza ceS¢e javljaju i strani
umjetnici. Uz Josepha Beuysa u drugoj te Andyja Warhola i slovensku umjetni¢ku grupu
IRWIN u tre¢oj mrezi, koji su zauzeli istaknute pozicije i prema broju ostvarenih neposrednih
relacija, u devedesetima vaznu posrednic¢ku ulogu unutar strukture mreze — uz Steinu Vasulku
— obnasa jos Bill Viola, a nakon 2000. godine Louise Bourgeois i Joseph Beuys.

Premda ovi reducirani popisi pruzaju uvid u najvaznije umjetnike prema hrvatskoj
likovnoj kritici te u raznolikost umjetnickih praksi i potencijalnih ,,kulturnih idioma* koji su
obiljezili pojedino razdoblje, razmatranje srediSnjih umjetnika iz zaokruzene i statine
vremenske perspektive ¢itavog razdoblja ne omogucuje identifikaciju diskretnih promjena u
dinamici mreze. Kako bismo dobili uvid u dinamiku i u izlagacke prakse bolje pozicioniranih
umjetnika, uz pomoc¢ istih podataka konstruirali smo multimodalne mreze likovnih kriticara,
umjetnika 1 umjetnika / kriti¢ara izmedu 1994. i 2006. godine prema svakoj godini zasebno
(Viz. 60 — Viz. 72). Opce strukturne karakteristike ovih mreza u kvantitativnom su smislu
sli¢ne kao 1 one mreza koje su obuhvatile Citava razdoblja: svaka se mreza sastoji od nekoliko

manjih komponenata i jedne divovske komponente, koja u gotovo svim godinama ¢ini preko
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90 % mreZe;**’ broj spomenutih umjetnika u pravilu je ve¢i u novom tisuéljeéu, iako tijekom
devedesetih godina biljezi veée fluktuacije (Dijagram 14); distribucija tezinskoga stupnja
ponovno je nerazmjerna, odnosno i unutar svake pojedine godine postoje umjetnici o kojima

se pise visestruko vise od vecine ostalih.

1994
1995
1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006

0 300 600 900 1200

Dijagram 14. Broj spomenutih umjetnika u multimodalnim mrezama likovnih kriti¢ara, umjetnika i

umjetnika / kriti€ara prema godini izmedu 1994. i 2006. godine.

Popis sredi$njih umjetnika prema tezinskom stupnju (Tablica 10),° u koji su
ukljuceni svi umjetnici koji su u pojedinoj godini spomenuti u Cetiri ili viSe likovnih kritika te
su prema vrijednostima podijeljeni u Cetiri razine, pruza puno kompleksniju sliku o dinamici
vizualno-umjetni¢ke scene te uvid u promjenjivu izlagacku aktivnost uklju¢enih umjetnika.
Dok kao razlog odabira likovnog kriticara da piSe o pojedinim umjetnicima prvenstvo
nesumnjivo ima sama njihova umjetnicka produkcija, fokus na rezultate analize i vrac¢anje na
upisane podatke omogucuje razumijevanje nacina na koje se scena samoorganizira. Naime,

ve¢ ranije dokazana distribucija tezinskoga stupnja prema zakonu potencije upucuje na

* Jedina iznimka je 1998. godina kada divovska mreZa &ini 84,83 % mreZe.

#0'Uz svaku godinu u vrhu tablice navedeno je o kojem se postotku umjetnika radi unutar cjelovite
mreze. Masnim slovima oznaceni su umjetnici o kojima se pisalo samo u jednom razdoblju (1994.—
1999. ili 2000.-2006.).
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heterogenost mreze u kojoj struktura nastaje kao rezultat nereguliranog kolektivnog
djelovanja ukljucenih aktera. Ta heterogenost i povezivanje aktera u slucaju nerazmjernih
mreza nisu, medutim, slucajni. Rije¢ima Guida Caldarellija i Michele Catanzaro, heterogenost
,moze biti znak skrivenog reda koji nije nametnut odozgo prema dolje, ve¢ je generiran od
strane elemenata sustava“.”' Fokus na karakteristike sredisnjih aktera i na ,,dogadaje* koji su
bili povod za pisanje likovnih kritika tako bi trebao pruziti barem osnovno razumijevanje
mehanizama uz pomo¢ kojih se strukturira vizualno-umjetni¢ka scena. S obzirom na to da
pasivni akteri u naSim mreZama paralelno mogu zauzimati pozicije u vise razlicitih, manje ili
viSe povezanih mreznih formacija te se razlikovati u pristupu ,resursima® i dostupnim
,kulturnim formacijama®, svaki istaknuti obrazac u podacima takoder ¢e imati i svoju
iznimku. Drugim rije¢ima, obrasce u podacima mozemo shvatiti kao ,.konvencije* prisutne na
vizualno-umjetnickoj sceni, dok iznimke mogu predstavljati signal o odstupanjima od

postojec¢ih konvencija.

= Caldarelli, Catanzaro, Networks, str. 65
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Ranija opservacija o veéim moguénostima prodora mladih umjetnika u sam vrh
interesa likovne kritike nakon 2000. godine u odredenoj je mjeri potvrdena i ovim
rezultatima. Uz nekoliko iznimaka (poput ranije istaknutih Darka Fritza, Mirjane Vodopije i
Kristine Leko), veca je vjerojatnost da ¢e najbolje pozicije u mrezama tijekom devedesetih
godina zauzimati umjetnici srednje i starije generacije (rodeni izmedu dvadesetih i pedesetih
godina 20. stolje¢a), dok je nakon 2000. godine raspodjela pozicija uravnotezenija. Uz
povremenu participaciju mladih umjetnika na revijalnim izlozbama od nacionalnog znacaja,
poput Zagrebackog salona ili Trijenala hrvatskoga kiparstva, zajednicka karakteristika
ve¢ine dobro pozicioniranih umjetnika mlade generacije (onih rodenih Sezdesetih i1
sedamdesetih godina 20. stolje¢a) tijekom devedesetih godina jest okupljanje oko svega
nekoliko institucija i periodi¢nih izloZzaba, od kojih je vecina bila namijenjena upravo
predstavljanju nadolaze¢ih generacija umjetnika. Mislimo na manifestacije poput Salona
mladih, u organizaciji Hrvatskog drustva likovnih umjetnika (HDLU), koja je nakon
etverogodinje stanke ponovno pokrenuta 1996. godine,”” te pogotovo na Biennale mladih u
organizaciji Moderne galerije u Rijeci, koje je osnovano 1993. godine kao izlozba koja se
odrzava u godinama izmedu Biennala mladih umjetnika Europe i Mediterana, s ciljem
predstavljanja, promocije i umrezavanja mladih umjetnika iz mediteranskih zemalja.>® Uz
njih 1 jo§ nekoliko generacijski specijaliziranih izlozbi iz 1994. godine, poput serije izlozbi
studenata Akademije likovnih umjetnosti u Muzejsko-galerijskom centru Gradec i u knjizari
Moderna vremena,”* za znagajniju pristunost mladih umjetnika u hrvatskoj likovnoj kritici
zasluzne su jo§ grupne tematske izlozbe organizirane povodom obiljeZzavanja Dana planeta

Zemlje 1994. 1 1996. godine, koje su se odrzavale u Vjesnikovoj tiskari na Cvjetnom trgu u

252 e v . . v . . . . . .o
Rijec¢ima Janke Vukmir, povjesni¢arke umjetnosti, kustosice i voditeljice Soros centra za suvremenu

umjetnost od 1995. godine, Salon mladih ukinut je nakon izlozbe iz 1992. godine jer Ministarstvo kulture ,,za
nju vise [nije imalo] interesa davati novac*, a ponovno je pokrenut 1996. godine zahvaljujuci zalaganju Ariane
Kralj, ravnateljice HDLU-a izmedu 1992. i 1996. godine. Vidi: Janka Vukmir, ,,No news — good news®, Vijenac,
72, 1996., str. 16—17.

3 Grade¢i na vlastitoj tradiciji organizacije Biennala mladih jugoslavenskih umjetnika izmedu 1960. i 1991.
godine, Moderna galerija u Rijeci je tijekom devedesetih godina organizirala tri Biennala mladih (1993., 1995. i
1997. godine), dok je tijekom ¢itavog promatranog razdoblja vrSila i selekciju umjetnika za ,,veliko Biennale
mladih umjetnika Europe i Mediterana koje se odrzava od sredine osamdesetih godina 20. stolje¢a. Za vise o
obama bijenalima vidi: NataSa Ivancevi¢, ,,Osamnaest godina promocije mladih hrvatskih umjetnika u
gradovima mediteranskog bazena = Eighteen years of promoting young Croatian artists in the towns od the
Mediterranean basin®, Zivot umjetnosti, 81, 2007., str. 36-47.

4 Vidi: Sasa Pavkovi¢, ,,Male izlozbe velikog znadaja“, Kontura, br. 22-23, 1993. / 1994., str. 44; Marina
Viculin, ,,Alu platz 93, Kontura, br. 22-23,1993. /1994, str. 58.
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Zagrebu,”” te godi¥nje izloZbe Soros centra za suvremenu umjetnost (SCCA) iz 1995. i 1996.

godine.**®

Iako su neki od umjetnika u tih Sest godina imali 1 u likovnoj kritici popracene
samostalne izlozbe (u organizaciji institucija poput HDLU-a, Studija Josip Raci¢, Galerije
Miroslav Kraljevi¢, Galerije Studentskog centra ili Galerije Matice hrvatske), veéina njih u
mrezama tijekom devedesetih godina ima visi tezinski stupanj upravo zbog pojacanog
likovno-kriticarskog interesa za ranije navedene manifestacije i grupne izlozbe.

Kao $to sam ranije istaknuli, postoje 1 odustupanja od tako postavljena pravila. Ona su
u podacima najvidljivija u 1995. i 1999. godini, u kojima upravo dvoje mladih umjetnika
(Darko Fritz i Ivana Franke) prema broju spomena u razli¢itim likovnim kritikama u mreZama
zauzima najbolje pozicije. lako su oboje u tim godinama sudjelovali i na bijenalima mladih u
organizaciji Moderne galerije u Rijeci, njihove su istaknute pozicije u mrezama rezultat
kombinacije intenzivne izlagacke aktivnosti te pojacanoga interesa likovne kritike za njihovu
umjetnicku praksu. S obzirom na to da se u oba slu€aju radi o jednoj samostalnoj te nekoliko
revijalnih 1 grupnih izlozbi, u kojima su kriticari uvijek smatrali shodnim istaknuti njihovu
participaciju, mozemo zakljuciti da je njihova umjetni¢ka praksa od strane likovne kritike
prepoznata kao znafajna novina na vizualno-umjetni¢koj sceni. Od ostalih odstupanja od
konvencija moZemo jo§ identificirati umjetnike ¢ije su istaknute pozicije u mrezama — izmedu
ostaloga — rezultat intenzivnije medunarodne izlozbene aktivnosti (poput Aleksandra Battiste
Ilica u 1994., Ivane Keser u 1996. te Slavena Tolja izmedu 1997. i 1999. godine) ili
participacije u ,.hibridnim dogadajima*, Sto u korelaciji s aktivno$¢u na vizualno-umjetnickoj
sceni rezultira interesom Sireg spektra razlicitih kriticara za umjetni¢ku praksu pojedinoga
umjetnika (poput Ivana Marusic¢a Klifa u 1996. godini). Kao odstupanje od konvencija mogli
bismo shvatiti i samostalne izlozbe Tome Savi¢a Gecana u Galeriji Studentskog centra 1994.
godine, Panina Bozi¢a u Galeriji Matice hrvatske 1996. godine te dijelom i Ksenije Turci¢ u

Galeriji Zvonimir 1997. godine, budu¢i da su upravo one razlog zbog kojega su umjetnici u

3 Izlozbe odrzavane povodom Dana planeta Zemlje u likovnoj su kritici u kontinuitetu prisutne izmedu 1994. i

1997. godine, no iz analize podataka proizlazi da su upravo one iz 1994. i 1996. godine zasluzne za bolje
pozicije nekih mladih umjetnika u mreZzama. Organizator svih izlozbi je Drustvo za unapredenje kvalitete Zivota,
dok su se kustosi i lokacije tijekom godina mijenjale. Obje istaknute izlozbe odrzale su se u napustenoj
Vjesnikovoj tiskari na Cvjetnom trgu u Zagrebu; prvu su kurirale umjetnice Magdalena Pederin i Snjezana
Karamarko, a drugu Tihomir Milovac, kustos zagrebackog Muzeja suvremene umjetnosti.

2% Rije¢ je o izlozbama Checkpoint (Moderna galerija, 1995.), koju su kurirali Janka Vukmir, Jadranka
Vinterhalter i Darko Simi¢ié¢, i Otok (Dubrovnik, 1996.), koju je kurirao umjetnik Slaven Tolj. Za vise o
godi$njim izlozbama SCCA-a vidi: Tonkovi¢, Sekelj, ,,Godisnje izlozbe Soros centra za suvremenu umjetnost
Zagreb kao mjesto umreZavanja“.
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mrezi zauzeli znalajnije pozicije.””’ Logi¢no, uspostavljena konvencija zahvaéa veéi broj
umjetnika, dok iznimaka ima manje te se manifestiraju na specifican nacin u slucaju svakog
pojedinog umjetnika.

Za razliku od svojevrsne ,getoizacije“ umjetnika mlade generacije tijekom
devedesetih godina, generacijski je raspored umjetnika nakon 2000. godine uravnotezeniji te
mladi umjetnici ravnopravno zauzimaju pozicije na samom vrhu distribucije tezinskog
stupnja u gotovo svim godinama. lako se u kritici i dalje prati Salon mladih, povremeno
Biennale mladih umjetnika Europe i Mediterana, dva nova medunarodna bijenala posveéena
mladim umjetnicima u Torinu (2000. 1 2002. godine) i Bukurestu (2004. godine), kao i finalna
izlozba Nagrade Radoslav Putar posvecena umjetnicima do trideset i pete godine (od 2002.
godine),”® te iako umjetnici svih generacija i dalje redovito izlazu na revijalnim izlozbama,
uvidom u izlagacke prakse srediSnjih umjetnika zapanjuje nagla diversifikacija 1 povecanje
broja umjetni¢kih dogadaja u zemlji, koji utjeCu na pozicije svih generacija umjetnika u
mrezama. Diversifikacija dogadaja odnosi se na ustaljivanje formata tematske i kurirane
izlozbe kao srediSnjeg mjesta artikulacije i prezentacije suvremene umjetnosti, kao i na
pojavu novih izlagackih formata, poput site-specific izlozbi u javnom prostoru te velikoga
broja novih festivala.

JaCanje pozicije tematske kurirane izlozbe u prostoru hrvatske likovne kritike nakon
2000. godine ukazuje na jo§ jedan odnos konvencije i iznimke u prethodnom razdoblju: u
devedesetima je, naime, takav tip izlozbe iznimka, dok se kao srediSnje mjesto prezentacije
vizualnih umjetnosti isticu upravo revijalne izlozbe. Svega je nekoliko takvih izlozbi
spomenuto u likovnoj kritici tijekom devedesetih godina: uz ve¢ spomenute izlozbe
Checkpoint (1995.) i Otok (1996.) u organizaciji SCCA-a,” te djelomiéno i izlozbe koje su

se odrzale povodom Dana planeta Zemlje, istaknuto mjesto u likovnoj kritici zauzele su

257 Usp. Vanja Babi¢, ,,Tomo Savi¢ Gecan®, Kontura, br. 30, 1994., str. 50; Leonida Kovac, ,,Replicirati retorici

nemoéi, Vijenac, br. 17, 1994., str. 27; Zvonko Makovié, ,,Zapis za Tomu Savi¢-Gecana®, Arkzin, br. 18, 1994.,
str. 28; Jasenka Gudelj, ,,Panino Bozi¢ u Galeriji MH*, Vijenac, br. 57, 1996., str. 39; Jadranka Pintari¢, ,,Od
suzvudja do tiSine®, Vijenac, br. 59, 1996., str. 34; Enes Quien, ,,Danino Bozi¢“, Kontura, br. 43-44, 1996., str.
42; Enes Quien, ,,Ksenija Turéi¢“, Kontura, br. 52, 1997, str. 66; Evelina Turkovié, ,,Igra odraza®, Vijenac, br.
89, 1997, str. 19.

¥ Nagradu Radoslav Putar ustanovio je 2002. godine Institut za suvremenu umjetnost, udruga gradana
registrirana 1998. godine, koja je pravni sljednik Soros centra za suvremenu umjetnost.

»% 7Zbog opisane prevlasti revijalnih izlozbi, sve godisnje izlozbe SCCA-a tijekom devedesetih godina
predstavljaju odstupanje od konvencija, no o prvoj i ¢etvrtoj se u obradenim ¢asopisima manje pisalo. Rijec¢ je o
izlozbi Rijeci i slike (MSU, 1994.) kustosice Branke Stipanci¢ i retrospektivnoj izlozbi Grupe Sestorice autora
(HDLU, 1998.). Vidi: Goran Blagus, ,, Testiranje pismenosti“, Kontura, br. 33-34, 1994., str. 46; Ivica Zupan,
,,Umjetnost moze promijeniti drustvo®, Vijenac, br. 131, 1998., str. 16—17.
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Izlozba jela i pica kustosa Mladena Stilinovica, odrzana u ponovno otvorenoj Galeriji
prosirenih medija (1994. godine), Keep that Frequency Clear kustosa Tihomira Milovca,
odrzana u Domu HDLU-a povodom obiljezavanja desete godisnjice Radija 101 (1994.

20 te jzlozba Kartografi: geo-gnosticke projekcije za 21. stoljeée kustosa Zelimira

godine)
Koscevica, u organizaciji zagrebatkog Muzeja suvremene umjetnosti (MSU) (1997. godine).
Tom bismo popisu mogli pribrojiti jo§ nekoliko grupnih izlozbi retrospektivnog karaktera,
koje su se bavile istaknutim umjetnickim fenomenima iz druge polovice 20. stoljeca:
Racionalno i spontano, u organizaciji Moderne galeriji u Rijeci (1994. godine) te
Konstruktivizam i kineticka umjetnost, u organizaciji MSU-a i HDLU-a (1995. godine), koje
su se bavile fenomenima lirske i1 geometrijske apstrakcije, odnosno artikulacijom
konstruktivisti¢kih tendencija od EXAT-a 51 do Novih tendencija u prvim desetlje¢ima nakon
Drugoga svjetskog rata, te izlozba Fluxus: donacija Francesca Conza u organizaciji MSU-a
(1999. godine). Mozemo ustvrditi da su te izloZzbe (i neki od umjetnika koji su na njima
sudjelovali) zauzele istaknute pozicije unutar kritike upravo jer su bile iznimke od tada
ustaljenih konvencija.

Za razliku od toga, u ranim dvijetisucitim godinama viSestruko raste i broj tematskih
izlozbi koje su se kroz suvremenu umjetnost bavile odredenim drustvenim ili identiteskim
problemima, zatim izlozbi koje su problematizirale odredene formalne aspekte likovnog
stvaralaStva (poput svjetla ili monokromije), izlozbi novih umjetnickih produkcija sa zadanom
srediSnjom temom ili formatom umjetnickih radova te retrospektivnih izlozbi koje su se
bavile odredenim razdobljima, umjetnickim fenomenima ili razvojem medija. Medu velikim
brojem takvih izlozbi u novom tisuélje¢u, kao primjere mozemo navesti izlozbu Sto, kako i za
koga, povodom 152. godisnjice Komunistickog manifesta (HDLU, 2000.), kojom se sluzbeno
oformio ve¢ spominjani kustoski kolektiv WHW, a koja se — pojednostavljeno receno — bavila
odnosom ekonomije i umjetnosti, drustvene funkcije umjetnosti i propitivanjem komunisticke
proslosti, ili izlozbu U prvom licu (HDLU, 2004.) kustosice Ive Rade Jankovi¢, koja je

okupila niz umjetnika razli¢itih generacija, s naglaskom na radovima u kojima umjetnici

20U kritikama vezanim uz Izlozbu jela i pica te Keep That Frequency Clear spomenuti su veéinski umjetnici

vezani uz novu umjetnic¢ku praksu te aktivnosti Galerije PM tijekom osamdesetih godina (poput Mladena
Stilinovica, Sanje Ivekovié¢, Gorana Petercola, Vlade Marteka, Gorana Trbuljaka, Dubravke Rakoci, Dalibora
Martinisa, Tomislava Gotovca, Ivana Kozarica itd.). U sklopu izlozbi SCCA-a takoder se spominju umjetnici
vezani uz Galeriju PM, ali i veéi broj mladih umjetnika (poput Kristine Leko, Slavena Tolja, Vlaste Zani¢, Nine
Ivanci¢, Sandra Puki¢a, Tome Savica Gecana, Gorana Petercola, Ivana Kozari¢a, Rine Efendica, Bozidara
Jurjeviéa, Igora Ronceviéa, Duje Juri¢a itd.).
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261 pod izlozbama sa zadanim

polemiziraju s vlastitim identitetom u razli¢itim kontekstima.
formatom radova mislimo, primjerice, na izlozbu Mala Spijunka (HDLU, 2003.) kustosa
Stefana Bohnenbergera, u kojoj je sudjelovao niz umjetnika razli¢itih generacija i razlicitih
umjetni¢kih poetika (od Ivana Kozari¢éa i Dalibora Martinisa do Duje Juri¢a, Marijana
Crtalica 1 Ivane Franke), u sklopu koje su novonastali radovi bili postavljeni u manje
zatvorene kutije te su se mogli vidjeti jedino uz pomo¢ na kutije postavljenih $pijunka.*®* Od
poveceg broja retrospektivnih izlozbi mozemo podsjetiti na neke ve¢ ranije spomenute
izlozbe, poput izlozbe Ispricati pricu (MSU, 2001.), koja se bavila umjetnos¢u devedesetih
godina, i Insert — retrospektiva hrvatske video umjetnosti (MSU, 2005.), ili istaknuti jo§ neke
druge, poput izlozbi Dvadeset godina PM-a (HDLU, 2001.) i Pedesete godine u hrvatskoj
umjetnosti (HDLU, 2004.).

Nakon 2000. godine kurirana izlozba postaje, dakle, konvencija koja supostoji uz do
tada dominantne revijalne i samostalne izlozbe. Slican proces mozemo pratiti i na primjeru
izlozbi, akcija i izvedbi koje su u cijelosti bile zamiSljene za negalerijske i1 javne prostore.
Dok je tijekom devedesetih u likovnoj kritici istaknuto svega nekoliko takvih dogadanja
(poput ve¢ spomenutih izlozbi odrzanih povodom Dana planeta zemlje, izlozbe Otok u
organizaciji SCCA-a, akcije Knjiga i drustvo — 22 % u organizaciji umjetnika Igora Grubica i
udruge ATTACK! 1998. godine ili nekoliko samostalnih nastupa umjetnika, poput onog
Dubravke Rakoci u sklopu programa Galerije Dante u Umagu 1994. godine, akcije Nebo
umjetnika Ivana Kozari¢a i Ante Jerkovic¢a, odrzane na Cmroku takoder 1994. godine, ili dio
izlozbe Kristine Leko Glas i kolac iz 1999. godine, koji je bio postavljen u slasti¢arnici u

2% nakon 2000. godine takva je praksa uobicajenija, iako se —

Gunduli¢evoj ulici u Zagrebu),
za razliku od kurirane izlozbe — u kontekstu likovne kritike i dalje Cesto isti¢e kao nova
vrijednost. Primjeri su takoder viSestruki: od izlaganja u negalerijskim i nemuzejskim

prostorima poput Zagrebackog velesajma te tvornica Paromlin i Badel do postavljanja radova

1 Vidi na primjer: ***_ Sto, kako i za koga®, Zarez, br. 32, 2000., str. 19; Ana Devié, Nataga Ili¢, ,,Nama: 1908
zaposlenika, 15 robnih kuéa®, Zarez, br. 33, 2000., str. 20; Marijan Spoljar, ,,Umjetnost je refleksija globalnih
tendencija“, Zarez, br. 36-37, 2000., str. 21; Ana Sekso, ,,/ch forma umjetnosti*, Zarez, br. 125, 2004., str. 17;
Marina Viculin, ,,Zaista uzbudljivi radovi®, Vijenac, br. 263, 2004., str. 16.

%2 Vidi na primjer: Leila Topi¢, ,,Mala $pijunka — velika ideja, Zarez, br. 106, 2003., str. 28.

263 7a samostalne nastupe umjetnika vidi: Leonida Kovag¢, ,,Krug nije samo krug®, Vijenac, br. 14, 1994, str. 28;
Enes Quien, ,,Dubravka Rakoci“, Kontura, br. 28-29, 1994., str. 60; Goran Blagus, ,,Anto Jerkovi¢, Ivan
Kozari¢“, Kontura, br. 27, 1994., str. 47; Zlatan Razbor, ,,Nebo®, Arkzin, br. 14, 1994., str. 24; Sabina Sabolovic,
,Ljubav, price i kola¢i“, Zarez, br. 6, 1999., str. 4; Iva Radmila Jankovié, ,,Kristina Leko: romanti¢na prica,
tuzna, sa sretnim zavrSetkom®, Kontura, br. 60, 1999, str. 73. Vazno je, takoder, napomenuti da je SCCA 1997.
godine umjesto godi$nje izloZbe organizirao tjedan performansa na kojem je sudjelovao niz domacih i stranih
umjetnika, no on u Eetiri obradena ¢asopisa uopce nije spomenut.
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u ,,prostorima* poput uli¢nih izloga (poput izlozbe Samo za tvoje oc¢i u organizaciji udruge
Elektra 2000. godine, postavljene u uliénom izlogu u Frankopanskoj ulici u Zagrebu),***
preko izlozbi u galerijskim prostorima koje su samo nekim umjetni¢kim radovima zakoracile
u javni prostor (poput rada Andreje Kulunéié u sklopu izlozbe Sto, kako i za koga?, odrzane u
HDLU-u 2000. godine, koji je bio postavljen u /lighthox reklamnim kutijama u centru
Zagreba), do manifestacija koje su u cijelosti zami$ljene kao komunikacija s javnim
prostorom 1 sluajnim prolaznicima (poput manifestacije Zadar uzivo kustosice Ive Rade
Jankovi¢, koja se odrzavala u Zadru izmedu 2001. i 2004. godine). Kao §to smo istaknuli,
diversifikacija dogadaja nakon 2000. godine ukljucila je i pojavu veceg broja novih festivala
koji su se takoder dijelom ili u cijelosti odrzavali u javnom prostoru ili u netipi¢nim
izlagackim prostorima. Uz dva takva festivala koji su pokrenuti jo§ devedesetih godina
(Medunarodni festival novog filma i videa u Splitu od 1996. te festival Karantena u
Dubrovniku od 1997. godine), ranih dvijetisuéitih ve¢i su interes likovne kritike izazvali jo§
Urbani festival u organizaciji udruge BLOK (od 2001.), Festival nove umjetnosti FONA u
organizaciji Multimedijalnog centra Palach u Rijeci (od 2003.), Festival prvih u organizaciji
udruge Studio Artless (od 2003.), festival Touch Me u organizaciji udruge Kontejner (od
2005.), festival Visura Aperta u organizaciji kustosice Davorke Peri¢ u Momjanu (od 2000.)
te festivali performansa u Varazdinu (od 2001.) i Osijeku (od 2000.).

Karakteristika bolje pozicije u mrezi zbog intenzivnije medunarodne izlagacke
aktivnosti, koju smo za neke umjetnike mlade generacije istaknuli kao odstupanje od
konvencija u kontekstu vecine zabiljezenih moguénosti mladih umjetnika, zapravo je
konvencija uzmemo li u obzir polozaje srediSnjih umjetnika neovisno o generacijskoj
pripadnosti. lako su najbolje pozicije u mrezama gotovo uvijek rezultat kombinacije razlicitih
izlagackih strategija (grupne i samostalne, domace i medunarodne izlozbe), na temelju
rezultata analize mozemo zakljuciti da je tijekom devedesetih postojala veca vjerojatnost da
¢e pojedini umjetnik zauzeti bolju poziciju unutar strukture mreze ako je imao i relevantnu
medunarodnu izlozbenu aktivnost. Nakon 2000. godine, umjetnici s najve¢im brojem relacija
i dalje Cesto sudjeluju na izlozbama izvan Hrvatske, no — zbog diversifikacije i povecanja
intenziteta likovnog Zivota u zemlji — dobra pozicija u mrezi moze biti i rezultat participacije

isklju¢ivo u znacajnim domacim izlozbama.

294 Vidi: Jankovi¢, Iva Radmila, ,,Samo za tvoje o¢i*, Kontura, br. 63, 2000., str. 97; Rosana Ratkov¢i¢, ,,Osobno
je politicko®, Zarez, br. 31, 2000., str. 30.
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Medutim, u smislu medunarodne izlozbene aktivnosti izmedu dva razdoblja postoje i
kontinuiteti, pri ¢emu mislimo ponajprije na visoke vrijednosti tezinskog stupnja onih
umjetnika koji su i prije 1 nakon 2000. godine predstavljali Hrvatsku na Venecijanskom
bijenalu (Goran Petercol, Mirko Zrins¢ak i Martina Kramer 1995.; Dalibor Martinis 1997.;
Zlatan Vrkljan 1999.; Julije Knifer 2001.; Boris Cvjetanovi¢ i Ana Opali¢ 2003. te Goran
Trbuljak, Tomo Savi¢ Gecan, Pasko Burdelez, Alen Florici¢, Zlatan Dumanic¢ i Boris Sincek
2005. godine).”® Prema podacima objavljenim u Tablici 7, koji se odnose na srediinje
umjetnike u razdoblju izmedu 1991. i 1993. godine, jasno je da je participacija na
Venecijanskom bijenalu u likovnoj kritici bila znacajan dogadaj i u ranim devedesetima
(Milivoj Bijeli¢, Ivo Dekovi¢ i Zeljko Kipke 1993. godine).**® Tijekom ¢&itavog promatranog
razdoblja postoji takoder kontinuitet u pra¢enju documente u Kasselu (Slaven Tolj 1997. te
Sanja Ivekovi¢, Ivan Kozari¢ i Andreja Kulunc¢i¢ 2002. godine) te je izloZzba popracena i
1992. godine, kada na njoj nije sudjelovao niti jedan umjetnik iz Hrvatske.**’ U likovnoj
kritici prate se i druge periodi¢éne medunarodne izlozbe velikoga formata, no ne tolikim
intenzitetom kao S$to je to slucaj s izlozbama u Veneciji i Kasselu te su kritike Cesto
fokusirane isklju¢ivo na predstavljanje hrvatske participacije. Kontinuitet i veci intenzitet
pisanja vidimo jo§ samo u slucaju Bijenala u Sao Paulu (Goran Petercol 1994., Boris Demur
1996. i Zlatko Keser 1998. godine) i europskog bijenala Manifesta (Ivana Keser 1996., Sanja
Ivekovi¢ 1998., Tomo Savi¢ Gecan 2000. te Andreja Kulunci¢ i Igor Grubi¢ 2002. godine),
dok su neka druga bijenala intenzivnije popracena samo u godinama u kojima su na njima
sudjelovali 1 hrvatski predstavnici: Bijenale u Gwangjuu 1995. (Dalibor Martinis), Bijenale u
Istanbulu 1995. (Goran Petercol), Bijenale u Kyotu 2003. (Tomislav Gotovac, Ivana Keser,
Aleksandar Battista Ili¢), Bijenale u Liverpoolu 2003. (Sanja Ivekovi¢ i Andreja Kuluncic) te
Bijenale u Tirani 2001. i 2005. godine (Marijan Crtali¢ i Ivana Vugié te Andreja Kulungic).”®®
Uz ove periodi¢ne izlozbe velikoga formata, viSem tezinskom stupnju nekih umjetnika

pridonijela je i participacija u medunarodnim izlozbama fokusiranim na predstavljanje

263 Uz sluzbene predstavnike u nacionalnom paviljonu, 2003. godine dva su umjetnika sudjelovala i u sredinjoj

izlozbi: Mladen Stilinovié na poziv slovenskog kustosa Igora Zabela te Tomislav Gotovac u sklopu sekcije koju
su kurirali Hans Ulrich Obrist, Molly Nesbit Rirkrit Tiravanija.

2% Sjtuacija s pozicijom Zeljka Kipkea sliéna je ranije opisanim slu¢ajevima Vlaste Delimar i Kristine Leko, uz
iznimku da Kipke redovito i aktivno participira na vizualno-umjetnickoj sceni i kao kritiar, odnosno da su u
njegovom slucaju te dvije uloge uravnotezene.

7 Vidi: Tania Schilling, ,,Kassel“, Kontura, br. 6, 1992, str. 5.

%8 U likovnoj kritici povremeno nailazimo i na tekstove o drugim bijenalnim izlozbama, najéesce takoder kako
bi se popratilo izlaganje hrvatskih umjetnika, no te izlozbe nikada u tolikoj mjeri nisu izazvale interes likovnih
kriticara. Radi se, primjerice, o Bijenalu u Aleksandriji, Bijenalu u Kairu, Prvom balkanskom bijenalu u Solunu,
Bijenalu u Pragu te Bijenalu u Pekingu.
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umjetnosti ,,bivSeg Istoka i Balkana®, odrzavanih tijekom devedesetih i pocetkom
dvijetisu¢itih godina. Vazno je, medutim, napomenuti da je njih tek nekoliko u nesto vecoj
mjeri zaokupilo likovne kritiare u cCetiri obradena casopisa. Rije¢ je o izlozbi Europa,
Europa, stoljece avangarde u srednjoj i istocnoj Europi, kustosa Christopha Brockhausa i
Ryszarda Stanislawskog, odrzana 1994. godine u Kunst- und Austellungshalle des
Bundesrepublik Deutschland u Bonnu, te o dvije izlozbe posvecene Balkanu: U potrazi za
Balkanijom kustosa Petera Weibela, Ede Cufer i Rogera Conivera, odrzana 2002. godine u
Neue Galerie u Grazu, te Krv i med: buducnost je na Balkanu, kustosa Haralda Szeemanna,
odrzana 2003. godine u Muzeju Essl u Klosterneuburgu.**

Posljednja konvencija koju mozemo identificirati na temelju rezultata analize odnosi
se na prisutnost stranih umjetnika u mrezama. Ve¢ smo pri analizi karata zakljucili da je
likovna kritika u sva tri na pocetku definirana razdoblja vecinski fokusirana na pracenje
aktivnosti hrvatskih umjetnika, no da s vremenom u mreZzama raste postotak stranih umjetnika
(42,42 % u prvoj, 58,67 % u drugoj 1 64,19 % stranih umjetnika u tre¢oj karti). Popis
sredi$njih umjetnika prema godinama odrazava taj trend: pojedini strani umjetnici izazvali su
najvise interesa u likovnoj kritici oko prijelaza tisu¢lje¢a. Fokusiramo li se prvo na razdoblje
do 2000. godine, uvidom u izlagaCku aktivnost mozemo zakljuciti da je veca prisutnost
stranih umjetnika u pojedinim godinama u korelaciji s odrzavanjem medunarodnih izlozbi
velikog formata, prvenstveno Venecijanskog bijenala 1 documente, odnosno da izlozbe u
Veneciji 1 Kasselu funkcioniraju kao mostovi prema umjetnickim trendovima na
medunarodnoj umjetnickoj pozornici. Ta je konvencija pogotovo vidljiva u 1997. godini —
godini u kojoj su se istvoremeno odrzale obje izlozbe te u kojoj se medu srediSnjim akterima
naslo vise stranih nego domacih umjetnika. Kao i kod do sada definiranih konvencija, ovdje
takoder postoji svega nekoliko iznimaka, koje su u gotovo svim slucajevima rezultat
samostalnih izlozbi stranih umjetnika u Hrvatskoj. Medu njima se pogotovo isti¢e pozicija
Josepha Beuysa koji je i u kumulativnom popisu srediS$njih umjetnika za cijelo razdoblje imao
visoke vrijednosti (Tablica 8): uz prac¢enje njegova sudjelovanja na izlozbama u inozemstvu,
u likovnoj je kritici znacajno mjesto zauzela njegova samostalna izlozba u Galeriji Zvonimir

1997. godine. Ostale samostalne izlozbe stranih umjetnika, koje predstavljaju iznimku zbog

*%% 7Za kvantitativnu analizu uloge tih izloZbi u promociji hrvatskih umjetnika na svjetskoj umjetnickoj pozornici

vidi: Tihana Puc, ,,Mreze izlozbi u 'globaliziranom' polju suvremene umjetnosti — sluc¢aj suvremenih umjetnika
iz Hrvatske = Exhibition Networks in the 'Globalized' Contemporary Art Field — the Case of Contemporary
Atrtists from Croatia®, Zivot umjetnosti, 105, 2019., str. 42-75.
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njihovih dobrih pozicija, odrzale su se u MSU-u (Jochen Gerz 1994., David Byrne 1995. i
Andres Serrano 1996. godine), klubu Gjuro II (David Byrne 1995. godine), Galeriji Dante u
Umagu (Robert Gober 1995. godine), MM centru (Bill Viola 1996. godine) 1 Zagrebackom
kazalistu mladih (Marcel.li Antiinez Roca 1996. godine).

Iako i nakon 2000. godine neki strani umjetnici imaju visoke vrijednosti teZinskog
stupnja zbog sudjelovanja na medunarodnim izloZzbama velikog formata, za razliku od
devedesetih godina u ovom slucaju upravo to predstavlja iznimku. Slovenska grupa IRWIN i
Andy Warhol, koji su zauzeli znacajne pozicije i u kumulativnim mreZama za cijelo razdoblje
(Tablica 9), takoder su imali samostalne izlozbe u Zagrebu (IRWIN u MSU-u 2000. godine i
Andy Warhol u Umjetni¢kom paviljonu 2001. godine).?”’ Sli¢no kao i u devedesetima,
medutim, slu¢aj grupe IRWIN i Andyja Warhola i dalje bismo mogli racunati kao iznimku,
bududi da je glavni kriterij prema kojemu je vecina stranih umjetnika ostvarila dobre pozicije
u mrezama participacija u tematskim kuriranim izlozbama u zemlji. Ranije spominjana
diversifikacija vizualno-umjetnickih dogadaja podrazumijevala je, dakle, i ve¢e ukljuivanje
stranih umjetnika u koncepte domacih kustosa. Velik broj stranih umjetnika u mrezi iz 2000.
godine tako je uglavnom rezultat odrzavanja dvije takve izlozbe: veé spominjane Sto, kako i
za koga? uw HDLU-u te Mjesto na kojem nisam bio kustosa Tihomira Milovca, odrzane u

Umjetni¢ckom paviljonu u organizaciji Hrvatskog fotosaveza.”’'

Do kraja promatranog
razdoblja vecu pozornost likovnih kriti¢ara pobudile su izloZbe stranih umjetnika kojima se u
Zagrebu predstavila suvremena umjetnost prema kriteriju nacionalnih ili regionalnih granica
(balticke zemlje, Australija, Svedska, Rusija, britanski film i video), umjetni¢ki fenomeni i
strane kolekcije s fokusom na umjetnost druge polovice 20. stolje¢a,”’* a strani su umjetnici
ukljucivani i u koncepcije nekih domacih revijalnih izlozbi, poput 26. Salona mladih 2001.
godine ili Poreckog anala 2002. godine. Uzmemo li, dakle, u obzir promjene u izloZbenim
formatima, ulogu medunarodne izlagacke aktivnosti domacih umjetnika te pozicije stranih

umjetnika u mrezama, mozemo zakljuciti da je vizualno-umjetnicka scena tijekom

devedesetih godina u velikoj mjeri bila fokusirana na dogadaje izvan zemlje, dok je nakon

" Njima jo§ mozemo pridruziti u likovnoj kritici bolje popracene samostalne izlozbe Mimma Rotella u

Umjetnic¢kom paviljonu 2003. godine te izlozbu Jana Fabrea u Umjetnickoj galeriji u Dubrovniku 2006. godine.
*"'Na izlozbi Mjesto na kojem nisam bio sudjelovali su umjetnici i umjetnice poput Marthe Rosler, Shirin
Neshat, Miriam Bickstrom, Rosemary Laing, Via Lewandowskog ili Sam Taylor-Wood, dok su na izlozbi Sto,
kako i za koga sudjelovali umjetnici poput grupe IRWIN, Milice Tomié, Kurta & Plasta, Zige Kariza, Tadeja
Pogacara, Edija Muke, Rassima, Yurija Lediermana i Jean-Baptista Gannea.

%72 Primjerice, retrospektivna izlozba Zero — europska vizija od 1958. do danas iz 2004. godine ili Enigma
objekta iz 2005. godine, kojom je predstavljen izbor umjetnickih radova iz kolekcije Centra Georges Pompidou.
Obje izlozbe organizirao je MSU.
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2000. godine sve veéi naglasak stavljan na lokalnu umjetnicku aktivnost. Potvrdu ove teze

potrazit ¢emo u analizi ,,kulturalnih struktura® na samom kraju ovog poglavlja.

5. 2. 1. 3. Identifikacija umjetnika / kriti¢ara u multimodalnim mreZama

Ve¢ smo na samom pocetku poglavlja istaknuli da se u mrezama sa spomenutim
umjetnicima pojavljuju i akteri koji u mrezi igraju dvostruke uloge: istovremeno su i aktivni
umjetnici 1 autori likovnih kritika, odnosno prema nasem su podatkovhom modelu
istovremeno 1 aktivni i pasivni akteri. Na mreZama u kojima smo objedinili podatke za tri
definirana razdoblja prije i nakon 2000. godine jasno je da se radi o malom broju aktera
(¢vorovi oznaceni crvenom bojom): njihov postotak unutar struktura cjelovitih mreza u sva tri
slu¢aju iznosi oko 0.7 %. Takoder smo ve¢ naglasili ¢injenicu da ¢e zbog viSestrukih uloga
vrijednosti njihova tezinskog stupnja biti viSe, §to je i razlog zbog kojih ih razmatramo
zasebno. lako uvodenje ovih aktera ne mijenja zakljucke iznesene o strukturnim
karakteristikama mreza, kao ni ranije uspostavljen odnos izmedu konvencija i iznimaka na
vizualno-umjetnickoj sceni, njihova je identifikacija u kontekstu ovih mreza poglavito vazna
u slucaju onih aktera koji bi — da nisu istovremeno figurirali kao likovni kriticari — zauzeli
znacajnije pozicije medu srediSnjim umjetnicima. U popis srediSnjih umjetnika / kriticara
(Tablica 11) ukljuceni su svi akteri koji ¢ine dio filtriranih mreza prema tezinskom stupnju

tri.

Tablica 11. SrediSnji umjetnici / kritiari prema tezinskom stupnju izmedu 1991.-1993., 1994.-1999.
12000.-2006. godine.

1991.-1993. Vladimir Gudac, Zeljko Kipke, Ivana Keser, Antun Maraci¢, Dimitrije Popovic¢

1994.—1999. Zeljko Kipke, Fedor Kritovac, Kristina Leko, Sabina Salamon, Vladimir Gudac,
Slaven Tolj, Antun Maraci¢, Ana Bilankov, Anto Jerkovi¢, Dejan Krsi¢, Jelena
Peri¢, Ivana Keser, Zeljko Zorica, Marina Grzini¢, Boris Bakal, Anita Kontrec,
Predrag Goll, Ljiljana Kolesnik

2000.-2006. Srec¢ko Horvat, Zeljko Kipke, Zeljko Zorica, Nikica Klobucar, Vlasta Delimar,
Zeljko Jerman, Slaven Tolj, Marina Grzini¢, Antun Maraci¢, Ivana Keser, Branko
Cerovac, Dejan Kr$i¢, Josip Pino Ivanci¢, Boris Greiner, Darko Macan, Dean
Jokanovi¢ Toumin, Ana Kadoié¢, Josko Marusié¢, Vladimir Gudac, Damir Cargonja,
Mikl16s Erhardt, Andriana Skunca, Zeljko Blace, Mladen Pejakovi¢, Ratko Petri¢,
Ivana Percl
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Akteri su u tablici navedeni prema vrijednosti tezinskog stupnja od najveceg prema
najmanjem, no same vrijednosti nismo istaknuli jer ne pruzaju uvid u odnos izmedu dvije
uloge pojedinoga aktera.””” Iz same vrijednosti tezinskog stupnja nemoguée je zakljugiti koja
od dvije uloge je prevagnula u kontekstu granica podataka, i to ponajviSe zbog ogranicenja
digitalnih alata koje smo koristili.”’* Obrasci uspostavljenih relacija razlikuju se, dakle, od
slucaja do slucaja te nam je ovdje cilj samo istaknuti aktere koji bi — da nisu bili 1 autori
tekstova — zauzeli znacajnije pozicije medu sredi$njim umjetnicima.

Neke umjetnike / kriti¢are spomenuli smo i u dosadasnjim analizama: Zeljko Jerman i
Marina Grzini¢ vodili su kolumne u Zarezu te su se istaknuli brojem likovnih kritika u
mrezama toga casopisa oko 2003 / 2004. godine, a odnosi su njihovih dvostrukih uloga
otprilike podjednaki; Zeljko Kipke bio je aktivan kritiar u Vijencu tijekom devedesetih
godina te je pisao i u Zarezu, a istovremeno je bio jedan od hrvatskih predstavnika na
Venecijanskom bijenalu 1993. godine 1 opcéenito imao bogatu izlagacku aktivnost; u analizi
multimodalnih mreza prema godinama ve¢ smo istaknuli i poziciju Slavena Tolja koji je —
vidimo —tijekom gotovo Citavog promatranog razdoblja u obradenim ¢asopisima objavljivao
tekstove; takoder smo u kontekstu sredi$njih umjetnika ve¢ spomenuli Kristinu Leko i Vlastu
Delimar, koje bi — da nisu bile autorice malog broja tekstove — €inile dio srediSnjih umjetnica
u kumulativnim mrezama. Sli¢no vrijedi i za u sve tri mreze prisutnu Ivanu Keser. 1z tablice
takoder mozemo iSCitati i signale o (u metodoloSkom poglavlju) opisanim ,hibridnim
dogadajima®, koji su ovdje reflektirani poglavito kroz prisutnost aktera koji su prvenstveno

povjesnidari umjetnosti, likovni kriti¢ari ili teoreti¢ari.*”

273 . v . . v . . oy . . .. v
Naime, tezinski stupanj aktera u ovom slucaju istovremeno ukljucuje sve veze i njihove teZine prema

likovnim kriti€arima koji su o dotiénom akteru pisali kao sudioniku dogadaja, kao i sve veze i njihove tezine
prema umjetnicima koje je umjetnik / kriticar spomenuo u kontekstu svoje likovno-kriticarske aktivnosti. Moze
se, dakle, dogoditi da je visoka vrijednost tezinskog stupnja posljedica bilo toga da je akter spomenuo veliki broj
drugih umjetnika, bilo da je on sam spomenut mnogo puta ili ¢ak da izmedu te dvije opcije postoji ravnoteza.
Slucaj — u teoriji — moze biti i da je umjetnik / kritiCar napisao velik broj likovnih kritika, no da je u njima
spomenuo iznimno malen broj umjetnika pa su stoga i vrijednosti njegova teZinskog stupnja manje.

>’ CAN_IS baza podataka ne omoguéuje razlikovanje smjera relacija izmedu &vorova, odnosno veze izmedu
svih ¢vorova su neusmjerene. U slucaju kada bi razlikovanje smjera relacija bilo moguce, umjetnici / kriticari
lako bi se ukljucili i u analize spomenutih umjetnika i u analize likovnih kriticara, i to deaktivacijom tipova veza
koje ne odgovaraju fokusu analize. h

*7> Primjerice, Ljiljana Kolesnik sudjelovala je u jednom takvom dogadaju u organizaciji udruge Elektra, koji je
— uz izlozbeni dio — ukljucio i projekcije, radionice i predavanja; Srecko Horvat bio je aktivniji kao kriticar u
Vijencu nakon 2000. godine, no istovremeno je ¢inio i dio interdisciplinarnog tima, koji su kao autori sudjelovali
u sklopu Festivala prvih 2006. godine; Sabina Salamon takoder je bila aktivnija kao kriti¢arka, no sudjelovala je
u interdisciplinarnom projektu Oreste, predstavljenom na Venecijanskom bijenalu 1999. godine. Za dodatno o
dogadajima zbog kojih su usli u kategoriju umjetnika / kriticara vidi: Kosor, ,,Rehabilitiran Dan Zena“; Goran
Blagus, ,,Primal Scream®, Kontura, br. 60, 1999., str. 19-23; Sabina Salamon, ,,ORESTE na Venecijanskom
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Uz gore navedene aktere, medu umjetnicima / kriti¢arima treba jos istaknuti poziciju
Vladimira Gudca, koji je tijekom devedesetih godina — poput Jermana i Grzini¢eve kasnije —
takoder istovremeno podjednako aktivan i kao umjetnik i kao kriticar, te Antuna Maracica, za
kojega navedeno vrijedi tijekom cijeloga promatranog razdoblja. Zanimljivo je da je u slucaju
ovdje aktivnijih umjetnika / kriti¢ara uglavnom rije¢ o akterima koji su opcenito u svijetu
umjetnosti zauzimali viSestruke uloge. Primjerice, Antun Maraci¢ je tijekom devedesetih
godina takoder bio voditelj Galerije SC, Galerije Zvonimir i Galerije PM, a nakon 2000.
godine i ravnatelj Umjetnicke galerije u Dubrovniku; Slaven Tolj bio je voditelj udruge Art
radionica Lazareti u Dubrovniku te selektor hrvatskog nastupa na Venecijanskom bijenalu
2005. godine; Ivana Keser bila je jedna od kustosica izlozbe Ego East: Hrvatska umjetnost
danas u sklopu 23. Salona mladih 1992. godine te jedna od suosnivacica udruge Community
Art 2000. godine, koja je bila jedan od istaknutijih aktera u poCecima organiziranog razvoja

nezavisne scene u Hrvatskoj.

5. 2. 2. Fokus na institucije

5. 2. 2. 1. Kvantitativni pregled osnovnih strukturnih karakteristika bimodalnih mreza i

prostorna distribucija spomenutih institucija

Postupak koji smo koristili kako bismo razmotrili postoje 1i razlike u organizaciji
vizualno-umjetnicke scene prije i nakon 2000. godine u mrezama s umjetnicima ponovit ¢emo
1 na primjeru bimodalnih mreza s institucijama (Viz. 73 — Viz. 75). Osnovne stukturne
karakteristike ovih bimodalnih mreza (Tablica 12) pokazuju slicne trendove kao i
multimodalne mreze s umjetnicima: tijekom Ccitavog promatranog razdoblja dolazi do
povecanja mreza, odnosno povecanja broja spomenutih institucija u hrvatskoj likovnoj kritici.
Njihov prosjek postotka rasta u mrezama gotovo je identican vrijednostima rasta spomenutih

umjetnika te iznosi 49,36 % prema godini iz prve u drugu mrezu, odnosno 18,11 % prema

bijenalu, 1999.“, Kontura, br. 61-62, 1999., str. 40—41; Suzana Marjani¢, ,,Mine: u politi¢koj ne/ravnotezi i
snovima“, Zarez, br. 193, 2006., str. 32.
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godini iz druge u tre¢u mrezu.>’® Sliéno kao i u slu¢aju multimodalnih mreZa, i ovdje vidimo
rast broja manjih izdvojenih komponenata, sastavljenih uglavnom od dijada likovnih kriticara
1 institucija, koje predstavljaju specificne interese pojedinih likovnih kriti¢ara. Vecina je
likovnih kriti€ara 1 spomenutih institucija ipak i dalje povezana u divovsku komponentu,

premda je postotak njezine veli¢ine neSto manji nego u slu¢aju umjetnika.

Tablica 12. Pregled osnovnih strukturnih karakteristika bimodalnih mreza likovnih kriticara i

institucija za razdoblja 1991.-1993., 1994.-1999. 1 2000.-2006.

Broj Broj Broj likovnih | Broj Broj Divovska

¢vorova veza kriti¢ara institucija | komponenata | komponenta
1991.-1993. | 241 319 83 158 15 85,93 %
1994.-1999. | 905 1659 281 624 32 91,49 %
2000.-2006. | 1228 2604 338 890 36 93,4 %

Buduéi da je i na ovim mrezama golim okom vidljivo da postoji odredeni broj
institucija koje su u pojedinom razdoblju spomenute samo jednom, jasno je da ni programi
svih institucija ne pobuduju jednak interes likovnih kriticara: programske aktivnosti jednih
prati se kontinuirano te pobuduju interes vise razli€itih likovnih kriti¢ara, dok druge mogu biti
istaknute u tek pokojem tekstu. Stoga smo i ove mreze filtirirali prema tezinskom stupnju dva
i tri. Rezultati filtriranja (Tablica 13) pokazuju da ponovno velik dio mreza Cine institucije
koje su u likovnoj kritici spomenute samo jedanput ili dva puta, no da je postotak institucija
koje u mrezama ostaju nakon filtriranja ipak neSto veéi nego u slucaju umjetnika. Prema
postotku ¢vorova koji ostaju u mrezi mozemo ocekivati da ¢e distribucija tezinskog stupnja
opet imati ,,dugi rep* karakteristiCan za nerazmjerne mreze, no da ¢e njegovo ,,opadanje* biti

nesto blaze nego u slucaju spomenutih umjetnika.

Tablica 13. Prikaz veli¢ine cjelovitih bimodalnih mreza spomenutih institucija naspram mreza
filtriranih prema tezinskom stupnju (engl. weighted degree = WD) dva i tri za razdoblja 1991.-1993.,
1994.-1999. 1 2000.-2006.

Originalan broj Broj ¢vorova nakon Broj ¢vorova nakon

¢vorova filtriranja (WD = 2) filtriranja (WD = 3)
1991.-1993. 241 106 (43,98 %) 68 (28,22 %)
1994.-1999. 905 428 (47,29 %) 301 (33,26 %)
2000.-2006. 1228 618 (50,33 %) 443 (36,07 %)
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kritike objavljene iste godine u Vijencu spomenute su Cetiri institucije.

U dvije likovne kritike objavljene u Arkzinu 1993. godine spomenuto je Sest institucija, a u Cetiri likovne




S obzirom na to da pri izradi prostornih vizualizacija u ovom slu¢aju uzimamo u obzir
podatke o to¢nim lokacijama institucija, prostorna distribucija spomenutih institucija na
globalnoj razini (Karta 4 — Karta 6) pruza realniju sliku o granicama umjetni¢kog prostora
prisutnog unutar hrvatske likovne kritike.””” Dok je rast broja spomenutih umjetnika iz prvog
prema tre¢em razdoblju pratilo i Sirenje prostornih granica podataka, u slucaju spomenutih
institucija vidimo da je u sva tri razdoblja hrvatska likovna kritika uglavnom iskljucivo
koncentrirana na pracenje izlozbenih dogadaja u Europi i SAD-u. Izuzmemo li SAD, u
likovnoj je kritici prisutno svega nekoliko izvaneuropskih lokacija, i to s iznimno malim
brojem spomenutih institucija. U tom smislu kontinuitet u sve tri karte biljeze Brazil i
Australija, odnosno Kanada, Kina, Japan, Egipat i Turska izmedu druge (one koju uzimamo
kao reprezentativnu za devedesete godine) i trece karte. Prema dosadasnjim analizama ve¢
mozemo zakljuciti da se mali broj institucija u nekim od tih lokacija u cijelosti ili djelomi¢no
odnosi na prac¢enje medunarodnih izlozbi velikoga formata (Bijenale u Sao Paulu, Bijenale u
Aleksandriji, Bijenale u Istanbulu, Bijenale u Sydneyju, Bijenale u Gwangjuu, Bijenale u
Pekingu, Bijenale u Kairu).

Karta 4. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 1991. i 1993. godine.

*77 Za bolji uvid kartama je moguée pristupiti u interaktivnom obliku putem platform Tableau Public. Poveznice

na online karte nalaze se u Popisu karti.
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Karta 5. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 1994. i 1999. godine.

Karta 6. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 2000. i 2006. godine.

Razlika izmedu karata odnosi se, dakle, ponajprije na rast broja spomenutih institucija
na lokacijama koje biljeze kontinuitet te uravnotezniji raspored spomenutih institucija unutar
Europe. Ocekivano, najjaca lokacija na karti je Hrvatska, no — kao i u sluc¢aju spomenutih
umjetnika — postotak broja spomenutih hrvatskih institucija unutar mreza opada s godinama
(62,29 % u prvoj, 49,36 % u drugoj te 40,11 % u trecoj karti), sugerirajuci da se s vremenom
u likovnoj kritici sve viSe piSe o izlozbenim aktivnostima stranih institucija. Sjetimo li se
porasta izlagacke aktivnosti stranih umjetnika u zemlji nakon 2000. godine, rast postotka

stranih institucija u mrezama dijelom je i odraz rasta medunarodnih suradnickih aktivnosti
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domacih institucija. Tijekom devedesetih godina druga najjaca lokacija na kartama je
Njemacka (oko 10 % u prve dvije mreze), dok se u trec¢oj karti ona nalazi na tre¢em mjestu, a
primat — nakon Hrvatske — preuzima SAD. Slicno kao i kod spomenutih umjetnika, prema
kartama mozemo zakljuciti da je i u ovom slucaju likovna kritika fokusirana prvenstveno na
aktivnosti institucija susjednih zemalja i zapadne Europe (Austrija, Francuska, Italija,
Slovenija, Velika Britanija), dok broj institucija iz zemalja bivSeg Isto¢nog bloka nakon 2000.
godine jest u porastu, ali je u kontekstu cjelovitih mreza i dalje marginalan. Nakon 2000.
godine u mrezama su po prvi put zastupljene i sve postjugoslavenske drzave.

Temeljem ovih podataka mozemo takoder razmotriti odnos razli¢itih lokacija unutar
zemlje (Karta 7 — Karta 9). I ove karte pokazuju kontinuitet prostornog fokusa likovnih
kritiara prije i nakon 2000. godine: ve¢ina je likovne kritike usmjerena na pracenje
izlozbenih aktivnosti u Zagrebu, dok su ostali gradovi slabije zastupljeni. Ako izuzemo
Zagreb kao centar likovnog Zivota u zemlji, vidimo da je likovna kritika u ranim
devedesetima usmjerena prvenstveno na pracenje aktivnosti onih institucija koje se nalaze na
lokacijama manje pogodenim ratom (sjever Hrvatske s Varazdinom i Cakovcem kao
regionalnim sredistima te istarski poluotok). U razdoblju koje shvacamo kao reprezentativno
za devedesete godine pratimo Sirenje prostornog interesa likovnih kriticara, koje se ogleda
prvenstveno u pojavi regionalnih centara na jadranskoj obali (Rijeka, Split, Dubrovnik i
djelomi¢no Zadar), kojima gravitiraju institucije iz okolnih manjih mjesta (sli¢no vrijedi i za
Zagreb u ovom razdoblju). Nakon 2000. godine dolazi do konsolidacije tih gradova kao
regionalnih centara te se sve manje piSe o aktivnostima institucija izvan vecih hrvatskih

gradova.

156



Bosnid &

S RBaNO .::" f
Mot

| .
. Kosovoi

Karta 7. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 1991. 1 1993. godine.

Karta 8. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 1994. 1 1999. godine.
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Karta 9. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 2000. i 2006. godine.

Iako je vecina likovne kritike fokusirana na prac¢enje vizualno-umjetni¢kih dogadaja u
glavnom gradu Hrvatske, temeljem podataka o prostornoj distribuciji spomenutih institucija
unutar Hrvatske, mozemo ustvrditi da je u likovnoj kritici postojala nacelna teznja ka
decentralizaciji, odnosno da likovno-kriticarska aktivnost odrazava institucionalne napore za
decentralizacijom likovnog Zivota u zemlji. Medutim, vazno je i ovdje imati na umu da, s
jedne strane, nadmo¢ odredene lokacije na karti ne mora nuzno znaciti da ¢e institucije iz tih
lokacija imati i najbolje pozicije u strukturi mreza, dok, s druge strane, odnosi na kartama
prije upucuju na stupanj razvoja institucionalne infrastrukture odredenih lokacija.

Kvantitativna analiza osnovnih karakteristika ovih mreza pokazala je, dakle, srodne
strukturne trendove kao i u slucaju multimodalnih mreza s umjetnicima: kao osnovna razlika
izmedu razdoblja prije i nakon 2000. godine nudi se rast broj institucija €ije se prati izlozbene
programe te manje Sirenje prostornog fokusa likovnih kritiara unutar zemlje. lako je
prostorna proteznost spomenutih institucija manja nego u sluc¢aju umjetnika te iako vecina
lokacija pokazuje kontinuitet, manju razliku izmedu devedesetih i ranih dvijetisucitih godina
mozemo takoder prepoznati u rastu vaznosti SAD-a kao lokacije nakon 2000. godine.
Medutim, kona¢ne ¢emo zakljucke o kontinuitetu konvencija i pojavi odstupanja mo¢i izvesti

tek nakon analize sredis$njih institucionalnih aktera.
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5. 2. 2. 2. Identifikacija srediSnjih institucija prije i nakon 2000. godine i mehanizmi

samoorganiziranja vizualno-umjetnicke scene

Identifikaciji sredi$njih institucija pristupamo na isti nacin na koji smo to ucinili i za
srediSnje umjetnike: u samoj se analizi ne bavimo pozicijama specifi¢nih institucija, njthovim
programima i povijestima, ve¢ izmjene u srediSnjim pozicijama unutar strukture mreza
shvaéamo kao odraz promjene trendova na vizualno-umjetnickoj sceni. Pocetna je
pretpostavka i u ovom slucaju da ako postoji razlika izmedu trendova prije i nakon 2000.
godine, ona bi se trebala odraziti i u sadrzaju samih mreza, odnosno trebala bi biti vidljivaiu
promijenjenim sredi$njim akterima. Medutim, vazno je napomenuti da se i institucije — kao 1
umjetnici — takoder razlikuju prema nemalom broju razli¢itih atributa: lokaciji, datumu
osnivanja, nacinima organizacije, prostornim 1 financijskim kapacitetima, broju i
vrijednostima ljudi koji ih ¢ine, tipu programa koji provode te publici koja ih prati ili kojoj se
vec¢inski obracaju. Pri upisu podataka tretirali smo ih jednako — kao aktere koji sami ili u
suradnji sudjeluju u organizaciji nekog likovnog dogadaja, i to upisom u kategoriju
winstitucija®“ u CAN_IS bazi podataka. Stoga pojam institucije — kako u ovom poglavlju, tako
i u cijelom radu — znaci prvenstveno zbir ili cjelinu svih tih aktera, neovisno o razlikama u
atributima, dok se u sludaju referiranja na specifi¢an tip aktera pojam dodatno odreduje.*”® S
obzirom na to da smo podatke upisivali prema kriteriju ,,dogadaja* (naj¢es¢e izlozbe), ono §to
je ipak vazno imati na umu kao razliku jest da na poziciju aktera moze utjecati veci ili manji
intenzitet programa, odnosno ¢ak i1 materijalni uvjeti poput veli¢ine ili broja razli¢itih
izlozbenih prostora ili nedostatak istih.

Iako se ni u ovom slucaju ne¢emo mo¢i baviti pozicijama svih aktera u mrezama,
sli¢nosti 1 razlike izmedu mreza prije i nakon 2000. godine ponovno moZemo opisati na
kvantitativan nac¢in. Analiza sli¢nosti i razlika u odabirima spomenutih institucija pokazuje
srodne trendove kao i u slucaju multimodalnih mreza s umjetnicima. Naime, usporedimo li
cjelovite mreze prije i nakon 2000. godine, odnosi izmedu institucija o kojima se piSe u
kontinuitetu i onih o kojima se piSe samo u jednom razdoblju ponovno odnose prevagu u
korist institucija koje mozemo smatrati specifiénima za pojedino razdoblje: u mrezi koja
obuhvaca razdoblje izmedu 1994. 1 1999. godine radi se o 56,41 % institucija, a u onoj koja

obuhvaca razdoblje nakon 2000. godine o 69,44 % institucija. Taj se postotak ponovno

*78 Primjerice, javna institucija u kulturi, organizacija civilnog dru$va, akteri na nezavisnoj sceni, privatna

galerija itd.
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smanjuje u korist institucija o kojima se piSe u kontinuitetu ponovimo li analizu na filtriranim
mrezama prema tezinskom stupnju dva i tri (Tablica 13). U sluc¢aju devedesetih godina, 72,62
% filtrirane mreZe prema tezinskom stupnju dva, odnosno 82,39 % filtrirane mreZze prema
tezinskom stupnju tri ¢ine institucije Cije se programske aktivnosti u likovnoj kritici prate
kontinuirano. Postotak institucija s kontinuitetom raste i u slucaju mreze koja obuhvaca
razdoblje izmedu 2000. i 2006. godine, no one ponovno ¢ine ve¢i dio mreze tek u mrezi
filtriranoj prema tezinskom stupnju tri (48,85 % u prvom i 59,85 % u drugom filtriranju).
Drugim rije¢ima, oko 30 % i jedne i druge mreze Cine institucije koje su u likovnoj kritici
spomenuto samo jedanput, i to samo u jednom specificnom razdoblju.

U bimodalnim mreZzama sa spomenutim institucijama filtriranje takoder upucuje na
drugacije odnose snaga izmedu razli¢itih lokacija unutar mreza: postotak institucija iz
Hrvatske u obje mreZe viSestruko raste, a mijenja se i postotak prisutnosti institucija iz drugih
zemalja. Naime, dok smi pri analizi karata istaknuli da je tijekom devedesetih godina druga
najjaca lokacija na karti Njemacka te da njezinu poziciju nakon 2000. godine preuzima SAD,
isklju¢imo li iz mreza institucije koje su spomenute samo jedanput ili dva puta, podaci
ukazuju na cinjenicu da su se tijekom devedesetih godina najviSe pratile programske
aktivnosti slovenskih institucija, dok u novom tisu¢ljeu tu poziciju preuzimaju one iz
Austrije.

Distribucija tezinskog stupnja spomenutih institucija (Dijagrami 15 i 16) joS jednom
potvrduje neke dosadasnje zakljucke: na dijagramima je vidljivo da na vizualno-umjetnickoj
sceni postoje institucije koje mozemo smatrati koncentratorima unutar struktura mreza, ali i
da je opadanje ,,dugog repa“ ipak blaze nego u sluc¢aju spomenutih umjetnika. To se pogotovo
odnosi na mrezu koja obuhvaca razdoblje izmedu 1994. i 1999. godine, u kojoj postoji par
institucija o kojima se piSe viSestruko vise od ostalih, no koje slijedi niz institucija sa malim
razlikama u vrijednostima tezinskog stupnja i koje u kontekstu mreza zauzimaju dobre i
gotovo ekvivaletne pozicije. Sli¢no kao 1 u slu¢aju multimodalnih mreza s umjetnicima, ovdje
takoder vidimo da je rast broja specifi¢nih institucija za pojedino razdoblje proporcionalan
padu vrijednosti tezinskog stupnja (plava linija oznacava vrijednost tezinskog stupnja, dok su
crvenim istacima oznacene pozicije specificnih institucija), ali i da u obje mreze dobre
pozicije zauzima nekoliko institucija o kojima se intenzivnije pisalo u samo jednom

razdoblju.
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Dijagram 15. Distribucija tezinskog stupnja institucija u razdoblju izmedu 1994. i 1999. godine.

Prikazani su rezultati mreza filtriranih prema tezinskom stupnju tri.

Dijagram 16. Distribucija tezinskog stupnja institucija u razdoblju izmedu 2000. i 2006. godine.

Prikazani su rezultati mreza filtriranih prema tezinskom stupnju tri.

lako ve¢ kvantitativna usporedba spomenutih institucija u mrezama devedesetih i
ranih dvijetisucitih godina ukazuje na postojanje kontinuiteta i diskontinuiteta, neposredniji
uvid u nafine samoorganizacije vizualno-umjetni¢ke scene dobit ¢emo tek identifikacijom i
usporedbom srediSnjih institucionalnih aktera. Pri identifikaciji institucija ¢ije su aktivnosti
obiljezile pojedina razdoblja (Tablica 14 — Tablica 16) ponovno smo iskoristili vrijednosti
tezinskog stupnja, broj ostvarenih neposrednih relacija 1 vrijednost centralnosti
medupolozenosti. Kao i pri analizi srediSnjih umjetnika, vrijednost tezinskog stupnja
oznacava broj priloga u kojima je pojedina institucija spomenuta, vrijednost osnovne mjere
centralnosti broj razli¢itih likovnih kriti¢ara koji su o njoj pisali, dok raspored institucija
prema centralnosti medupolozenosti na vrh stavlja institucije ¢ije programske aktivnosti imaju
posrednicku ulogu izmedu kriticara koji su zbog svojih ostalih odabira viSe ili manje udaljeni

unutar strukture mreze.
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Tablica 14. SrediSnje institucije u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 1991. i 1993. godine prema

mjerama centralnosti.

SrediSnje institucije prema
tezinskom stupnja (engl.

Sredi$nje institucije prema broju
ostvarenih veza (engl. degree

SrediSnje institucije prema
medupolozenosti (engl.

weighted degree) centrality) betweenness centrality)

1. MSU (16) 1. MSU (13) 1. MSU

2. Venecijansko bijenale 2. Venecijansko bijenale 2. Venecijansko bijenale
(15) (12) 3. Salon galerije Karas

3. Umjetnicki paviljon 3. Umjetnicki paviljon 4. MGC
(12) (10) 5. Moderna galerija,

4. GMK (12) 4. Galerija Forum (9) Rijeka

5. Galerija Forum (11) 5. Salon galerije Karas (9) 6. Studio D

6. Salon galerije Karas 6. MGC (9) 7. Umjetnicki paviljon
(11) 7. Studio D (8) 8. GMK

7. Studio D (10) 8. GMK (6) 9. HDLU

8. MGC (10) 9. Moderna galerija (6) 10. Galerija Vincent iz

9. Galerija CEKAO (8) 10. MUO (6) Kastva

10. Moderna galerija (6) 11. Galerija SC (6) 11. Galerija SC

11. MUO (6) 12. Galerija CEKAO (5) 12. MUO

12. Moderna galerija, 13. Moderna galerija, 13. Galerija Forum
Rijeka (6) Rijeka (5) 14. Galerija Nova

13. Galerija Dante, Umag 14. Galerija Nova (5) 15. MGC Gradec
(6) 15. MGC Gradec (5) 16. Galerija robne kuce

14. Galerija SC (6)

15. Galerija Nova (6)

16. Galerija Galzenica (6)

17. Muzej naivne
umjetnosti (5)

18. MGC Gradec (5)

19. Galerija Mirko Virius
(5)

20. Studio Galerije Forum

)

16. Studio galerije Forum
(6))

17. Galerija Galzenica (4)

18. HDLU (4)

19. Muzej Mimara (4)

20. Kula Lotrscak (4)

VAMA
17. Kula Lotr§¢ak
18. Moderna galerija
19. Galerija Galzenica
20. Studio galerije Forum

Tablica 15. SrediSnje institucije u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 1994. i 1999. godine prema

mjerama centralnosti.

SrediSnje institucije prema
tezinskom stupnja (engl.

Sredi$nje institucije prema broju
ostvarenih veza (engl. degree

SrediSnje institucije prema
medupolozenosti (engl.

weighted degree) centrality) betweenness centrality)

1. MSU (106) 1. HDLU (47) 1. HDLU

2. HDLU (79) 2. MSU (46) 2. MSU

3. Umjetnicki paviljon 3. MGC (30) 3. MGC
(45) 4. Umjetnicki paviljon 4. Umjetnicki paviljon

4. Galerija Matice (28) 5. Galerija Arteria
hrvatske (43) 5. Galerija Arteria (25) 6. Galerija Forum

5. MGC (42) 6. Salon galerije Karas 7. GMK

6. Salon galerije Karas (23) 8. Salon galerije Karas
(41) 7. Galerija Matice 9. Galerija Matice

7. GMK (41) hrvatske (22) hrvatske

8. Galerija Arteria (40)

8. GMK (22)

10. Moderna galerija,
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9.

10.
11.
12.

13.
14.

15.
16.
17.

18.
19.

20.

ULUPUH (40)
Galerija Forum (39)
Galerija SC (37)
Venecijansko bijenale
(36)

Galerija PM (29)
Galerija Klovi¢evi dvori
(26)

Galerija Galzenica (24)
MGC Gradec (23)
Moderna galerija,
Ljubljana (23)

Galerija Nova (23)
Kabinet grafike HAZU
(22)

Studio Josip Raci¢ (22)

9.

10.
11.
12.
13.

14.

15.
16.

17.
18.

19.
20.

Galerija Forum (20)
Galerija SC (20)
ULUPUH (19)

MGC Gradec (19)
Galerija Klovi¢evi dvori
(17)

Venecijansko bijenale
(16)

Galerija PM (16)
Moderna galerija,
Ljubljana (16)

Studio Josip Raci¢ (16)
Moderna galerija,
Rijeka (16)

KIC (15)

Muzej Mimara (15)

11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.

18.
19.
20.

Ljubljana

MGC Gradec
ULUPUH

Studio D
Venecijansko bijenale
Studio Josip Raci¢
Galerija SC

Moderna galerija,
Rijeka

Galerija Klovi¢evi dvori
Cankarjev dom
Galerija likovnih
umjetnosti, Osijek

Tablica 16. SrediSnje institucije u hrvatskoj likovnoj kritici izmedu 2000. i 2006. godine prema

mjerama centralnosti.

SrediSnje institucije prema
tezinskom stupnja (engl.

Sredi$nje institucije prema broju
ostvarenih veza (engl. degree

SrediSnje institucije prema
medupolozenosti (engl.

weighted degree) centrality) betweenness centrality)
1. MSU (132) 1. MSU (61) 1. MSU
2. HDLU (119) 2. Umjetnicki paviljon (54) 2. Umjetnicki paviljon
3. Galerija Klovicevi 3. HDLU (53) 3. HDLU
dvori (98) 4. Galerija Klovi¢evi dvori 4. Gliptoteka HAZU
4. Umjetnicki paviljon (44) 5. Galerija Klovi¢evi
(84) 5. Gliptoteka HAZU (44) dvori
5. Gliptoteka HAZU (81) 6. Galerija PM (35) 6. Galerija SC
6. GMK (64) 7. Salon galerije Karas (32) 7. Galerija PM
7. Galerija PM (55) 8. Galerija SC (32) 8. Venecijansko bijenale
8. Salon galerije Karas 9. GMK (30) 9. ULUPUH
(52) 10. Galerija Nova (30) 10. Salon galerije Karas
9. Galerija Nova (50) 11. Studio Josip Raci¢ (30) 11. GMK
10. Studio Josip Raci¢ (46) 12. Galerija Krizi¢ Roban 12. Galerija umjetnina,
11. Galerija Krizi¢ Roban (26) Split
(45) 13. WHW (23) 13. Galerija Krizi¢ Roban
12. Moderna galerija, 14. Venecijansko bijenale 14. Studentski centar,
Rijeka (42) (23) Zagreb
13. Galerija SC (41) 15. MUO (22) 15. Studio Josip Racié¢
14. Galerija Matice 16. Studentski centar, 16. MUO
hrvatske (41) Zagreb (22) 17. Mali salon, Rijeka
15. WHW (41) 17. Galerija Matice hrvatske 18. Galerija Nova
16. MUO (35) (21) 19. Multimedijalni institut
17. ULUPUH (33) 18. Zagrebacki 20. Moderna galerija,
18. Zagrebacki velesajam velesajam(21) Ljubljana
(33) 19. Galerija VN (20)
19. Umjetnicka galerija, 20. ULUPUH (19)

20.

Dubrovnik (32)
Galerija umjetnina,
Split (31)
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Fokusiramo li se ponovno prvo na sudonos vrijednosti tezinskoga stupnja i osnovne
mjere centralnosti, mozemo zakljuciti da su popisi sredi$njih institucija u dva stupca opet u
velikoj mjeri podudarni, ali i da su male razlike koje izmedu njih postoje gotovo zanemarive,
budu¢i da u svim takvim iznimkama spomenute institucije i dalje imaju visoke vrijednosti
bilo tezinskog stupnja, bilo ostvarenih neposrednih relacija u usporedbi s ostatkom mreza u
kojoj je vedina institucija spomenuta tek par puta. Prema vrijednostima u prva dva stupca
takoder ponovno mozemo pratiti rast broja ukljucenih likovnih kritika i aktivnih likovnih
kriti¢ara.

Usporedba srediS$njih aktera izmedu triju mreza ukazuje na postojanje kontinuiteta i
diskontinuiteta u likovnoj kritici, ali omoguéuje i da provizorno potvrdimo neke do sada
iznijete zakljucke. Vecina sredi$njih institucija u ovim mreZzama nalazi se u Hrvatskoj,
odnosno u Zagrebu. Institucije poput Muzeja suvremene umjetnosti (MSU), Hrvatskog
drustva likovnih umjetnika (HDLU) i nekih njegovih izlagackih prostora (Galerija PM, Salon
galerije Karas), Umjetni¢kog paviljona i Muzejsko-galerijskog centra (MGC), odnosno
Galerije Klovic¢evi dvori, i njemu pridruzenih manjih izlagackih prostora poput MGC-a
Gradec i Kule Lotrs¢ak,”” koje u sve tri mreZe zauzimaju zna¢ajne pozicije, mozemo smatrati
srediSnjim institucijama posveéenim prezentaciji suvremene umjetnosti u Zagrebu i
Hrvatskoj. Uz njih, kontinuitet visokih vrijednosti mozemo utvrditi za jo§ nekoliko manjih
izlagackih prostora, poput Galerije Miroslav Kraljevi¢ (GMK), Galerije Studentskog centra
(Galerija SC), Galerije Matice hrvatske 1 Studija Josip Raci¢ (iz druge u tre¢u mrezu). Sve se
istaknute institucije razlikuju u programskim politikama, prostornim kapacitetima te vremenu
1 kontekstu osnivanja. Medutim, u vecini je sluc¢ajeva rije¢ o javnim institucijama u kulturi te
o institucijama koje su izlagacki prostori bez vlastitih kolekcija. U slu¢aju ovog posljednjeg,
iznimka je MSU koji — od svojega osnutka 1954. godine u okviru Galerija grada Zagreba kao
Galerija suvremene umjetnosti — kontinuirano gradi i vlastitu kolekciju suvremene umjetnosti,
no koji tijekom promatranog razdoblja jo§ uvijek ne posjeduje adekvatne prostore za njezinu

prezentaciju. lako su HDLU, GMK i Galerija Matice hrvatske formalno registrirane kao

7 Osnovan osamdesetih godina 20. stoljeéa, Muzejsko-galerijski centar sastojao se od Muzejskog prostora,
Muzeja Mimara, Kule Lotr§¢ak, Galerije Gradec i Galerije Fortezza. Godine 1999. razdvajaju se Muzej Mimara
i Muzejski prostor, koji postaje Galerija Kloviéevi dvori. S obzirom na to da se radi o dva drugacija subjekta
(jedan u sklopu sloZenijeg institucijskog organizma i jedan samostalan) pri upisu podataka tretirani su kao dvije
razlidite institucije te se iz tog razloga u mrezi koja obuhvaéa razdoblje izmedu 1994. i 1999. godine pojavljuju
oba — i MGC kao krovna institucija i Galerija Klovic¢evi dvori kao samostalna institucija. Za kratku povijest
Galerije Klovicevi dvori vidi: Irena Krasevac, ,,Galerija u samostanu, nazvana dvori*, Kvartal, 3, 2007., str. 15—
17.
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udruge gradana,” u sva tri sludaja rije¢ je o institucijama osnovanim prije promjene
zakonodavnih okvira koji su regulirali slobodno udruzivanje gradana 1997. godine, odnosno
Gak i prije osamostaljenja Hrvatske 1991. godine.”®' Uz veé¢ spomenute izdvojene izlagacke
prostore HDLU-a i MGC-a, jos nekoliko institucija ¢ini dio slozenijih institucijskih
organizama: Galerija SC dio je Studentskog centra u Zagrebu, GMK je jedna od sekcija
Kulturno-umjetnickog drustva INA, dok Studio Josip Raci¢ djeluje u sastavu Moderne

galerije u Zagrebu.

%0 Galerija Matice hrvatske osnovana je krajem 1995. godine kao dio Matice hrvatske.
! HDLU i Matica hrvatska osnovani su jo3 u 19. stolje¢u, a GMK 1986. godine.
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Vizualizacija 73. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija u razdoblju između 1991. i 1993. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Vizualizacija 74. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija u razdoblju između 1994. i 1999. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskoga stupnja. 


‘eludnys e3oysuIzo}
ruInsoupaliia wisiAfeu s ‘01o)e
oueuoromnysur dfusipais afnzeyud [[eloq
(Ifeyop) auIpo3 "9 1 "000T NPowzL
nfjqopzer n elomnsul 1 LIENLDY YIUAOYT]
BZoIW vU[EpOowly "G/ elioezI[enzip

oS0t

JTAGQUE,

eurmofi

e
o0 @G
N:e(9)
fi1o1e0)
wnio|
of
My,
BA
dzaueq OYIN
0qED ®:
J1aouelr@yereqn
Jewlg AoIe) e
Jeluagy

JIADQUER BUBA]

J1A0

eds

uelg

qgor

efodg@eltely  gor

S[eUTAT,

Bl

1znyP AU BIIA

BOIUL LIAfe:!
T
)
L
IS uelie ],
ue el 303
9]
i~ Yot

ueA g ey

oruel] uezng

uIq

Q2IS]

ueqoy HIARN wap)

urue!

nIejy

IUIFCYNueIE

1010’ unry

N €310

1ung

d1en

o[eD

BIN-RUY


 Vizualizacija 75. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija u razdoblju između 2000. i 2006. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskoga stupnja.


Iako u sve tri mreze primjecujemo i nekoliko institucija koje se nalaze izvan Zagreba,
istovremenu prisutnost i visoke vrijednosti tezinskoga stupnja Moderne galerije u Rijeci,
Umjetnicke galerije u Dubrovniku i Galerije umjetnina u Splitu u mrezi koja obuhvaca
razdoblje izmedu 2000. i 2006. godine mozemo shvatiti kao signal o konsolidaciji tih gradova
na jadranskoj obali kao regionalnih umjetnickih centara. Medu njima jedino Moderna galerija
u Rijeci biljezi kontinuitet visokih vrijednosti tezinskoga stupnja i1 broja ostvarenih
neposrednih relacija i u prethodnim razdobljima, dok su spomenute institucije iz Splita i
Dubrovnika ranije marginalno zastupljene.”® Podaci o sredi$njim institucijama takoder
potvrduju prethodno iznesene zakljucke o vaznosti Venecijanskog bijenala za domacu
vizualno-umjetnicku scenu, a temeljem ovih podataka mozemo dodatno zakljuciti da ono u
kontinuitetu izaziva interes velikog broja razlicitih likovnih kriti¢ara, no da njegova prisutnost
u prostoru hrvatske likovne kritike ipak opada nakon 2000. godine, $to mozemo shvatiti i kao
potvrdu ranije iznesene tvrdnje o vecoj vaznosti lokalne likovne aktivnosti u novom
tisu¢lje¢u. Ono je ujedno i jedna od rijetkih stranih institucija koja se nasla na popisu
sredi$njih institucija prema broju neposrednih relacija u pojedinim razdobljima, dok
prisutnost Moderne galerije u Ljubljani u drugom razdoblju na temelju visokoga tezinskog
stupnja daje dodatnu potvrdu o relevantnosti slovenskih institucija za domacu scenu.

Akteri koji imaju najviSe vrijednosti centralnosti medupoloZenosti o¢ekivano se u
velikoj mjeri podudaraju s popisom aktera o kojima je pisalo najviSe razli¢itih likovnih
kriti¢ara, odnosno onih aktera koji imaju najviSe vrijednosti osnovne mjere centralnosti. |
ovdje je, kao i u slu¢aju multimodalnih mreza s umjetnicima, rije¢ o institucijama koje igraju
posrednic¢ku ulogu izmedu kritiara koji se zbog svojih ostalih odabira ¢esto u strukturi mreza
ne nalaze u neposrednoj blizini. Dok je, dakle, za neke od ranije istaknutih srediS$njih
institucija logi¢no da ¢e njihove programske aktivnosti izazvati interes velikoga broja
razlicitih likovnih kriticara, poput zagrebackog MSU-a (Viz. 76), svakako je zanimljivo daiu
slucaju spomenutih institucija tu ulogu cesto obnasaju institucije koje se nalaze izvan
Hrvatske. Primjerice, iako u drugoj mrezi ima dobru poziciju u mrezi i prema broju spomena
u prilozima i broju neposrednih relacija, Moderna galerija u Ljubljani u tom je razdoblju jos
bolje pozicionirana prema mjeri medupoloZenosti, a vaznu posredni¢ku ulogu igra i u

razdoblju nakon 2000. godine, premda njezina prisutnost u prostoru hrvatske likovne kritike

2 Umjetni¢ka galerija u Dubrovniku i Galerija umjetnina u Splitu u likovnoj se kritici izmedu 1991. i 1993.

godine uopcée ne spominju, dok su izmedu 1994. i 1999. godine samo marginalno zastupljene: tezinski stupanj
Galerije umjetnina ima vrijednost Cetiri, a Umjetnicke galerije sedam.
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blago opada. Vaznost slovenskih institucija u devedesetima dodatno potvrduje i istaknuta
posrednicka uloga Cankarjevog doma u Ljubljani (Viz. 77). Sli¢ne uloge obnasa i nekoliko
institucija izvan Zagreba te se posebice istiCu one koje se prema vrijednostima tezinskog
stupnja ne nalaze na popisu sredi$njih institucija, poput Malog salona u Rijeci, ili nekoliko
institucija koje imaju iznimno male vrijednosti teZinskoga stupnja, poput Galerije Vincent iz
Kastva u Puli i Galerije robne kuée VAMA u Varazdinu u ranim devedesetima ili Galerije
likovnih umjetnosti u Osijeku izmedu 1994. 1 1999. godine (Viz. 78).

Iako ovi reducirani popisi pruzaju uvid u srediSnje institucionalne aktere prema ranije
definiranim razdobljima, ukazuju na neke kontinuitete i diskontinuitete te dijelom sluze kao
dodatna potvrda ranije iznesenih zakljucaka, oni ipak ne pruzaju uvid u dinamiku aktivnosti
na sceni s fokusom na institucije. Stoga smo, kao i u slu¢aju umjetnika, ponovno konstruirali
bimodalne mreze likovnih kriticara i institucija prema svakoj godini zasebno (Viz. 79 — Viz.
91). Opce strukturne karakteristike 1 u ovom su slucaju srodne karakteristikama mreza za
cjelovita razdoblja: mreze se sastoje od jedne divovske komponente 1 viSe manjih
komponenata; broj spomenutih institucija u pravilu je veéi u novom tisu¢lje¢u nego u
devedesetim godinama, no do rasta dolazi ve¢ 1999. godine (Dijagram 17);** distribucija
tezinskoga stupnja i u ovom slucaju slijedi zakon potencije, odnosno u mrezama postoje
institucije o kojima se piSe visestruko viSe od vecéine ostalih. Razlika koju mozemo istaknuti
naspram mreZa koje obuhvacaju cjelovita razdoblja jest da unutar ovih mreza postoji veci broj
manjih komponenata te da je postotak divovske komponente u nekim godinama dosta manji
nego u prijaSnjim mrezama. To se pogotovo odnosi na razdoblje devedesetih godina kada
divovska komponenta uglavnom ¢ini izmedu 70 1 80 % mreza. Uz njihov veéi broj, u nekim
se godinama takoder isti¢u manje izdvojene komponente koje su vece od uobicajenih dijada i
trijada likovnih kritiara i spomenutih institucija i koje su dobro medusobno povezane, ali bez
relacija s divovskom komponentom. U veéini slucajeva rijec je o likovnim kriticarima koji su
pisali o dogadajima izvan Zagreba ili Hrvatske, pa se tako — primjerice — 1995. godine istic¢e
izdvojena skupina britanskih institucija (Viz. 80), 1996. godine skupina splitskih i rijeckih
institucija (Viz. 81), a 1997. godine skupina dubrovackih institucija (Viz. 82). Nakon 2000.
godine postotak divovske komponente je veci (iznad 80 %, a nakon 2004. godine i iznad 90
%) te ovakvih kompleksnijih manjih komponenata ima manje. Iznimka je 2002. godina kada

jedan takav podgraf Cine institucije vezane uz — unutar granica podataka — rubne umjetnicke

¥ Ovaj podatak nije dovoljan da smjestimo promjenu u naginima samoorganizacije u 1999. godinu, buduéi da
podaci mogu biti odraz veéeg broja objavljenih likovnih kritika, $to je rezultat pojave novoga Casopisa.
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vrste, poput eksperimentalnog filma i stripa (Viz. 87). Izdvojenost ovih institucija iz divovske
komponente ne mora nuzno znaciti da ¢e one i prema vrijednostima tezinskog stupnja imati

marginalne pozicije, ve¢ prije upucuje na prisutnost specijaliziranih likovnih kriticara.

1994
1995
1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006

0 75 150 225 300
Dijagram 17. Broj spomenutih institucija u bimodalnim mrezama likovnih kriti¢ara i institucija prema godini

izmedu 1994. 1 2006. godine.

Popis sredisnjih institucija prema tezinskom stupnju (Tablica 17),*** u koji su
ukljucene sve institucije koje su u pojedinoj godini spomenute u Cetiri ili vise priloga te su
prema vrijednostima podijeljene u Cetiri razine, pruza kompleksniju sliku o dinamici
vizualno-umjetnic¢ke scene iz perspektive spomenutih institucija. Cilj ove analize takoder je
utvrdivanje nacina na koji se scena samoorganizira, odnosno konvencija i eventualnih
odstupanja, pri €ijoj ¢emo se identifikaciji u ovom slucaju fokusirati na razmatranje do sada
iznesenih opservacija o geografskoj proteznosti institucija te na pojavu novih i novoosnovanih
aktera. S obzirom na to da vizualno-umjetnic¢koj sceni pristupamo kao kompleksnom polju
interakcije mnostva razliitih aktera, vazno je jo$ jednom istaknuti da su svi akteri, koji ¢ine

temelj nasih analiza, u stalnoj komunikaciji, kontinuirano utjecu jedni na druge i na strukturu

¥ Uz svaku godinu u vrhu tablice navedeno je o kojem se postotku institucija radi unutar cjelovite mreZe.

Masnim slovima oznacene su institucije o kojima se pisalo samo u jednom razdoblju (1994.—1999. ili 2000.—
2006.).
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mreza u kojima se nalaze te zajednicki sudjeluju u oblikovanju konvencija i iznimaka.
Drugim rije¢ima, analizu srediSnjih spomenutih pasivnih aktera moguce je odvojiti samo na
analitickoj razini, a konvencije kojima se bavimo u kontekstu ovih analiza nadograduju na

nase razumijevanje samoorganizacije scene, izneseno u prethodnom dijelu poglavlja.
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Popis srediSnjih institucionalnih aktera prema godinama u velikoj mjeri potvrduje sve
dosadasnje zakljucke te ih — zbog veceg broja ukljucenih aktera — dodatno kontekstualizira.
Fokusiramo 1i se prvo na institucije izvan Hrvatske, moZemo jo§ jednom potvrditi znacaj
Venecijanskog bijenala za domacu vizualno-umjetni¢ku scenu, kao i blago opadanje njegove
prisutnosti unutar hrvatske likovne kritike nakon 2000. godine (iako, naravno, u kontekstu
cjelovitih mreza i dalje zauzima iznimno znacajnu poziciju). Venecijanska je ,,smotra® jedna
od rijetkih stranih institucija koja se u kritici kontinuirano prati. Podaci takoder potvrduju i
ranije istaknut znacaj documente u Kasselu za umjetnicku zajednicu u Hrvatskoj, dok su
ostale medunarodne izlozbe velikoga formata imale veci utjecaj iskljucivo kao platforma za
prezentaciju i promociju umjetnicke prakse odredenih hrvatskih umjetnika. Uz Venecijansko
bijenale, documentu te pojavu Bijenala mladih umjetnika u Torinu u jednoj godini (2002.),
zanimljivo je da je prema vrijednostima tezinskoga stupnja na popis srediSnjih institucija
pocetkom tisuclje¢a dospio jo§ samo do sada nespominjani festival za umjetnost, tehnologiju 1
drustvo Ars Electronica, osnovan u Linzu 1979. godine, §to — uz prisutnost V2 _laboratorija za
nestabilne medije iz Rotterdama (inaCe organizatora festivala Dutch Electronic Art Festival) u
istom razdoblju — upucuje na veéi interes likovno-kriti€arske zajednice za novomedijsku
umjetnost, odnosno na pojacanu aktivnost aktera ¢iji su odabiri vezani uz takvu praksu.

Europsko bijenale suvremene umjetnosti Manifesta takoder je dospjelo na popis
sredi$njih institucija, no to isklju¢ivo u 2000. godini kada se odrzalo u Ljubljani. Naime, na
temelju analize sredi$njih institucija u hrvatskoj likovnoj kritici prema godinama, ponovno
mozemo potvrditi znacaj programske aktivnosti slovenskih institucija za domacu umjetnicku
zajednicu tijekom devedesetih godina te se ¢ini da — iako se njihove aktivnosti u manjoj mjeri
prate i kasnije — prisutnost slovenskih institucija opada nakon odrzavanja Manifeste iz 2000.
godine. Kao $to smo ve¢ zakljucili, istovremeno u Hrvatskoj dolazi do diversifikacije
umjetnickih dogadaja, proliferacije tematskih kuriranih izlozbi te jaca naglasak na lokalne
likovne aktivnosti. Prema kontinuitetu i vrijednostima tezinskoga stupnja, medu slovenskim
institucijama najznacajniju poziciju zauzima ve¢ istaknuta Moderna galerija u Ljubljani,
pojavljuje se ljubljanski Cankarjev dom, dok prema kontinuitetu i vrijednostima treba jo$
istaknuti znacajnu poziciju ljubljanske Galerije Kapelica. Podaci takoder potvrduju da kako se
oko prijelaza tisu¢lje¢a smanjuje prisutnost institucija iz Slovenije, tako dolazi do pojacanog
pracenja izlozbenih programa austrijskih institucija. Uz ve¢ spomenuti festival u Linzu,

vecina je likovno-kriticarske aktivnosti fokusirana na programe institucija u Be€u i njegovoj
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okolici te Grazu (primjerice, Kunsthalle, Generali Foundation, Muzej primjenjenih umjetnosti
1 Muzej moderne umjetnosti u Becu, Kunsthaus i Camera Austria u Grazu te Muzej Essl u
Klosterneuburgu).

Usredotocimo li se na hrvatske institucije koje se nalaze izvan Zagreba, mozemo
zakljuciti da se slicnim intenzitetom i1 kontinuitetom tijekom devedesetih godina prate
programi tek Sacice institucija, dok se jo§ nekoliko razli¢itih lokacija javlja samo sporadi¢no,
sugeriraju¢i da je dobra povremena pozicija tih institucija unutar mreza rezultat bilo jedne
izlozbe koja je unutar pojedine godine izazvala veci interes likovno-kriti¢arske zajednice, bilo
intenzivnijeg izlozbenog programa institucije u toj godini. Takav je, primjerice, slucaj s
boljom pozicijom udruge Art radionica Lazareti (ARL) u Dubrovniku u 1996. godini, kada je
u suradnji sa zagrebackim SCCA-om organizirala ve¢ spominjanu izlozbu Otok, koju je
kurirao voditelj ARL-a i umjetnik Slaven Tolj. Slaba prisutnost ili loSije pozicije institucija iz
ratom zahvacenih podrucja u ovim casopisima te kasnija konsolidacija regionalnih
umjetnickih centara sugeriraju da su uvjeti za bolju recepciju programskih aktivnosti
institucija izvan Zagreba stvoreni tek nakon 2000. godine.

Tijekom devedesetih godina prema kontinuitetu visih vrijednosti tezinskoga stupnja
mozemo istaknuti tek dvije institucije: Modernu galeriju u Rijeci, koja je u tom razdoblju
organizirala ve¢ spominjane manifestacije posve¢ene mladim umjetnicima te retrospektivne
izlozbe posvecene obradi i prezentaciji dijelova svojega fundusa, te Galeriju Dante, privatnu
café-galeriju koju je 1986. godine u Umagu osnovao Marino Cettina, koja se u likovnoj kritici
istaknula prvenstveno zbog koherentnog programa sastavljenog od velikog broja izlozbi
stranih 1 mladih (naj¢es¢e novomedijskih) umjetnika. Mozemo ustvrditi da je — neovisno o
lokaciji — zauzela znacajniju poziciju unutar mreza tijekom devedesetih godina upravo zbog
programa koji je predstavljao odstupanje od ranije utvrdenih konvencija.”® Prisjetimo li se
nekih od izlozaba koje smo — u kontekstu analize spomenutih umjetnika — istaknuli kao
znaajne iznimke, opcenito moZemo potvrditi ranije istaknutu interakciju svih aktera
ukljucenih u strukturu vizualno-umjetnicke scene. Primjerice, institucije koje su organizirale
samostalne izlozbe stranih umjetnika vecega tezinskog stupnja tijekom devedesetih godina, i

same zauzimaju bolje pozicije unutar strukture mreza: uz MSU, Galeriju Dante i Galeriju

%3 Uz ranije istaknute izlozbe Dubravke Rakoci iz 1994. godine i Roberta Gobera iz 1995. godine, u likovnoj su

kritici istaknuti nastupi stranih umjetnika poput Andresa Serrana (1994.), umjetnicke grupe IRWIN (1994.), Zoe
Leonard (1997.) i Alexandera Brenera (1997.) te izlozbe znacajnih domacih umjetnika poput Mladen Stilinovica
(1992.), Sandra Dukica (1992.), Gorana Trbuljaka (1994.) i Ivana Kozarié¢a (1995.).
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Zvonimir, dobru je poziciju u 1996. godini zauzela i kazaliSna institucija Zagrebacko
kazaliSte mladih, upravo zbog bolje recepcije performansa Marcel.li Antineza Roce u
likovnoj kritici. Sli¢no je i s Multimedijalnim centrom u Zagrebu 1996. godine, no s obzirom
na to da dobru poziciju u mrezama zauzima u viSe razli¢itih godina, mozemo zakljuciti da se
njegov program ipak prati kontinuirano te da njegova dobra pozicija nije ovisila isklju¢ivo o
jednom programu.

Iako Rijeka kao lokacija biljezi kontinuitet u visokim vrijednostima teZinskoga
stupnja, ranije spominjana konsolidacija manjih umjetni¢kih centara u njezinom se slucaju
odnosi ne samo na daljni visoki interes likovnih kriticara za aktivnosti jedne institucije, ve¢ i
Sirenje spektra institucija o kojima se pise od 1999. godine nadalje (Multimedijalni centar
Palach, Mali salon, Galerija Kortil, Galerija Filodrammatica i Galerija O.K.). Dubrovnik i
Split, ¢ije su pojedine institucije tijekom devedesetih godina tek povremeno u mrezama
zauzimale bolje pozicije, od 2000. godine ceS¢e se javljaju medu srediSnjim institucijama.
Kao 1 u slucaju Rijeke, takoder se Siri spektar institucija iz tih sredina o kojima se pise, dok od
2003. godine nadalje zauzimaju stabilne visoke pozicije (ARL i Umyjetnicka galerija u
Dubrovniku te Galerija umjetnina, Umjetni¢ka akademija, Palaca Milesi, Salon Gali¢ i1
Galerija Ghetto u Splitu).

Ranije opservacije o srediSnjim zagrebackim institucijama potvrdene su i analizom
ovih mreza, budu¢i da one i u prikazanoj dinamici vizualno-umjetnicke scene u gotovo svim
godinama zauzimaju mjesta na samom vrhu likovno-kriticarskog interesa. Zanimljivo je,
medutim, u ovim mrezama pratiti izostanak nekih ili pojavu novih aktera medu srediSnjim
institucijama. U nekim je slucajevima ta promjena prouzrokovana prestankom ili pocetkom
rada institucija. Takav je slucaj s Galerijom Arteria, privatnom galerijom s trziSnim
ambicijama, koju je pocetkom 1994. godine osnovala skupina umjetnika i koju je vodio slikar
Zlatan Vrkljan. Prema podacima je vidljivo da je njezina izlozbena aktivnost obiljezila
devedesete godine, dok je njezin nagli izostanak iz mreza od 2000. godine nadalje povezan s
njezinim zatvaranjem.”* Na prijelazu tisuéeljeca isto tako pratimo pojavu velikog broja novih
aktera, poput privatne Galerije Krizi¢ Roban, ¢iji je program brzo nakon otvaranja 1999.
godine izazvao velik interes likovno-kriti€arske zajednice, ali i novih aktera povezanih s
nezavisnom scenom. Medu njima, najistaknutije pozicije zauzimaju Udruga Sto, kako i za

koga? / WHW, odnosno kustoski kolektiv WHW koji od 2003. godine vodi i zagrebacku

¢ O otvaranju Galerije Arteria i ciljevima zbog kojih je osnovana vidi: Sasa Pavkovi¢, ,,Galerija 'Arteria'™,
Kontura, br. 25, 1994., str. 57.
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Galeriju Nova, i Multimedijalni institut (mi2) — akteri koji su znacajne pozicije na vizualno-
umjetnickoj sceni zauzeli i prema mreZi koja je obuhvatila cjelovito razdoblje izmedu 2000. i
2006. godine (Tablica 16). Uz jo§ nekoliko novih aktera (poput udruga Platforma 9.81 —
institut za istrazivanja u kulturi, Kontejner — biro suvremene umjetni¢ke prakse, BLOK —
Lokalna baza za osvjezavanje kulture i 25 FPS), ¢ini se da je nakon 2000. godine olakSana i
recepcija programskih aktivnosti organizacija koje su pocele djelovati jo§ u prethodnom
desetljecu (ARL, Arkzin.com/munications, Elektra — Zenski umjetnicki centar, Klub Mocvara,
Labin Art Express). Bolje pozicije nekih od njih tijekom devedesetih godina (poput vec
spomenutog dubrovackog ARL-a ili udruge Attack!) javljaju se, dakle, kao iznimka od
konvencija.

Prije nego identificirane konvencije razmotrimo kroz prizmu postojecih ,,kulturalnih
struktura®, osvrnut ¢emo se jo$ na raniju opservaciju o objektivnim okolnostima koje mogu
utjecati na poziciju institucija unutar strukture mreza. Jedna od njih je intenzitet programa,
¢emu kao primjer moze posluziti pozicija SCCA-a u mrezama devedesetih godina.
Nesumnjivo jedna od institucija koja je neizmjerno obiljezila Citavo desetlje¢e, SCCA je u
nasSim mrezama medu srediSnjim akterima prisutan isklju¢ivo u 1996. godini, u trenutku
suorganizacije izlozbe Otok. Medutim, s obzirom na to da smo podatke strukturirali prema
kriteriju ,,dogadaja“, SCCA je prema samoj svojoj misiji i ustroju aktivnosti imao loSiju
pocetnu poziciju od institucija ¢ija je primarna aktivnost izlozbena, budu¢i da je prema svojim
programskim smjernicama trebao organizirati samo jednu izlozbu godiSnje. Nakon $to se
registrirao kao udruga gradana pod imenom Institut za suvremenu umjetnosti (ISU) 1998.
godine 1 promijenio tip programa koji provodi, vidimo da je i njegova pozicija u mreZama
bolja, odnosno da je sudjelovao u organizaciji veceg broja likovnih dogadaja. Podaci su
pristrani i u slu¢ajevima u kojima organizator nije institucija: takav je slucaj sa ve¢ istaknutim
kustoskim kolektivom WHW, koji u trenutku postavljanja svoje prve — iznimno znacajne —
izlozbe 2000. godine jo$ uvijek nije udruga, te u kritici jo§ uvijek nije predstavljen ni kao
kolektiv nego kao grupa ,,nezavisnih kustosica®. Njegova se pozicija stoga naglo poboljsava
od 2003. godine kada postaje udruga i kada pocinje voditi zagrebacku Galeriju Nova (iako,
dakle, neformalno postoji od prije).

Posljednja okolnost koju smo istaknuli kao faktor koji moze utjecati na poziciju
institucija u mrezama jest veli¢ina prostora ili nedostatak istog: sloZzeniji institucionalni

organizmi s viSe razliCitih prostora (poput HDLU-a) ili institucije s veé¢im prostornim
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kapacitetima (poput Galerije Klovic¢evi dvori) zbog moguénosti intenzivnije izlagacke
djelatnosti imaju 1 vecu vjerojatnost da ¢e u mrezama imati bolje pozicije. S druge strane, i
dalje malen broj ,,nezavisnih aktera“ u mrezama nakon 2000. godine moZemo dovesti u vezu
upravo s manjkom prostornih resursa, koji smo opisali u prvom poglavlju. Strategije provedbe
1 prezentacije programa onih aktera koji su uspjeli u mrezama zauzeti bolje pozicije se
razlikuju, medutim mogli bismo kao najcesée izdvojiti dvije: ili se program odvija u javnom
prostoru ili u prostorima druge institucije, koja ima zadovoljavajuce prostorne kapacitete 1
koja u dogadaju sudjeluje kao ,,pruzatelj prostora® ili ,,suorganizator*. Medutim, u slu¢aju ove
druge strategije, postoji moguénost da likovni kriti¢ar pri valorizaciji izlozbe istakne samo
instituciju u kojoj se odvija dogadaj, a ne i onu koja je njegov glavni organizator. Ta je
tvrdnja dobro vidljiva pri usporedbi pozicije WHW-a i Galerije Nova od 2003. do 2006.
godine: iako oba aktera zauzimaju visoke pozicije, Galerija Nova najces¢e je ipak bolje
pozicionirana od WHW-a. Opisane pristranosti u podacima prema prostornim kapacitetima,
jasno vidljive na primjeru WHW-a, jo§ su jedan skroman doprinos dosadasnjim
istrazivanjima o vaznosti prostora kao mjesta okupljanja za bolju recepciju programskih

aktivnosti nezavisne scene.

5. 2. 3. Analiza ,,kulturalnih struktura“ na vizualno-umjetnic¢koj sceni

Do sada smo uz pomo¢ mrezne analize napravili kvantitativhu usporedbu mreza
spomenutih umjetnika i spomenutih institucija prije i nakon 2000. godine, uz pomo¢ mjera
centralnosti smo istaknuli srediSnje pasivne aktere te smo — razmatranjem nekih njihovih
atributa (poput lokacije ili generacijske pripadnosti) i njihovih izlagackih strategija —
identificirali konvencije prisutne na vizualno-umjetnickoj sceni, odnosno nacine na koje se
scena samoorganizira. Opisali smo i1 neka vidljiva odstupanja od uobic¢ajenih mehanizama
samoorganizacije, koja s viemenom i sama mogu postati konvencije. Kao $to smo naglasili na
samom pocetku poglavlja, iako interpretacija razloga zbog kojih nekih akteri zauzimaju
znacajne pozicije unutar strukture mreza ve¢ ukljucuje kvalitativnu dimenziju te iako njihove
pozicije ve¢ mozemo shvatiti kao signal o prisutnosti odredenih ,,kulturnih idioma®, ipak ne
saznajemo mnogo o samom druStvenom i kulturnom kontekstu koji je takoder utjecao kako na

same aktivnosti pasivnih aktera, tako i na odabire onih aktivnih. Poglavlje o strukturi i
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dinamici vizualno-umjetnicke scene stoga zavrSavamo upravo identifikacijom onoga §to su
Mustafa Emirbayer i Jeff Goodwin imenovali , kulturalnim strukturama®.*®” Dubinsko &itanje
tekstova u kojima su spomenuti srediSnji pasivni akteri, s fokusom na ve¢ identificirane
konvencije i1 iznimke, pruza uvid u izvanumjetni¢ke okvire koji su utjecali na umjetnicko
polje, ali omoguduje i1 razumijevanje razloga zbog kojih su se dogodile ve¢ ranije
identificirane promjene u strukturi mreze vizualno-umjetnicke scene. Drugim rije¢ima, dok je
kvantitativna analiza ponudila odgovore na pitanja ,,tko?* i ,kako?“, analiza kulturalnih
struktura objasnjava ,,zasto?*.

Budu¢i da su rezultati prijasnjih analiza bili ograniceni i uvjetovani nedostatkom
dostupnih izvora, i u ovoj ¢emo se analizi fokusirati na razdoblje od 1994. godine nadalje. No
s obzirom na to da su dogadanja u ranim devedesetima stubokom izmijenila kontekst
produkcije i recepcije vizualnih umjetnosti, na pocetku ¢emo ipak iznijeti osnovne kulturalne
narative prisutne u likovnoj kritici izmedu 1991. 1 1993. godine, posvecujuci posebnu paznju
potencijalnim tragovima kasnije prisutnih konvencija. Jedan od razloga takve odluke jest
upravo Cinjenica da su neke od dominantnih kulturalnih struktura devedesetih formirane
upravo u ranim godinama ovoga desetljeca, a na njih su prvenstveno utjecali izvanumjetnicki
dogadaji — dezintegracija Jugoslavije i rat. Godine 1991. reference na rat gotovo u potpunosti
dominiraju likovno-kritiarskim diskursom u Konturi: objavljujuéi vecinski tekstove u kojima
se pise o izlozbama posvecenima ratnoj tematici, dominantan je kulturalni narativ zazivanje
,jezovite zbilje*, ,surove stvarnosti“ ili ,,Golgote nasega naroda“ u kojemu se cesto
umjetniku (i umjetnosti opcenito) postavlja zahtjev za ,borbu drugim sredstvima“.>*®
Istovremeno je jasno da je organizacija umjetnickih dogadaja otezana, pogotovo u slucaju
kada sadrze medunarodnu komponentu, dok participacija stranaca u programu sluzi kao
dokaz da ,,Evropa ipak drzi do nas i Zeli komunicirati s nama*.**” Rat se, naravno, spominje i
u kasnijim kritikama, ali u nekoliko paralelnih narativnih struktura kojima se ili zeli naglasiti
osjecaj bespomocnosti usred ratnih razaranja ili naglasiti specifi¢nost nacionalnog identiteta

(uz reference na njegove simbole, poput glagoljice, pletera i krS¢anstva) ili objasniti razloge

otezane umjetnicke produkcije te muzejske i1 galerijske aktivnosti.

287
288

Emirbayer, Goodwin, ,,Network Analysis, Culture, and the Problem of Agency*.

Usp. Sasa Pavkovi¢, ,,Za obnovu hrvatske medijske svijesti, Kontura, br. 3, 1991., str. 15; Dragana
Ratkovié, ,,0¢i istine”, Kontura, br. 3, 1991., str. 34-35; Tamara Farkas, ,,Lackoviéevi apeli zaspaloj Europi®,
Kontura, br. 3, 1991., str. 35; Sasa Pavkovié, ,,Umjetnik u pejsazu rata“, Kontura, br. 3, 1991., str. 35; Miroslav
Gasparovic, ,,Totalni rat u 'o¢ima istine', Kontura, br. 6, 1992, str. 20.

% Saga Pavkovié, ,,ZGRAF 6%, Kontura, br. 3, 1991, str. 14.
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Ve¢ od samog pocetka promatranoga razdoblja postoji ideja o potrebi potvrdivanja
vlastite pripadnosti europskom kulturnom krugu, pri ¢emu je u ranijim tekstovima u narativu
Gesto implicitno prisutna misao da to za vrijeme Jugoslavije nije bilo moguée.*”® Kao jedan od
modaliteta te potvrde shvac¢a se medunarodna umjetnicka suradnja: iako se istice i malobrojna
medunarodna aktivnost unutar zemlje, naj¢eS¢e se naglasava upravo izlozbena aktivnost
hrvatskih umjetnika u inozemstvu. Spominju se tako direktni pozivi umjetnicama i
umjetnicima na participaciju u medunarodnim izloZbenim projektima (poput onoga Mladenu
Stilinovicu za Bijenale u Sydneyju 1992. godine), no naglasak je ipak vedinski stavljen na
oficijelna predstavljanja Hrvatske, i to ponajprije na Venecijanski bijenale 1993. godine.
Tekstovi objavljeni o Bijenalu pokazuju paralelnu prisutnost nekoliko razli¢itih prostornih
koncepata: prvi je vezan uz srediSnju koncepciju Achillea Bonita Olive, kojom u fokus stavlja
figuru ,.kulturnog nomada“ i ,,umjetnost bez geografskih granica®, koja nastaje u globalnom
prostoru u kojem vise ne postoje ,,privilegirana mjesta“,”' drugi je potreba za prezentacijom i
medunarodnom afirmacijom hrvatske umjetnosti, dok je tre¢i uvodenje specificnog
,srednjeeuropskog kulturnog identiteta®.*”* Medutim, jasno je da je izbor umjetnika za
Bijenale (Milivoj Bijeli¢, Ivo Dekovi¢, Zeljko Kipke) istvoremeno sluZio kako prezentaciji
hrvatske umjetnosti u inozemstvu, tako i za obracune s novom kulturnom politikom unutar
zemlje. Odgovarajuci na pitanje nije li se pribojavao upita o tome $to je kod tih umjetnika
specifi¢no hrvatsko, selektor Igor Zidi¢ istaknuo je kako ,,[m]i viSe nemamo iluzija o tome da
neki folklorni elementi definiraju (moderan) hrvatski rukopis®, dodajuéi kako je Hrvatska
previSe Cesto ,inzistirala na svojim proslosnim vrijednostima [a] ¢injenice koje su vrijedile
prije tisuéu godina nikoga se danas posebno ne ti¢u“.*” Istovremeno je u Konturi prisutan i
drugaciji pristup istom narativu o medunarodnoj afirmaciji Hrvatske putem umjetnosti,
primjerice u tekstu Josipa Depola u kojem objaSnjava svoju selekciju umjetnika za
Medunarodno trijenale tapiserije u Tournaiu: isticu¢i kako je trijenale jedna od prvih prilika
da ,,jedna od najstarijih kultura na tlu Europe* potvrdi svoje mjesto unutar staroga kontinenta,
koji ih je ,,zbog svojih sebi¢nih interesa prepusti[o] boljsevizmu®, Depolo objasnjava da je

mogao birati izmedu umjetnika ¢ijom ¢e umjetnickom praksom dokazati da Hrvatska nije u

% Usp. Feda Vuki¢, ,,Dizajn je identitet, Kontura, br. 8, 1992., str. 16-17; Marija Gattin, ,,Dvije izloZbe u
Italiji“, Kontura, br. 11-12, 1992., str. 34-35.

21 Vanja Babié, Enes Quien, ,,Achille Bonito Oliva: Ne mislim se ubiti“, Kontura, br. 17-18, 1993, str. 9—12.

2 Misli se na tezu izlozbe Koegzistencija umjetnosti, koju je u sklopu Venecijanskog bijenala postavio Lorand
Hegyi. Na izlozbi je sudjelovala i umjetnica Dubravka Rakoci. Vidi: Marija Gattin, ,,.La coesistenza dell'arte*,
Kontura, br. 17-18, 1993, str. 23.

2% Nada Beros, ,,Igor Zidi¢: bez vracanja starih dugova®, Kontura, br. 17-18, 1993., str. 13-14.
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,,onoj famoznoj 'retardaciji' koja poput migrene muci naSe zabrinute trendovske veliine* i
onih u ¢ijim je radovima prisutan ,,na$ specificni doprinos* europskoj umjetnosti, odluc¢ujuci

% Ponovno pripajanje umjetnosti biviih komunistickih zemalja matici

se za ove druge.
europske kulture Depolo razmatra kao preduvijet politickog zajednistva Europe.>”

Od izlozbi u inozemstvu u kritici je popraéen i Bijenale graficke umjetnosti u
Ljubljani, koji se istice kao primjer uspjesne kulture politike te koji pokazuje ,.kako se male
zemlje 1 mali europski gradovi ne moraju prepustiti ¢eznutljivom i zavidljivom upiranju
pogleda izvan granica vlastitog okruzja, iako, dakako, ne mogu pozeljeti da postanu svjetski
centri velikih i povijesno znagajnih izlozaba“.**® Medunarodna izlozbena aktivnost — u zemlji
1 inozemstvu — Cesto je istaknuta kao iznimka temeljem koje tek postaje jasna ,,umrtvljenost™ i
»pasivnost institucija te koja dokazuje razvoj jedne ,privatn[e], potpuno
izvaninstitucionaln[e] inicijativ[e] i praks[e]“ koja dokazuje ,,vitalnost pojedinaca, a ne
institucija“.**” Konaéno, vezano uz dominantne izloZbene formate, iako se u kritici postavlja
pitanje koncepcijske redefinicije revijalnih izlozbi (prilikom odrzavanja Zagrebackog salona i
Salona mladih iz 1992. godine), njihova je recepcija — u kontekstu otezane umjetnicke
aktivnosti usred rata — uglavnom pozitivna.**® Medutim, uz ve¢ ranije istaknuto Venecijansko
bijenale, sredis$nji je izlozbeni dogadaj u ovom razdoblju ipak bila jedna kurirana izlozba —
Nova hrvatska umjetnost kustosa Igora Zidi¢a, Mladenke Solman i Zdenka Rusa, odrzana
krajem 1993. godine u Modernoj galeriji u Zagrebu, na kojoj je sudjelovao niz umjetnika
razli¢itih poetika, uglavnom srednje i mlade generacije, izmedu ostaloga i predstavnici nove
umjetnicke prakse, nove slike i novomedijske umjetnosti. U kritici koja je pratila izlozbu
prisutni su srodni narativi onima vezanim uz Venecijansko bijenale: s jedne se strane isti¢e da

upravo suvremena umjetnost potvrduje pripadnost Hrvatske europskom kulturnom krugu, dok

se s druge strane upucuje kritika sluzbenoj kulturnoj politici 1 njezinom nemaru kako za tu

294
295

Josip Depolo, ,,gtoje Tournai nama i §to smo mi Tournaiu®, Kontura, br. 19, 1993, str. 8.

Isto.

296 Sanja Cvetnié, ,,Arti minori*, Kontura, br. 19, 1993, str. 65.

TVidi: Janka Vukmir, ,,VeZagreBerlin®“, Kontura, br. 17-18, 1993., str. 69; Janka Vukmir, ,,Dubrovnik —
mjesto i sudbina®, Kontura, br. 17-18, 1993, str. 76. Zanimljivo je da je od medunarodne izloZbene aktivnosti u
zemlji istaknuto tek nekoliko dogadaja koji su se svi odvili izvan Zagreba i izvan javnih institucija u kulturi: uz
izlozbu Dubrovnik — mjesto i sudbina u organizaciji ARL-a u Dubrovniku, u kritici se spominje aktivnost
Galerije Dante u Umagu i udruge Labin Art Express u Labinu.

%8 Usp. Fedor Kritovac, ,,27. Zagrebacki salon“, Kontura, br. 8, 1992., str. 28-29; Damir Grubié, ,,XXIII. Salon
mladih: mrijestiliSte 'Zenskog pisma'‘, Kontura, br. 11-12, 1992., str. 24-25; Nada Beros, ,,Ars in tempore
martis“, Kontura, br. 20, 1993., str. 9—13.
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istu suvremenu umjetnost, tako i za javne institucije u kulturi.*®” U kontekstu toga nemara,
koji se ogleda i u otezanju procesa za pronalaskom adekvatnog prostora za Muzej suvremene
umjetnosti, te u nedostatku medunarodne izloZbene aktivnosti, spominju se i ograni¢ene
mogucénosti mladih umjetnika.

Iako smo mehanizme samoorganizacije vizualno-umjetnicke scene izveli na temelju
podataka od 1994. godine nadalje, tragove nekih od identificiranih konvencija vidimo ve¢ i u
ranim devedesetima. Prvenstveno se to odnosi na zna¢aj medunarodne izlozbene aktivnosti 1
medunarodnih izlozbi velikoga formata te na utjecaj Ljubljane kao referentne strane lokacije,
no iz prisutnih je kulturalnih narativa jasno da se kako medunarodne, tako i domace izlozbe
suvremene umjetnosti koriste ponajprije kao uporiste za agitiranje u lokalnome kontekstu.
Drugim rije¢ima, nekoliko je ranije identificiranih konvencija u ranim devedesetima
nerazdruzivo povezano. Dok je u prvom poglavlju istaknuta privrzenost politi¢kih struktura
naivnoj umjetnosti u podacima bila vidljiva samo u dobroj poziciji Ivana Lackovi¢a Croate ili
Galerije Mirko Virius, opisani narativi objaSnjavaju zasto velik dio srediSnjih umjetnika u
ovome razdoblju (Tablica 7) ¢ine upravo akteri nove umjetni¢ke prakse i mladi umjetnici koji
su gradili na njihovoj tradiciji, odnosno zaSto upravo oni ¢ine vecinski odabir aktivnih aktera.

U metodoloskom smo poglavlju naglasili da kulturalne strukture takoder omogucuju i
ograni¢avaju mogucnosti aktera. No kao §to akteri ulaskom u strukturirane druStvene odnose
svojom aktivnoSéu mogu slijediti ili mijenjati postoje¢e mrezne strukture, isto tako mogu
slijediti ili mijenjati postojece kulturalne strukture. Drugim rije€ima, kontinuirana prisutnost
neke konvencije u podacima ne mora nuzno kontinuirano odrazavati iste kulturalne narative.
S daljnjim fokusom na ranije identificirane konvencije, poglavlje je stoga u nastavku ponovno
usredotoceno na razdoblje prije i nakon 2000. godine, no paznja je posvecena i diskretnim

promjenama konvencija kroz vrijeme.

299 Usp. Damir Grubié, ,,Janusov lik 'nove hrvatske umjetnosti*‘, Kontura, br. 21, 1993., str. 9—13; Milivoj Dilas,

»Povratak u suvremenost®, Arkzin, br. 8, 1993., str. 28; Tonko Maroevi¢, ,,U Zagrebu ne$to novo*, Vijenac, br.
2, 1994, str. 33-34.
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5. 2. 3. 1. Dinamika kulturalnih struktura prije 2000. godine

U razdoblju izmedu 1994. i 1999. godine reference na rat u likovnoj su kritici
marginalno prisutne: u prvim je godinama prisutan najcesce indirektno, kao ,,olovno vrijeme*
ili ,tragi¢na stvarnost u kojoj se zivi, a kasnije uglavnom samo kao tema nekih umjetnickih
radova. S vremenom, medutim, sve viSe raste nezadovoljstvo drzavnom kulturnom politikom
— nemarom za institucije, nedovoljnom financijskom podrskom suvremenoj umjetnosti te
prekomjernom podrSkom naivi ili umjetnosti ranijih razdoblja. Ono se i dalje najceSce
izrazava, kao i prije 1994. godine, prilikom uspjeSnih nastupa hrvatskih umjetnika u
inozemstvu 1ili prilikom odrzavanja rijetkih tematskih i kuriranih izlozbi u zemlji, ¢ija
organizacija — usprkos nepovoljnomu kontekstu — sluzi kao podsjetnik na iskljuc¢ivu kulturnu
politiku. U tekstu Zlatana Razbora, objavljenom povodom ve¢ ranije istaknute izloZzbe Keep
That Frequeny Clear u Domu HDLU-a 1994. godine, autor istie da suvremena umjetnost
nema podrsku drzave, ve¢ da ,,neki Drugi* financiraju onaj dio vizualno-umjetni¢ke scene
,koja je dijametralno suprotna proklamiranim odrednicama medvedgradske naive®, pri ¢emu
se pod ,,neki Drugi najvjerojatnije misli na Institut Otvoreno drustvo i Soros centar za
suvremenu umjetnost.”” Neizravno tvrdeéi da je ratna situacija esto sluzila kao izgovor za
loSu ili neusustavljenu kulturnu politiku, Razbor agitira za umreZavanje, suradnju i
samoorganizaciju kulturnih aktera, jer ,,viSe se ne radi o dvojbi da li, nego o borbi ZA*. Sli¢an
¢e stav isti autor iznijeti i u tekstu o izlozbi odrzanoj povodom Dana planeta Zemlje u staroj
Vjesnikovoj tiskari na Cvjetnom trgu u Zagrebu iste godine: upravo je nezainteresiranost
aktera drzavne politike za suvremenu umjetnost i njihovo bezrezervno podrZavanje naive
prisililo istomisljenike na solidariziranje, okupljanje i postavljanje te izlozbe.’”' Iako su je
organizirale umjetnice Magdalena Pederin i Snjezana Karamarko, izloZba nije imala krovnu
temu te su umjetnice prije imale ulogu poveznica nego kustosica, S§to za autora dodatno
potvrduje ,.¢injenicu da su se umjetnici okupili oko IDEJE«.>**

Sli¢ne su kritike ,,drzavnog ukusa“ iznesene i prilikom Venecijanskog bijenala 1995.
godine, na kojemu su Hrvatsku — ponovno prema izboru Igora Zidi¢a — predstavljali Goran
Petercol, Mirko Zrin§¢ak i Martina Kramer. SrediSnja koncepcija i izlozba prema izboru

francuskog likovnog kriti€ara i1 ravnatelja Muzeja Picasso u Parizu Jeana Claira, kojom je

390 7latan Razbor, »Keep That Frequency Clear”, Kontura, br. 27, 1994., str. 42—43.
301 7latan Razbor, ,, Ko to tamo tiska?*, Arkzin, br. 13, 1994., str. 27.
302

Isto.
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obiljezena stogodi$njica osnivanja Bijenala, u domacoj je kritici proglaSena debaklom:
Clairova koncepcija Identitet i drugost trebala je, naime, prikazati paralelan razvoj znanosti i
umjetnosti u proteklih sto godina, no u pregledu je umjetnickog razvoja naglasak stavljen na
realisticne tendencije i1 prikaz tijela, dok su izostavljeni svi oni fenomeni koji su zaista
nepovratno obiljezili umjetnost 20. stoljeéa (poput povijesnih avangardi).’” S druge strane,
nastup troje hrvatskih umjetnika primljen je s iznimnim odobravanjem — istaknut je kao
,nesto najznacajnije Sto smo na kulturnom planu postigli otkako smo samostalna drzava‘®
upravo iz razloga jer je Zidi¢ ponovno izabrao umjetnike Cija djela ,korespondiraju s
vremenom®. Jasno je, medutim, da je Zidi¢ zbog toga izbora bio kritiziran unutar zemlje te da
mu se — u skladu s Clairovom koncepcijom — prigovaralo $to u izbor nije uvrStena naivna

. 304
umjetnost.

Nastup na Bijenalu 1997. godine ponovno je docekan s velikim odobravanjem
likovno-kritiarske zajednice: prema izboru Berislava Valuseka, ravnatelja Moderne galerije
u Rijeci, Hrvatsku je na Bijenalu — postavljenom prema sredi$njoj koncepciji Germana
Celanta — predstavljao Dalibor Martinis. Medutim, dok je Martinisova izlozba shvaéena kao
uspjeh, kriticari su redom osudili u istom prostoru postavljenu povijesnu izloZbu profesora sa
zagrebacke Akademije likovnih umjetnosti povodom devedesete obljetnice njezina osnutka.
Rije¢ima Nade Beros, ta se ,,pasatisticka® izlozba u sklopu Bijenala izdvojila prvenstveno po
tome ,,jer nijednoj drugoj drzavi nije palo na pamet da u sluzbeni program predstavljanja
suvremenih dometa u vlastitoj zemlji ugura povijesnu izlozbu — hommage, oduzimajuéi time
dragocjene stranice u generalnom katalogu Biennala za predstavljanje suvremenog
umjetnika®, dok ¢e se Goran Blagus, komentirajuci kako je na otvorenju bilo prisutno vise
pripadnika hrvatske politicke elite, upitati kada ¢e donosioci kulturne politike shvatiti da
,2umjetnost nije roba koja se izvozi potpomognuta politickim dekretima®, ve¢ sredstvo kojim
se ,legitimira suvremenost“.’” Uz predstavljanja Hrvatske na medunarodnim izlozbama
velikoga formata, negativan odnos prema sluzbenoj kulturnoj politici prisutan je i prilikom
isticanja zavidne medunarodne izlozbene aktivnosti nekih umjetnika, koja nije organizirana

putem sluzbenih drzavnih kanala. Pisuéi o izlozbi Zagrebackog salona 1995. godine, Nada

Beros ¢e o aktualnoj situaciju u vizualnim umjetnostima tako zakljuciti:

303 Usp. Zvonko Makovi¢, ,,Catastrophe®, Vijenac, br. 39, 1995., str. 16-17; Goran Blagus, ,,Stisnuto tijelo®,
Kontura, br. 37-38, 1995, str. 15-21.

% Vidi: Blagus, ,,Stisnuto tijelo*.

%5 Nada Beros, »durfanje sa znojem®, Vijenac, br. 91, 1997., str. 23; Goran Blagus, ,Nacionalno i
transnacionalno®, Kontura, br. 53, 1997., str. 20-21.
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»Moglo bi se lakonski re¢i — imamo umjetnost kakvu zasluzujemo (...) To je donekle
to¢no, ali takoder je tocno i to da u sredini u kojoj svaki ozbiljan umjetnicki napor,
stvaralacki ili predstavljacki, nailazi na brojne prepreke i nerazumijevanja, u kojoj se,
naprotiv, nekriticki uzdizu kompromiseri i kiceri (neunistivi K. und K.) svakodnevno
servirani kao desert takoder brojnih ki¢ dogadanja u prvim programima najmocnijeg
elektronskog medija, a druStveno se marginaliziraju autori koji dosljedno ustraju na
istrazivackim premisama svojega rada i eticnosti struke, u takvoj, dakle, situaciji
nemalen broj umjetnika biva prisiljen usmjeriti svoju energiju izvan lokalnih okvira ili
pak raditi u tiSini, ne traze¢i priznanja javnosti. (...) Kao potvrdu toga kako se Salon
sve viSe zatvara u sebe i postaje neprivlacan umjetnicima ¢iji je pogled usmjeren dalje
od vlastita dvorista, bit ¢e dovoljno nasumce izvuéi imena desetak umjetnika kojih
nema na Salonu, ali ih zato ima u svijetu (...) Mi, dakle, imamo i umjetnost kakvu ne
zasluzujemo. >

Medu takvim umjetnicima i umjetnicama sa zapazenim medunarodnim karijerama i
priznanjima, u kritici se spominju, primjerice, Goran Petercol, Ivan Kozari¢, Dalibor Martinis,
Zeljko Kipke, Milivoj Bijeli¢, Ivo Dekovi¢, Boris Cvjetanovié, Sanja Ivekovié, Vlado Zrni¢,
Dubravka Rakoci te Julije Knifer.’®” Drugim rije¢ima, veéinski upravo oni umjetnici koji su u
nasim multimodalnim mreZzama zauzeli srediSnje pozicije (Tablica 7 i Tablica 8). MoZzemo
zakljuciti da nakon 1994. godine u uspostavljenoj konvenciji bolje pozicije aktera u slucaju
medunarodne izlozbene aktivnosti postoji gotovo neprimjetna vrijednosna razlika naspram
ranih devedesetih. Iako ve¢ sredinom 1993. godine postoji latentna kritika drzavne kulturne
politike u tekstovima koji prate medunarodne izlozbe, ipak je dominantni narativ vezan uz
punu participaciju Hrvatske u (zapadno)europskoj kulturi. Od 1994. godine nadalje narativ o
potrebi prikljucenja, ucvrS¢ivanja pozicije ili hvatanja koraka s (uglavnom) europskim
umjetnickim zbivanjima i dalje se povremeno javlja u kritici, medutim viSe je vezan uz
pojedinacne likovne kritiCare, nego Sto je obiljezje Citave zajednice. Pogotovo nakon
prestanka rata na teritoriju Hrvatske 1995. godine. Medutim, o teritoriju, granicama i mjestu
Hrvatske na europskoj i svjetskoj karti i dalje se vodi rasprava, no s proSirenim setom termina

1 drugacijom samosvijescu.

3% Nada Berog, ,,Ni tvar ni duh®, Vijenac, br. 49, 1995, str. 16.

307 Usp. Nada Beros, ,,Petercol na 4. Biennalu u Carigradu®, Vijenac, br. 52, 1995, str. 17; Nada Beros, ,,Isto¢ni
izazov®, Vijenac, br. 41-42, 1995., str. 34; Dejan Kr$ié, ,,Izvjestaj o stanju®, Arkzin, br. 76, 1996., str. 19; Goran
Blagus, ,,Meandri Julija Knifera u Njemackoj“, Kontura, br. 27, 1994., str. 70, Zeljko Kipke, ,,Jzmedu Beéa i
New Yorka®, Vijenac, br. 6, 1994., str. 28.
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Promjena u koriStenju i interpretaciji prostornih koncepata je postepena te je takoder u
prvom redu vezana uz medunarodnu izloZzbenu aktivnost, odnosno uz odrZavanje izlozbi
posvecenih prikazivanju umjetnosti ,,bivSeg Istoka®, od kojih je — tijekom devedesetih godina
— u stru¢noj periodici najistaknutija ve¢ spomenuta Europa, Europa, koja se odrzala 1994.
godine u Bonnu i koja je predstavila avangardna strujanja u zemljama bivSeg Isto¢nog bloka i
Jugoslavije tijekom citavog 20. stoljeca. Premda su na njezin ra¢un iznesene i neke zamjerke
(poput one da je izbor umjetnika i radova preuzak kako bi se objasnila kompleksnost
umjetnickih zbivanja tijekom cijelog stoljeca), izlozba je u kritici ocijenjena pozitivno te je
shvacéena kao trenutak konacne valorizacije hrvatske umjetnosti, ,,zagrljaja dviju Europa“ te
kao dokaz Ginjenice da su sve bivie komunistitke zemlje oduvijek bile njezin dio.’”® Kao $to
je u tekstu o izlozbi istaknuo Zelimir Kos¢evié, kustos zagrebatkog MSU-a:

,»Ova je izlozba mozda sjajna prilika za jasnu poruku lokalnim isto¢no-srednje-jugo-
isto¢nim politiarima i nacionalnim glasnogovornicima koji od pocetka demokracije i
njihovim zemljama pric¢aju o nekakvom povratku u Europu. Istina je da je europski
duh od Tallina do Bitole, i od Kijeva do Ljubljane, bio sustavno uniStavan i nijekan,
ali po svim svojim intelektualnim i kreativnim dostignu¢ima, taj se nesretni 'Istok’
nema kamo vratiti: on je uvijek bio Europa, a djela [...] toliko su usadena u europski
duhovni i kulturni krug, da je apsurdno govoriti o nekom njihovu 'povratku'.<*”

Termini ,,Istok™ i1 ,,Zapad“ od te se godine opcenito ceS¢e javljaju u kritici i
persistiraju do kraja desetlje¢a, no — uz nekoliko iznimaka — veéinom se spominju usputno:
kao tema odredene izlozbe, izlozbeni trend ili ¢ak i kao primjer dobre marketinske strategije
za bolju recepciju domace umjetnosti u inozemstvu.’'® Jedna od ranih iznimaka je kritika
izlozbe Prirodno — Umjetnost i priroda u Srednjoj Europi, koja se odrzala u Muzeju Ernst u
Budimpesti 1994. godine. Postavljena s ciljem ispitivanja drugacijeg odnosa prema prirodi,
koji su njegovali umjetnici iz bivS§ih komunistickih zemalja, izlozba je zaklju¢no potvrdila

1%6e

razliku u odnosu na Zapad (u odnosu na koji ,,regija zaostaje u 'zanru™‘) u intenzitetu radova,
neposrednijem dodiru s prirodom i raznolikosti umjetnickih pristupa. No postavljajuéi pitanje

je li drustveno-politi¢ki kontekst zaista utjecao na drugaciji odnos prema prirodi u ,,dvije

308 Usp. Zelimir Koscevi¢, ,,.Drugi korijen Europe®, Vijenac, br. 14, 1994., str. 29; Marijan Susovski, ,,Europa,

Europa®, Kontura, br. 27, 1994., str. 30-31; Marina Baricevi¢, ,,Zagreb, Bonn, Duisburg”, Kontura, br. 30,
1994., str. 22-23.

3% K oggevié, ,,Drugi korijen Europe®.

310 Usp. Darko Glavan, ,,Neupitna buducnost®, Vijenac, br. 20, 1994., str. 22; Tihomir Milovac, ,,Moderna akcija
— suvremena reakcija“, Kontura, br. 31-32, 1994., str. 8—12; Nada Beros, ,,Nedisciplinirani poluzapadnjak®,
Vijenac, br. 45, 1995, str. 18—19; Nada Beros, ,,Iza videozavjese®, Vijenac, br. 50, 1995., str. 16.
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Europe®, kritiarka Nada Bero§ takoder eksplicitno zakljucuje da su motivi za organizaciju
kako ove, tako i ostalih srodnih izlozbi nedvojbeno politicki: ,,Oc¢igledno je, naime, da se na
kulturnom planu Budimpesta Zeli nametnuti kao snazno i pokretacko srediste 'nove' regije —

311

Srednje Europe — i u tom smislu potice i ostvaruje niz kulturnih inicijativa.””" " Ista je autorica

sli¢nu analizu ponudila i za europsko bijenale suvremene umjetnosti Manifesta — to ,,Cedo

1ee

'‘postkomunistickog doba"* — 1998. godine, isti¢u¢i kako ,,danas nije teSko prepoznati u njoj i

'politike odluke' i teZnje najvisih europskih politickih tijela.*'* Proklamirano jedinstvo
Europe i svijeta, brisanje granice izmedu centara i periferija te ,,umjetnost bez geografskih
granica®, slavodobitno proglaseni prilikom Venecijanskog bijenala iz 1993. godine, ovdje su
interpretirani kao pojmovi koji Gesto zapravo znage ,,umnoZavanje 'perifernih situacija"*"

Pojmovi ,,Istok* i ,,Zapad® u drugacijem su se kontekstu javili jo§ na samom kraju
desetlje¢a — prilikom odrzavanje izlozbe i1 simpozija translocation (new) media/art u Generali
Foundation u Becu 1999. godine, koja se bavila odnosom umjetnosti, drustva i novih medija.
U tom se kontekstu Igor Markovi¢ — navode¢i kao cilj projekta ispitivanje uloge koju su novi
mediji imali u ,,posthladnoratovskoj Europi, u procesu redefiniranja Istoka i Zapada® — pita:
,Moze li se kroz umjetnost i/ ili njezinu teoriju i kritiku ta nova geopoliticka podjela nadi¢i,
kada je ionako veé postala besmislena u procesu globalizacije?**'* Termini poput ,,svjetskog
ili globalnog sela®, ,,globalizacije®, ,.transkulturalnosti ili ,,transnacionalnosti* u likovnoj su
kritici skromno prisutni u prvoj polovici desetljeca te se nesto vise — ali uglavnom usputno —
koriste tek od 1995. godine, najceS¢e kako bi se naglasila proteznost medija i tema,
umjetnickih strategija, nepostojanje razlika izmedu umjetnosti razliitih sredina, prisutnost
novih moguénosti komunikacije ili kako bi se naglasila drugacija dijalektika izmedu svijeta i
specifi¢noga mijesta.’’> S obzirom na to da tek krajem desetlje¢a primjeéujemo njihovu
intenzivniju upotrebu, njihovu ¢e dinamiku biti potrebno ispitati i u razdoblju nakon 2000.
godine.

U kontekstu devedesetih godina mozda je vaznije u ovom dijelu poglavlja istaknuti da

je komplesnije poimanje suodnosa moc¢i razli¢itih lokacija u konacnici rezultiralo i potrebom

3 Nada Beros, ,,Prirodno i umjetno®, Vijenac, br. 8, 1994., str. 26.
zz Nada Beros, ,,Zastraujuée ubrzanje osamljenosti®, Vijenac, br. 119-120, 1998., str. 36-37.

Isto.
34 Igor Markovié, ,,Brza kultura®, Zarez, br. 4, 1999., str. 20.
313 Usp. Hrvoje Turkovié, ,,Prevratnicki medijski krajolik“, Vijenac, br. 40, 1995., str. 30; Sandra Krizi¢ Roban,
,,0d dizajna do redizajna i natrag®, Vijenac, br. 50, 1995, str. 15; Natasa Segota, ,,Ogledalo/odraz/bi-polarnost,
Kontura, br. 37-38, 1995, str. 52-53; Aleksandar Bassin, ,,Mediteranski susreti u Dubrovniku 1997.“, Kontura,
br. 53, 1997., str. 58-59; Blagus, ,,Primal Scream*; Ive Simat Banov, ,,U povodu 24. Bijenala u Sao Paulu*,
Vijenac, br. 124, 1998., str. 37; Ivica Zupan, »Spirale transcendentalne snage®, Vijenac, br. 145, 1999., str. 25.

189



za drugacijom interpretacijom vlastite umjetnicke tradicije ili barem da su ta dva procesa tekla
paralelno. Naime, u nekim od tekstova u kojima su se popratili nastupi hrvatskih umjetnika u
inozemstvu, naglasak viSe nije stavljen na ranije razvikano ,.hvatanje koraka®, pa cak niti na
kritiku ili propitivanje Cesto prisutnih teza o ,retardaciji®, ve¢ upravo na objaSnjavanje
¢injenice da mjesto i vrijeme utjeCu na znacenje koriStene umjetnicke strategije, a slijedom
toga i na znaGenje forme.”'® Drugim rije¢ima, razlika se prihvaca, ali se odbacuje nametnuta i
ranije Cesto prihvacana teza o zaostajanju, pa ¢ak i o izdvojenosti od ostatka Europe. Tako ¢e
na samom kraju desetljeca u tekstu o izlozbenom projektu Umyjetnost i kultura 50-ih, koja se
odrzavala u Mannheimu, Ludwigshafenu i Heidelbergu, Zvonko Makovi¢ napisati:
naslovljen 'Isto¢na Europa'. Tu su, naime, kao da su dosli s drugog planeta,
predstavljena djela umjetnika iz bivSeg socijalistickog lagera. U tome su krugu
zastupljeni 1 hrvatski umjetnici [...] Krhkost teze da ovi umjetnici ne dijele iste
poeticke probleme s njihovim kolegama na Zapadu, provlaci se ne samo kada se
promatraju izlozena djela, ve¢ i u kataloznom tekstu koji prati 'Isto¢noeuropejce’.
Vjerovao sam kako je takva podjela, osobito nakon pada Berlinskog zida, deplasirana.
Medutim, ona ocito odgovara odredenim interesima, i to danas viSe nego pocetkom
pedesetih godina [...].«*"7
Pocetke procesa revalorizacije umjetnosti iz druge polovice 20. stolje¢a pratimo od
otprilike 1994. godine, kada se u kontekstu ranije istaknute izlozbe Prirodno u Budimpesti
izrazava zaljenje §to u domadem kontekstu ne postoje ambicije za pokretanjem veceg
medunarodnog projekta toga tipa — ,,[t]im viSe S§to je Zagreb svoju ulogu motora i snazna
okupljali§ta suvremenosti imao u nedavnoj proSlosti [...] te bi uistinu imao na Cemu
graditi“.*'® Reference na izlozbe Novih tendencija, koje su se odvijale u Zagrebu izmedu
1961. 1 1973. godine, otada se relativno Cesto javljaju u likovnoj kritici te su dobile dodatan
zamah nakon izlozbe Konstruktivizam i kineticka umjetnost u organizaciji MSU-a, odrzane u
HDLU-u 1995. godine. Organizirana s namjerom predstavljanja vaznog dijela fundusa te kao
jedna u nizu akcija kojom se lobiralo za rjeSavanje prostornih kapaciteta institucije, u kojima

bi se taj fundus adekvatno smjestio i prezentirao, izlozba je — rije¢ima Jasne Galjer — bila

36 Usp. Iva Radmila Jankovié, ,,Body and the East“, Kontura, br. 56, 1998., str. 94; Beros, ,ZastraSujuce
ubrzanje osamljenosti®.

317 7vonko Makovi¢, ,,Umjetnost i kultura 50-ih godina®, Kontura, br. 58-59, 1999., str. 27-28.

318 Beros, ,,Prirodno i umjetno®.
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neizmjerno vazna jer se radilo ,,0 uspostavljanju neopravdano zanemarena kontinuiteta
izmedu moderne i suvremene umjetnosti na ovim prostorima“.’"” Uz EXAT 51 i Nove
tendencije, 1998. godine u HDLU-u je odrzana i retrospektivna izlozba Grupe Sestorice
autora, aktivna u Zagrebu u razdoblju izmedu 1975. i 1981. godine, kojom je takoder
uspostavljen kontinuitet sa umjetni¢kim praksama iz razdoblja socijalizma i to onom
dionicom te povijesti koja je bila itekako vazna u desetlje¢u u kojem dolazi do sve veéeg
interesa za promiSljanje druStvene uloge umjetnosti, umjetnosti u javnom prostoru,
performansa i videa.’*® Kona¢no, 1999. godine u zagrebatkom je MSU-u — u sklopu
znanstvenog simpozija Umjetnost i ideologija. Pedesete u podijeljenoj Europi — odrzana
izlozba Sjecanje na EXAT 51, kojom se htjelo ,,podsjetiti, i upoznati, i ukazati na potrebu
revalorizacije. Podsjetiti stoga Sto je umjetnost EXAT-a u svojoj mati¢noj sredini, nazalost,
viSe prisutna kao mit, a manje kao dostupna referenca s kojom zapocinje jedna od
najvitalnijih linija suvremene hrvatske umjetnosti“.**' Ovim zagrebackim inicijativama treba
pridruziti i ve¢ spomenute retrospektivne izlozbe Moderne galerije u Rijeci, postavljene s
ciljem prezentacije dijelova fundusa, koji zbog nedostatka adekvatnog prostora — kao ni onaj
zagrebackog MSU-a — nije bio stalno dostupan javnosti.

Prisjecanje na ulogu koju je Zagreb imao za vrijeme Novih tendencija prisutno je i
prilikom odrzavanja jedne od rijetkih kuriranih medunarodnih izlozbi tijekom devedesetih
godina — ve¢ istaknute Kartografi, geo-gnosisticke projekcije za 21. stoljece, odrzane na vise

lokacija 1997. godine u organizaciji MSU-a.**

Tom je prilikom Jasna Galjer ustvrdila da
kvaliteta izloZbe i izloZzenih umjetni¢kih radova ,.definitivno vra¢a Zagreb na zemljovid
svjetskih odrediSta suvremene umjetnosti, mozda prvi put od vremena Novih tendencija iz
sedamdesetih godina“,’*’ a spominje je se i u kontekstu promisljanja zna¢aja koje ima
participacija na medunarodnim bijenalnim izlozbama. Isticu¢i kako ¢e za hrvatsku umjetnost
vjerojatno veci znacaj imati nastup Slavena Tolja na kasselskoj documenti nego istovremena
prezentacija na Venecijanskom bijenalu, Berislav Valusek, selektor za Bijenale iz 1997.

godine, tako istice:

319 Jasna Galjer, ,,Ponovni susret s novim tendencijama®, Vijenac, br. 37, 1995., str. 20-21.

320 Vidi: Branka Stipanéi¢, ,,Radikalizam i meka misao®, Vijenac, br. 117, 1998., str. 4-5; Zupan, ,,Umjetnost
moze promijeniti drustvo*.

321 Zvonko Makovié, ,,Subverzivnost jo§ tinja“, Zarez, br. 2, 1999., str. 16. Simpozij su organizirali Drustvo
povjesni¢ara umjetnosti Hrvatske i Odsjek za povijest umjetnosti Filozofskog fakulteta te je jedan od vaznih
dogadaja kojima zapocinje u prvom poglavlju opisano prihvacanje i aktualizacija vlastitog nasljeda.

322 Izlo7ba se odrzala u prostoru MSU-a na Gornjem gradu, Umjetni¢kom paviljonu, Galeriji Studentskog centra,
Galeriji Miroslav Kraljevi¢ i Galeriji Matice hrvatske.

3% Jasna Galjer, ,,Rasprava o zemljovidima (u suvremenoj umjetnosti)“, Vijenac, br. 90, 1997, str. 18.
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,»Za hrvatsku suvremenu umjetnost bilo bi bolje traziti druge puteve afirmacije, mimo
sajamskih izlozbi kakav je Venecijanski bijenale. [...] Biti dijelom svijeta znaci 1 imati
taj svijet u svom dvoriStu. Mi trebamo izlozbe kao $to su Kartografi kolege
Koscevica, osmisljene medunarodne projekte, ne biennalne smotre, ve¢ up to date
projekte medunarodnog ranga kojima ¢emo senzibilizirati vlastite pozicije, ali unutar
jednog veceg i Sireg kruga. Ljubljanska Moderna galerija je dobar primjer takvog
djelovanja. Ako se uspijemo pribliziti tom modelu, venecijanski nastupi bit ¢e nam tek
usputna stanica, a ne glavni ranirni kolodvor, kao §to je danas slu¢aj.*>**

Uz ve¢ opisanu skucenost u nacionalne okvire, ValuSekova izjava daje uvid u jos tri
tada aktualna narativa: prvi se tice promjene u shvacanju Venecijanskog bijenala kao glavnog
mjesta promocije suvremene umjetnosti, drugi na znacaj Ljubljane kao vazne referentne
tocke, dok tre¢i otvara temu odnosa revijalnih i kuriranih izlozbi. Naime, iako su u cjelini
primljeni bolje od Clairove izlozbe iz 1995. godine, niti jedno od preostala dva Venecijanska
bijenala iz devedesetih godina (ve¢ spomenuto Bijenale iz 1997. godine te ono iz 1999.
godine, prema sredi$njoj koncepciji Haralda Szeemanna) nije viSe docekano s onoliko
entuzijazma kao Bijenale s pocetka devedesetih: pod znak pitanja dovodi se podjela u
nacionalne paviljone, sve se viSe spominje utjecaj trziSta na izloZzbu te se istie
konzervativnost Bijenala i njegova nemo¢ da artikulira perspektive razvoja suvremene

325

umjetnosti.” No za razliku od prijasnjih godina, godine 1999. loSe je prihvaen i nastup

hrvatskog predstavnika Zlatana Vrkljana, u izboru selektora Vladimira Malekovi¢a, odnosno

prekinut [je] lanac naSega uspje$na predstavljanja“.’*® Kritika nastupa, zami§ljena kao

promisljanje medija slikarstva u desetlje¢u ubrzanog tehnoloskog razvoja i kao isticanje

potrebe da se sacuva ,slik[a] kao relevantni stvaralacki ¢in®, 327 odnosila se kako na

neuskladenost sa srediSnjom Szeemannovom koncepcijom, usmjerenom na promisljanje

aktualnog drustvenog trenutka, tako i na teorijsku neutemeljnost elaboracije neponovljivosti

328

slikarskog ¢ina ne-slikarskim sredstvima.””” Medutim, neovisno o kritikama Vrkljanova

2% Goran Blagus, ,,Berislav Valusek: Vjerujem u strategiju iznenadenja®, Kontura, br. 52, 1997., str. 25.

323 Usp. Enes Quien, ,,Dinami¢an umjetnicki sajam®, Kontura, br. 53, 1997., str. 16-19; Blagus, ,,Nacionalno i
transnacionalno®; Maja Megla, ,,Skeniranje po Veneciji“, Arkzin, br. 94-95, 1997., str. 40-45; Zeljko Kipke,
,»Kozmicke i neke druge rupe®, Vijenac, br. 91, 1997, str. 22; Nada Beros, ,,Dvosmjerna transfuzija“, Zarez, br.
8, 1999, str. 32; Blagus, ,,Primal Scream*®; Ivica Zupan, »Ostvarenje eksplozivne atmosfere”, Vijenac, br. 137,
1999., str. 15; Ivica Zupan, »Konzervativno i kineski“, Vijenac, br. 139, 1999., str. 24-25.

326 Zupan, ,,Konzervativno i kineski®.

327 V]adimir Malekovi¢, ,,Grani¢ne tocke suvremenog slikarstva®“, Vijenac, br. 137, 1999, str. 14.

*%¥ Rije¢ima Marijana Spoljara, izlozba ,,dobrim dijelom promasuje zato §to igra na kartu svoje neponovljivosti i
svoje izuzetnosti, u njoj nema dilema i sumnji, nego samo beskrajne apodikti¢nosti“. Vidi: Marijan Spoljar,
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nastupa i Venecijanskog bijenala opéenito, ono je tijekom devedesetih godina ipak jedan od
dogadaja koji kontinuirano plijeni paznju velikog broja likovnih kritiCara i o kojemu se
detaljno izvjesStava (makar i negativno), Sto je pokazala kako kumulativna mreza za cjelovito
razdoblje, tako i mreze za pojedinacne godine (Tablica 15 i Tablica 17).

Vrijedi jo§ istaknuti da se u kritkama vezanim uz Bijenale Ccesto istice

,klaustrofobi¢nost i ksenofobi¢nost nase sredine***’

te inertnost i povrSnost domacih
stru¢njaka, ¢iju se nedovoljnu aktivnost po pitanju promocije i dodatne kontekstualizacije
hrvatske umjetnosti u medunarodnim okvirima ¢esto usporeduje sa tada$njim aktivnostima
slovenskih institucija, pogotovo Moderne galerije u Ljubljani. Slovenska se vizualno-
umjetnicka scena prati od pocetka definiranog razdoblja, a kritika — veéinski vezana uz
izlozbenu aktivnost Moderne galerije i Medunarodno graficko bijenale — usredotocCena je
upravo na medunarodne izlozbene projekte (poput izlozbi Josepha Beuysa, Johna
Baldessarija, konstruktivisticke umjetnosti iz zbirke Getulia Alvianija te niza grupnih
kuriranih izlozbi), izloZzbe kurirane od strane pozvanih stranih kustosa (poput Haralda
Szeemanna ili Petera Weibla), retrospektivne izlozbe kojima su revalorizarni pojedinci ili
umjetnicki fenomeni iz razdoblja socijalizma (poput grupe OHO) ili na — u slucaju Grafickog
bijenala — redefiniciju medija grafike i formata revijalne izlozbe.?® Slijedom svih tih
aktivnosti slovenske institucije i njezini kustosi zadobili su veliki medunarodni ugled — o
¢emu se u hrvatskoj likovnoj kritici €esto piSe s neprikrivenom zavi$¢u i nezadovoljstvom

331

prema lokalnome kontekstu™ — te moZemo re¢i da je Ljubljana, usprkos ocekivanjima da

manje sredine ne mogu postati ,svjetski centri povijesno znacajnih izlozaba“, uspjela
dokazati upravo suprotno. Visoka pozicija Moderne galerije u Ljubljani (Tablica 15) u nasim
mrezama povezana je, dakle, s geografskom blizinom te medunarodnim i slozenim

izlozbenim programom koji je u to vrijeme u Hrvatskoj postojao samo u natruhama.

,Pretenzija jada od rezultata®, Zarez, br. 10, 1999., str. 31. Za kritiku Vrkljanove izlozbe vidi takoder: Zupan,
,Konzervativno i kineski; Ivica Zupan, ,,Sareni zragni sendvig®, Vijenac, br. 139, 1999., str. 14.

329 Zupan, ,,Sareni zragni sendvig.

330 Usp. Nina Buti¢, ,,OHO*, Kontura, br. 25, 1994., str. 34; Goran Blagus, ,,Svaki je ¢ovjek kolekcionar®,
Vijenac, br. 6, 1994., str. 27, Zelimir Kos¢evié, ,,Crno, bijelo, bjelje, Vijenac, br. 11, 1994., str. 27; Iva Radmila
Jankovi¢, ,.JJohn Baldessari: This, not that!“, Kontura, br. 45-46, 1996., str. 54; Toma Baci¢, ,Pri¢a sa
&vorovima®, Vijenac, br. 84, 1997., str. 18; Zeljko Kipke, ,,Osam soba za osam umjetnika®, Vijenac, br. 87,
1997., str. 19; Margarita SveStarov gimat, »Senzibilne graverske igle®, Vijenac, br. 141-142, 1999., str. 18.

31 Usp. Zupan, ,Konzervativno i kineski‘; Zupan, ,Sareni zragni sendvi¢“; Nada Bero$, ,,Popravni — u
podrumima®, Vijenac, br. 93-94, 1997, str. 22; Kruno Petrinovié, ,,Za Zivot zaradujem rade¢i na kompjuteru®,
Arkzin, br. 100-101, 1998., str. 83.

32 Cvetni¢, ,,Arti minori®.
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Veza za Slovenijom postoji i u slu¢aju rasprave o odnosu revijalnih i kuriranih izlozbi.
Naime, za izbornika Zagrebackog salona 1998. godine pozvan je Igor Zabel, kustos Moderne
galerije u Ljubljani, okupivsi na izlozbi naziva Cityscape umjetnike i radove koji na razli¢ite
nacine promisljaju prostor grada, urbanitet te javni 1 drustveni prostor. Kao $to smo napisali,
pitanje redefinicije koncepcije salonskih izloZzbi proteze se od pocetka desetljeca, no vrhunac
doseze prilikom odrzavanja 30. Zagrebackog salona 1995. godine, koji je ocijenjen iznimno
lose: bio je ,,[1]o8, beizdejan, gotovo prazan, iscijeden, malaksao. Bez krvi i misli, lakrdijaski
otuzan pokusaj da odigra neku rolu za koju je izgubio scenario®, izlozba koja odrzava ,,stanje
vegetiranja, odrzavanja uémale Zabokre¢ine, nekakve prosje¢nosti, nemotiviranosti*.**?
Kriticari se redom pitaju o buduénosti Salona, odnosno postavlja se pitanje treba li ga
»spasavati (i na koji nacin?) kako bi se odrzao kontinuitet ili bi li ga bilo bolje ugasiti i
ispocetka osmisliti format izloZbe koji odgovara vremenu. Komentiraju¢i kako je Zagrebacki
salon bio primoran na sebe preuzeti breme koje je ostavilo gasenje Salona mladih nakon
1992. godine, u kritici se krivnja za loSe stanje na Salonu uglavnom pripisuje instituciji Zirija,
koja balansira izmedu stroge selekcije i zadovoljavanja razliCitih interesa na vizualno-
umjetni¢koj sceni.’>* Konkretnih prijedloga za njegovo osuvremenjivanje ima malo, a vizije
njegova razvoja nisu podudarne: dok neki misle da treba zadrzati svoju demokrati¢nost i
nastaviti s prikazivanjem presjeka recentne produkcije uz strozu selekciju, drugi smatraju da
bi Salon trebao biti povjeren jednoj osobi koja bi za uéinjeno mogla preuzeti odgovornost.*>

Pri pripremi iduéeg Zagrebackog salona, posveéenog vizualnim umjetnostima 1998.
godine, odluka je, dakle, pala na odabir osobe koja za izlozbu moze preuzeti odgovornost.
Zabelova je izlozba napravila odmak od dotadasnje koncepcije, prema kojoj bi Salon trebao
dati presjek kroz aktualnu produkciju na vizualno-umjetnic¢koj sceni, nije vise trebala pokazati
,ono najbolje” Sto se na toj sceni u posljednje tri godine proizvelo, ve¢ je zamisljena
prvenstveno kao komunikacija izmedu sudionika izloZbe i recipijenata, kao prica €iji su
dijelovi pojedinacni umjetnicki radovi, a glavni je narator upravo kustos. Razlika je i
vrijednosna: ni izlozba ni umjetnicki radovi nisu shvaceni kao objekti univerzalnih vrijednosti
1 staticnog znacenja, ve¢ se shvacéaju dinamicno i zivo, nosioci su vise razli¢itih znacenja i

nikada nisu neutralni. Objasnjavajuéi razlike u poimanju umjetnosti, umjetnika i izlozbi

33 Damir Grubié, ,,Moze li gore?*, Kontura, br. 39-40, 1995., str. 37—40.

334 Grubié, ,,Moze li gore?*; Beros, ,,Ni tvar ni duh®; Ivica Zupan, »Na dnu! XXX. Zagrebacki salon“, Kontura,
br. 41-42, 1995., str. 24-25.

335 Usp. Grubi¢, ,,Moze li gore?*; Zupan, »Na dnu! XXX. Zagrebacki salon®.
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izmedu razdoblja kraja 19. stoljec¢a, kada je u Zagrebu odrzan prvi Hrvatski salon, te kraja 20.
stolje¢a, Leonida Kovac tako pise:
,»[...] na kraju dvadesetog stoljeca, u razdoblju nevjerodostojnosti pri¢e o univerzalnim
vrijednostima, evidentno je da je sama Cinjenica fizickog postojanja tzv. umjetnickog
djela nedostatna ukoliko ne postoji relacija spram odredenih adresata, relacija unutar
koje ¢e konstitucija znaCenja postati moguca. Jer, znacenja ne postoje a priori, ona su
odredena kontekstom, to¢nije referencijalnim poljem, u kojemu performativni €in, a
tzv. umjetnicko djelo to jest, postoji. [...] pitanje koje mi se €ini vaznijim od onoga je
li rije¢ o Salonu ili o autorskoj koncepciji, glasilo bi komu je i zasto na kraju
dvadesetog stolje¢a potrebna devetnaestostoljetna institucija Salona: visokobudZetna
revijska izlozba na kojoj su, bez uvjerljiva razloga, nagomilani radovi sortirani prema
medijima i1 tehnikama izvedbe? [...] Koncepcija koju Zabel potpisuje premjesta
naglasak s pojedinac¢nog djela, odnosno njihova zbroja, na proces kulturne produkcije
koja je, takva kakva jest, moguca samo u odredenom trenutku, u odredenom prostoru,
unutar mreze medusobno uvjetovanih drugtvenih praksi.***°
lako smo u dosadasnjem pregledu dinamike kulturalnih struktura veé istaknuli
nekoliko rijetkih tematskih ili kuriranih izloZzbi, razlika u recepciji Zabelove izlozbe u odnosu
na one prijasnje proizlazi, izmedu ostalog, i iz promijenjenog druStvenog trenutka. Na
vizualno-umjetnickoj sceni lagano se pojavljuju novi akteri, jedan se dio scene u manjoj mjeri
ve¢ solidarizirao 1 grupirao oko ranijih umjetnickih projekata (,,oko IDEJE®), a prestankom
rata na teritoriju Hrvatske kritika je drzavne politike postajala sve glasnija (i to ne samo u
umjetnickom polju). Iz tih razloga organizacija medunarodne izlozbe nije viSe mogla
predstavljati vrijednost samu po sebi. Iako je u S$iroj drustvenoj recepciji izlozbe i1 dalje
vidljiva potreba za kontinuiranom borbom protiv konzervativne i nacionalisticke kulturne
politike te njezinih posljedica u medijima,®’ ¢ini se da se tijekom ove izloZbe jasnije poéinje
osjecati 1 diversifikacija aktera na sceni, odnosno razlike u stavovima i vrijednostima koje se
odrazavaju i na poimanje uloge umjetnosti u drustvu te potrebnih nacina njezine prezentacije.

Stoga je sama izlozba Zagrebackog salona zapravo bila zasijenjena raspravom o smislenosti i

336
337

Leonida Kovagc, ,,Sto godina kasnije®, Vijenac, br. 116, 1998., str. 22.

Primjerice, u tekstu objavljenom povodom izlozbe, Iva Radmila Jankovié prenosi dio teksta objavljenog u
Zadarskom listu, u kojem stoji: ,,Zagrebacki salon, koji je uvijek imao revijalni karakter, ove je godine
privatiziran od jednog slovenskog 'druga' na nacin kako to radi Laibach, a radi se o depersonaliziranoj umjetnosti
tipi€noj za zemlje u tranziciji, te 0 komunisti¢ko-fasistickom pristupu problemu.* Vidi: Iva Radmila Jankovi¢,
»Skandal... tamo gdje ga nije bilo“, Kontura, br. 56, 1998., str. 33.
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ulozi revijalnih izlozbi, o ulozi same umjetnosti te 0 odnosima mo¢i unutar umjetnickog

%% Iva Radmila Jankovié tako spominje da se dio polemika, s jedne strane, vodio oko

polja.
¢injenice da je u Zabelov izbor usao niz umjetnika mlade generacije (a neki su ve¢ afirmirani
umjetnici izostavljeni), dok se s druge strane zaostrila do tada latentno prisutna rasprava o
primatu umjetni¢kih medija.**’

Iz analize kulturalnih struktura proizlazi da se oko 1998. godine mijenja i odnos prema
umjetnicima mlade generacije. Naime, do tada je dominantni narativ bio povezan upravo s
njihovim ograni¢enim moguénostima prezentacije vlastite umjetnicke produkcije, dok se
krajem desetljeca bezrezervno namecu kao nosioci novih umjetnickih vrijednosti. Ogranic¢ene
moguénosti povezane su i s nedostatkom prostora: ve¢ smo spomenuli da je nakon 1992.
godine (privremeno) ukinut Salon mladih, pocetkom desetlje¢a ne funkcionira ni Galerija PM,
HDLU je izbaCen iz svojih prostora na StarCeviCevom trgu u Zagrebu te vodi proces za
vraéenjem Doma HDLU-a drustvu,”* a prostori koji su tradicionalno bili posveéeni izlaganju
,mlade® umjetnosti — poput Galerije SC — viSe nisu imali toliko ,,povjerenje u mlade
autore”.”*' Cesto se takoder isti¢e nemoguénost mladih za upoznavanjem medunarodne
umjetnic¢ke produkecije, ali i domace umjetnicke bastine druge polovice 20. stoljeca, ¢ime se —
najéedée u sklopu revijalnih izlozbi — objagnjava njihova mala i / ili losija produkcija.’*?
Naime, u tom trenutku ne postoji prostor u kojemu bi se prezentirao fundus MSU-a, dok je
postav Moderne galerije zbog ratnih opasnosti pospremljen u depoe. Iz takvog konteksta i
proizlazi znac€aj ranije istaknutih manifestacija, poput Biennala mladih u Rijeci ili izlozbi
organiziranih povodom Dana planeta Zemlje. No u njihovoj recepciji postoje i razlike.

Biennale mladih u kritici je dobro popraceno i uglavnom pozitivno ocijenjeno, no
njegova je recepcija — zbog izlozbenog formata — dijelom ukljucila ve¢ spomenute rasprave o
uspjesima koje predstavlja organizacija medunarodnih dogadaja u zemlji u kojoj traje rat, o

smislenosti salonskih izlozbi na kraju 20. stolje¢a te prezentaciji umjetnika prema

33 8Usp. Kovag¢, ,,Sto godina kasnije*; Jankovi¢, ,,Skandal... tamo gdje ga nije bilo“; Evelina Turkovi¢, ,,Igor

Zabel: razgovor o 33. Zagrebackom salonu®, Kontura, br. 56, 1998., str. 34-35.

3% Sliéna uzasavanja spram stranoga selektora i koncepcije bila su izraZena u svrstavanju radova na Salonu pod
omrazeni nazivnik konceptualizma, jednako se pitajuci kako je doslo do te 'monstruozne i morbidne ideje da
nam se dovede konceptualisti¢ki guvernator u na$ provincijski gradi¢..." . Vidi: Jankovi¢, ,,Skandal... tamo gdje
ga nije bilo®, str. 33.

49 7a vise o prostornim kapacitetima HDLU-a vidi: Slosel, ,,Izlozbeni prostori Drustva umjetnosti, ULUH-a i
HDLU-a tijekom povijesti‘.

**1 Nada Beros, ,,Ivan Lackovi¢ Croata*, Kontura, br. 22-23, 1994., str. 67.

32 Vidi na primjer: Enes Quien, ,,6. Triennale hrvatskog kiparstva®, Kontura, br. 54, 1997., str. 40—43.
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nacionalnim ili regionalnim kriterijima.’*’ Posljednji se Biennale mladih odrzao 1997. godine,
nakon ranije istaknute kulminacije rasprave o smislenosti salonskih izlozbi, no nastavljena je
participacija hrvatskih umjetnika na Biennalu mladih umjetnika Europe i Mediterana
posredstvom rijecke galerije. Godine 1999. u Modernoj je galeriji predstavljena samo
hrvatska selekcija za ,,veliko“ Bijenale u Rimu (na kojemu su sudjelovali umjetnici i
umjetnice poput Andreje Kulunci¢, Ivane Franke, Kristijana Kozula ili Ines Krasi¢ — dakle,
upravo neki od umjetnika i umjetnica koji ¢e zauzeti znacajne pozicije u mreZama nakon
2000. godine) te je izlozba u kritici istaknuta kao koherentan generacijski istup i kao jedan od
rijetkih izlozbenih projekata u kojemu se ogleda generacijski drugaciji odnos prema
umjetni¢kim medijima i sadrzaju djela. Rije¢ima Marijana Spoljara,

,Njihovi radovi najéeS¢e su primjeri prozimanja postupaka, disciplina, medija i

tehnika, posve u skladu s temeljnom intencijom da se jeziku pretpostavi govor,

tehnologiji poruka. [...] Ako pazljivo ¢itamo radove ove generacije umjetnika, zapazit
¢emo da je njihov odnos prema umjetnosti, medijima i socijalnom okruzenju bitno
drugaciji od generacije umjetnika stasalih prije desetak godina. Rezultat toga
izmijenjenoga umjetni¢kog svjetonazora posve je lako odrediti u kvalitetama [...] kao

Sto su aktualnost, multimedijalnost, komunikativnost, osvijeStenost koncepta i

korespondiranje sa suvremenim umjetni¢kim tokovima.*>**

Nove umjetnicke vrijednosti (poput okrenutnosti drustvenom kontekstu i
eksperimentiranja s medijima) koje donosi ,,mlada“ umjetnost spominju se i u kontekstu
nekih prijaSnjih bijenala, kao Sto se postavlja i pitanje primjerenosti tipicnih white cube
galerijskih prostora za njihovu prezentaciju.’* No ta su pitanja pogotovo apostrofirana u
kontekstu izlozbi odrzanih povodom Dana planeta Zemlje. Recepcija tih izlozbi je drugacija
od Biennala mladih iz nekoliko razloga. Kao prvo, rije¢ je upravo o netipicnom izlagackom
prostoru (stara Vjesnikova tiskara, javni prostor ili tunel ispod Gri¢a u slucaju izlozbe iz
1995. godine) koji pretpostavlja drugaciju komunikaciju izmedu umjetnickih radova i
publike. Drugo, iako je u kritici istaknuto da izlozbe predstavljaju ,rijetku prigodu® za

upoznavanje produkcije mladih umjetnika, koji se posebno negativno odnose prema

33 Usp. Nela Gubié, ,Detalji zivota“, Arkzin, br. 44-45, 1995., str. 30; Sandra Krizi¢ Roban, ,,Opet nadeni
kontekst“, Vijenac, br. 41-42, 1995., str. 28; Sasa Pavkovi¢, ,,Biennale medijskih dilema*, Kontura, br. 53,
1997., str. 52-53.

344 Marijan Spoljar, ,,U dosluhu s vremenom®, Zarez, br. 15, 1999., str. 32.

** Gubi¢, ,,Detalji zivota“.
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,vrijednostima“ sluzbene kulturne politike,’*® na izlozbama su prisutni i umjetnici srednje
generacije (poput Vladimira Gudca, Vlade Marteka, Borisa Cvjetanovica ili Dalibora
Martinisa), ¢ime se komunikacija izmedu umjetnickih praksi iz razdoblja socijalizma i onih
tek nastaju¢ih u devedesetima ne uspostavlja samo na razini ,,prezentiranja®, ,,ponovnog
upoznavanja“ ili ,,poducavanja“, ve¢ kroz procese komunikacije i suradnje. Konacno, s
obzirom na to da je prva izlozba organizirana za vrijeme rata i u trenutku kada je zagrebacka
scena ostala bez nekoliko ranije navedenih prostora, zajednicki transgeneracijski istup
umjetnika ima i1 odredenu politicku dimenziju, koja se ne manifestira samo u otporu
vladaju¢em ,,drzavnom ukusu®, ve¢ takoder u samom ¢inu suradnje i osvajanja prostora —
fizicko zaposjedanje prostora istovremeno je i znak osvajanja simbolickog prostora za
suvremenu umjetnost. Ta je dimenzija dodatno ojacana ¢injenicom da glavni organizator
dogadaja nije neka javna institucija u kulturi, ve¢ Drustvo za unapredenje kvalitete Zivota —
jedna od udruga koje su osnovale Antiratnu kampanju pocetkom devedesetih godina.
Slijedom svih tih okolnosti, prilikom odrzavanja ovih izlozbi s vremenom se sve viSe pocinju
propitivati nacela funkcioniranja i nacini prezentacije umjetnosti u javnim institucijama u
kulturi.*’

Sli¢nu je auru ,,borbe ZA* u kritici poprimilo jo§ nekoliko srodnih dogadaja, redom
organiziranih izvan Zagreba, u kojima je — mozZemo pretpostaviti — problem prostora bio jos
izrazeniji: rije¢ je o skvotiranju Doma omladine u Splitu 1994. godine, dogadajima u
napustenom rudarskom kompleksu Lamparna u organizaciji udruge Labin Art Express,
aktivnostima Art radionice Lazareti u Dubrovniku te dijelom i izlozbama priredenim u

Tvrdavi Gripe u Splitu.**

Zanimljivo je da se i u tim slucajevima Cesto isti¢e angazman
umjetnika starije ili srednje generacije (primjerice, Tomislava Gotovca ili Ivana Kozari¢a),
¢ija je osobna prisutnost na netipi¢nim — Cesto ,,hibridnim* — likovnim dogadajima shvac¢ena
kao podrSka nadolaze¢im generacijama kulturnih aktera. No situacija s prostorima za
suvremenu umjetnost i moguénostima mladih umjetnika ne stoji na mjestu ni u Zagrebu:

godine 1994. ponovno je pokrenuta Galerija PM u prostorima Doma HDLU-a; 1996. godine

346 K atarina Luketié, ,,Dan planeta Zemlje®, Vijenac, br. 62, 1996., str. 35.

**7 Objagnjavajuéi dobru recepciju zagrebacke manifestacije u inozemstvu, voditelj udruge Zlatko Peji¢ prilikom
izlozbe iz 1996. godine isti¢e da je ,,okolnost koja ograni¢ava jo§ veéi program proslave [...] ¢injenica da se u
nas njeguje klasic¢ni, institucionalni pristup kulturi koji onemogucuje mladima da pokazu svoje nove ideje*, dok
pozvani kustos Tihomir Milovac naglasava kako je doSlo ,,do zasiéenja galerijskom umjetno$éu. Vidi:
Aleksandra Zarak, Iznenadenje, igracke & ¢okolade®, Arkzin, br. 63, 1996., str. 20-21.

348 Usp. Mlakar, ,,Duje Makes His Space®; Perasovic¢, ,,Art squat®; Blagus, ,,Art squat — bijeg iz ilegale*; Evelina
Turkovié, ,,Opasnost!!! 1zlozba“, Kontura, br. 28-29, 1994., str. 32—33; Zlatan Razbor, ,,Tri dana uzitka®, Arkzin,
br. 48, 1995., str. 32—-33; Toni Horvati¢, ,,Ljeto u Splitu“, Kontura, br. 39-40, 1995., str. 49.
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ponovno se pokrece Salon mladih (prilikom kojega se postavlja zahtjev za otvaranjem
prostora namijenjenog isklju¢ivo umjetnicima mladih generacija),’*’ a 1997. godine osnovana
je udruga Attack!, jo§ jedan od aktera-organizatora ,hibridnih dogadaja“ na netipi¢nim
izlagackim mjestima (primjerice, u napustenoj tvornici igracaka Biserka ili u parku Ribnjak,
gdje je mladima — svojim sudjelovanjem — podrsku pruzila i Sanja Ivekovi¢).”

Kao §to smo vidjeli na primjeru kvantitativne analize podataka, u kritici se tijekom
Citavog razdoblja aktivno prate i izlozbe u organizaciji zagrebackog MSU-a (Tablica 15 i
Tablica 17), no uvidom u kulturalne strukture postaje jasno da se muzej tijekom devedesetih
godina iscrpljivao u borbi za dodjelu adekvatnog prostora u kojemu bi publici bio stalno
dostupan i1 bogat fundus institucije. Taj je narativ vidljiv kako u kritikama u kojima se pisalo o
revijalnim izlozbama ili o izlagackim aktivnostima hrvatskih umjetnika u inozemstvu (u
kojima se nemogucénost pristupa stalnom postavu ove institucije takoder razmatra kao jedan
od faktora koji pridonosi opéenito loSem stanju suvremene umjetnosti u zemlji), tako i u
kritikama u kojima se pisalo o nekim od istaknutijih projekata MSU-a u ovom razdoblju.
Primjerice, u ve¢ citiranom tekstu pisanom povodom izlozbe Konstruktivizam i kineticka
umjetnost, Jasna Galjer jasno daje do znanja da je drzavni vrh otezao s priznavanjem statusa
muzeja Galeriji suvremene umjetnosti pod izlikom da institucija ne posjeduje fundus koji bi
to opravdao.”' To je otezanje za lokalnu kulturnu zajednicu bilo utoliko skandaloznije §to je
godinu dana ranije Galerija primitivne umjetnosti, do tada sastavni dio Galerije suvremene
umjetnosti, saborskom odlukom izdvojena iz svojeg institucionalnog okolisa i transformirana
u Muzej naivne umjetnosti.>*> No postojeéi prostorni kapaciteti nisu bili nezadovoljavajuéi
samo u kontekstu nemoguénosti izlaganja fundusa, ve¢ i u kontekstu postavljanja slozenijih
medunarodnih izlozbi (poput izlozbi Kartografi ili Fluxus iz 1999. godine), pri organizaciji
kojih je MSU morao racunati na suradnju drugih vecih i manjih izlozbenih prostora. Nakon
godina otezanja i pregovaranja te trazenja prihvatljivog prostora (ranih devedesetih rasprava

se vodila o prostorima bivSeg Radnickog sveuciliSta MoSa Pijade, a kasnije o napuStenoj

349 :
Vukmir, ,,No news — good news.

330 Usp. Dina Puhovski, ,, Tvornice alternativcimal!®, Vijenac, br. 100, 1997., str. 42; Iva Srot, ,Upornost se
isplati, Vijenac, br. 110, 1998., str. 44; Iva Radmila Jankovi¢, ,,Fahrenheit '98, Vijenac, br. 119-120, str. 41.

31 Galjer, ,,Ponovni susret s novim tendencijama‘.

2 Tim povodom Marijan Jeviovar pise: ,,Zasto poseban Muzej za slikarstvo koje je samo popratna pojava u
likovnom zivotu svake zemlje? Zasto nije ostalo u sklopu Muzeja suvremene umjetnosti kojemu je pripadalo?
Cini se da, u nekim glavama, naivna umjetnost treba postati hrvatska nacionalna umjetnost? Kakva zabluda.
Istovremeno, nemamo Muzej suvremene umjetnosti. Imamo samo skladista slika.* Vidi: Marijan JevSovar, ,,Tko
je tunaivan?“, Vijenac, br. 5, 1994, str. 24.
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tvornici Paromlin), godine 1998. konac¢no je donesena odluka o gradnji nove zgrade u Novom
Zagrebu.

Privremeno obustavljanje rada nekih prostora i manifestacija, spremanje fundusa u
depoe zbog opasnosti od ratnih razaranja te nezavidna politicka situacija u kojoj su se nasle
(barem neke) javne institucije u kulturi razlog je zbog kojega su kriti¢ari nerijetko isticali
manje i dinamic¢nije izlozbene prostore kao aktere koji odrzavaju likovni zivot u zemlji ili su
¢ak 1 nosioci novih vrijednosti. Uz ve¢ spomenute udruge, tom su titulom okarakerizirani i
izlozbeni prostori poput Galerije Zvonimir i Galerije Miroslav Kraljevi¢, ali i odredeni broj
privatnih galerija poput Galerije Arteria i Galerije Beck u Zagrebu, Galerije Hajdarovi¢ u

Pozegi ili Galerije Dante u Umagu.>

U kontekstu aktera-organizatora ,,hibridnih dogadaja“
valja spomenuti da je u kritici 1997. godine istaknuto i osnivanje udruge Elektra, ¢ija je
voditeljica bila Sanja Ivekovi¢, i koje je — u kontekstu umrtvljenog likovnog Zivota —
shvaéeno kao znak ,,da pusu neki novi vjetrovi i u nas“.***

Vratimo li se jo$ nakratko na Zagrebacki salon iz 1998. godine, tvrdnju da se oko toga
trenutka na vizualno-umjetnickoj sceni pocinje osjecati diversifikacija aktera po pitanju
drustvene uloge umjetnosti i vrijednosti koje bi trebalo dalje razvijati moZemo jo§ nadograditi
komentarom o dva dogadaja koja su se dogodili na samom kraju desetljeca: izlozba Fluxusa u
organizaciji zagrebackog MSU-a te Tjedan performansa u organizaciji Multimedijalnog
centra Palach u Rijeci, oba iz 1999. godine. Naime, iako je izlozba Fluxusa u kritici dobro
primljena, dominantni narativ koji je prati vezan je uz sam ¢in donacije umjetnina Francesca
Conze fundusu MSU-a. U tom trenutku dovrSenje nove zgrade MSU-a predvideno je za 2004.
godinu, a upravo se na Conzinu donaciju gleda kao na jezgru novog stalnog postava i kao na
pocetak nove orijentacije u akvizicijskoj politici muzeja. Drugim rijeima, ,,borba“ za
adekvatni smjesStaj institucije polagano se transfomirala u pronalazak mehanizama uz pomo¢
kojih bi se muzej nametnuo kao relevantan akter na medunarodnoj umjetnickoj sceni te je kao
jedan od nacina istaknuta upravo drugacija akvizicijska politika koja ne ,.kupuje samo
nacionaln[u], hrvatsk[u] umjetnost nego i djela S§to se pojavljuju na velikim svjetskim

izlozbama“.**® Takvom sakupljatkom i izlozbenom politikom i hrvatska bi umjetnost dobila

333 Usp. npr. Damir Grubi¢, ,,Teorijska uporista“, Kontura, br. 22-23, 1994., str. 42; Jasminka Frani¢, ,,Mladen

Stilinovi¢*, Kontura, br. 26, 1994, str. 55; Nada Beros, ,,Naslonja¢ u sudnici®, Vijenac, br. 31, 1995, str. 18.

334 Beros, ,,Popravni — u podrumima*.

% Ruzica Simunovié, ,,Uzitak darivanja, Vijenac, br. 149, 1999., str. 38. O izlozbi vidi takoder: Branka
Stipanéié, ,,Neka bude Fluxus. I bi Fluxus. Amen*, Zarez, br. 18, 1999., str. 30-31; Branka Stipanci¢, ,,Tu se
poznaje Fluxus®, Zarez, br. 18, 1999., str. 31.
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drugaciju kontekstualizaciju. Iako ne postoje direktne veze izmedu ovog dogadaja i onoga u
Rijeci, usporedba je svejedno zanimljiva jer upucuje upravo na ranije istaknuta razilazenja.
Tjedan performansa nastao je u organizaciji jednog novonastalog aktera — Multimedijalnog
centra Palach, osnovanog 1998. godine. Okupio je umjetnike srednje i mlade generacije, koji
su izvedbama performansa u razli¢itim dijelovima grada pokuSavali uspostaviti komunikaciju
sa samim gradom i njegovim stanovnicima, odnosno direktno ih ukljuciti u umjetnicki rad i
komentirati druStvenu stvarnost. U kritici pisanoj tim povodom, Iva Radmila Jankovi¢ na
kraju teksta zakljucuje:
, OVl telegrafski opisi onoga Sto se dogadalo na rijeckom tjednu performansa samo su
pokusaji ukazivanja na jedan dio domace scene u segmentu koji je ve¢im dijelom jo$
uvijek neprepoznat, osobito od ustanova koje u gréevitoj potrazi za velikim imenima i
prikazivanju ve¢ provjerenih vrijednosti rijetko znaju vidjeti ono $to im se dogada u
neposrednoj blizini, a nije, primjerice, nista loSije od toliko razvikane ukrajinske
avangardne scene.“>°
Veliki fokus na medunarodnu izlozbenu aktivnost tijekom devedesetih godina na kraju
se desetljeca, dakle, odrazio i na odnose izmedu razli¢itih tipova aktera na lokalnoj vizualno-
umjetnickoj sceni. Naime, referenca na ,,razvikanu ukrajinsku avangardnu scenu* direktna je
kritika zagrebackog MSU-a, u kojemu se u rujnu 1999. godine odrzala izlozba ukrajinske
umjetnosti devedesetih godina,”®’ a kojemu se o¢ito zamjera nedovoljna podrika domaéim
umjetnicima i ostalim kulturnim akterima. Ostaje za vidjeti da li se 1 na koji nacin ti odnosi
transformiraju nakon 2000. godine, pogotovo u odnosu na uspostavljenu konvenciju primata

lokalne likovne aktivnosti i ve¢e medunarodne izlozbene aktivnosti unutar zemlje.

5. 2. 3. 2. Dinamika kulturalnih struktura nakon 2000. godine

Odnos drzavnog vrha prema suvremenoj umjetnosti uvelike je oblikovao kulturne
idiome koji su bili na raspolaganju likovno-kriti¢arskoj zajednici tijekom devedesetih godina.

Parafraziraju¢i Emirbayera i Goodwina, mozemo re¢i da su politicke odluke i direktne

356
357

Iva Radmila Jankovi¢, ,,Tjedan performansa u Rijeci“, Kontura, br. 61-62, 1999, str. 71.
1zlozba Buducnost je sada: ukrajinska umjetnost devedesetih, kustosa Tihomira Milovca i Branke Stipancic,
odrzala se tijekom ljeta 1999. godine.
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intervencije u umjetnicko polje zaista utjecale na nacine na koje su akteri shvacali svoje
neposredno okruZenje, na koje su se unutar scene stvarale relacije te da je takva situacija
istaknula odredene prioritete u aktivnostima i odabirima aktera naspram onih koji to nisu.>>®
lako je iz opisanih kulturalnih struktura jasno da su postojali razli¢iti mehanizmi otpora
takvim politikama, koji su se krajem desetlje¢a poceli jasnije artikulirati i unutar samog
umjetni¢kog polja, Cini se da je tijekom devedesetih godina izmedu razlicitih aktera ipak
uspostavljena neka vrsta neformalnog i labavog zajednisStva i razumijevanja. Mozda ¢ak i vise
od opipljivog 1 veoma konkretnog zadiranja u umjetni¢ko polje (poput osnivanja Muzeja
naivne umjetnosti ili priviemenog zatvaranja prostora posvecenih izlaganju eksperimentalnih
umjetnickih praksi), na takvo je ,,grupiranje* na sceni utjecala borba na simbolickoj razini,
odnosno borba protiv revizionistiCkog prekrajanja povijesti umjetnickog razvoja te borba za
oCuvanjem kontinuiteta sa umjetni¢kim praksama iz socijalizma. Stoga ne zaCuduje da su
srediSnje pozicije u nasim mrezama zauzeli upravo umjetnici starije i srednje generacije —
istaknuti pojedinci iz razdoblja modernizma i nove umjetnicke prakse (Tablica 8 i Tablica
10), da se u kritici ve¢i naglasak stavljao na njihovu medunarodnu izloZzbenu aktivnost te da
se pomno pratilo djelovanje Moderne galerije u Ljubljani (Tablica 15), koja se — donedavno u
istoj drzavi — uspjela uspjesno ukljuciti u medunarodne umjetnicke tokove. Mozemo takoder
re¢i da se to ,,grupiranje® odvijalo upravo oko ,,dogadaja“ koji su predstavljali odstupanje od
nekih konvencija (poput rijetkih kuriranih ili medunarodnih izlozbi), a manje oko konkretnih
prostora. lako razlike medu razli¢itim drustvenim krugovima primje¢ujemo od samog pocetka
razdoblja (primjerice, u na¢inima na koje se pokuSalo aktualizirati umjetnicku bastinu iz
druge polovice 20. stoljeca ili u vizijama drustvene uloge suvremene umjetnicke aktivnosti),
¢ini se da su se one mogle jasnije iskazati tek krajem desetljeca, kada je nezadoljstvo sa
situacijom u zemlji doseglo vrhunac, te se u potpunosti artikulirati tek kada je na
Htrecesijecanjskim izborima®“ smijenjena dotadaS$nja vladaju¢a stranka. Drugim rije¢ima,
neovisno o razlikama medu druStvenih krugovima, otpor prema vladajucoj politici djelovao je
kao kohezivno sredstvo na vizualno-umjetnickoj sceni gotovo do kraja desetljeca.

Nakon ,trecesijecanjskih izbora®“ 2000. godine dolazi do temeljite promjene u
kulturalnim strukturama. Ona se ogleda u proSirenju spektra dostupnih kulturnih idioma koji
su akterima bili na raspolaganju, zbog kojega je i bila moguca jasnija definicija razli¢itih

drustvenih krugova. Medutim, njima i njihovim razlikama bavit ¢emo se u idu¢em poglavlju

%% Usp. Emirbayer, Goodwin, ,,Network Analysis, Culture, and the Problem of Agency*.
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(u kojemu ¢emo analize provesti na mrezama s ograni¢enjem prema samim ¢asopisima), dok
¢emo se ovdje i dalje fokusirati na ranije uspostavljene konvencije te na dinamiku ve¢
identificiranih kulturalnih struktura u devedesetima. Iznenadna pojava razli¢itih kulturnih
idioma ve¢ u prvoj godini novoga desetlje¢a prvenstveno upuéuje na Cinjenicu da su oni u
nekom obliku morali postojati i u prethodnom desetljecu, ali da zbog gore opisanih prioriteta
nisu mogli jasnije do¢i do izrazaja.

Promjenu u kulturalnim strukturama mozda najbolje ocrtava recepcija ve¢ nekoliko
puta istaknute izloZba Sto, kako i za koga, povodom 152. godisnjice Komunistickog manifesta,
koja se odrzala u Domu HDLU-a u ljeto 2000. godine u organizaciji HDLU-a, udruge
Multimedijalni institut, Arkzina te nezavisnih kustosica Ane Devi¢, NataSe Ili¢ i Sabine
Sabolovi¢ (tada jo§ voditeljice Galerije PM-a). Kao S§to je dobro poznato, izlozba je
organizacijski i koncepcijski povezana s reizdanjem Komunistickog manifesta u izdanju
Arkzina iz 1998. godine. Rije¢ima samih kustosica, iako izlozba kre¢e od Komunistickog
manifesta, ona ,,niposto nije njegova 'vizualna eksplikacija'‘, ve¢ tekst uzima kao predlozak
koji u formatu izlozbe postaje temelj za dijalog o ekonomiji, neoliberalnom kapitalizmu,
globalizaciji, proizvodnim odnosima, povezanosti ekonomije i politike, ideologiji kapitala te
na¢inima na koji se oni manifestiraju u svakodnevnom zivotu.”> Uz to §to je njezina recepcija
mozda prvi veéi vizualno-umjetni¢ki dogadaj koji u lokalnom kontekstu jasno namece
raspravu o posljedicama tranzicijskih 1 globalizacijskih procesa te S§to nastavlja s
promisljanjem i redefinicijom formata izlozbi (koje ,,postaju prije velike akcije nego izloZbe u
klasi¢nom smislu rijeéi [...] pravi work in progress*),’® izlozba je — u kontekstu dominantnih
konvencija iz prethodnog desetljec¢a — bila vazna iz jo$ nekoliko razloga.

Jedan od njih je direktno postavljanje dijaloga o komunisti¢koj proslosti, njezinim
prednostima i nedostacima te posljedicama njegove razgradnje u srediSte interesa. Naime,
iako smo ve¢ u analizi prethodnog razdoblja istaknuli nekoliko vaznih inicijativa koje su
smjerale uspostaviti kontinuitet s umjetnos¢u iz razdoblja socijalizma, o njima se u velikoj
mjeri razgovaralo isklju¢ivo u granicama umjetnickog polja te su reference na druStveno-
politi¢ki 1 kulturni kontekst u kojemu je takva (eksperimentalna) umjetnost nastajala bile
skromne. Kao i u nekim prijasnjim konvencijama, to vrijedi pogotovo za pocetak prosloga
razdoblja, dok se otvaranje scene oko 1998. godine u manjoj mjeri odrazava i u slobodnijem

referiranju na proslost. Takoder smo u analizi prijasnjeg razdoblja istaknuli kritiku modela

39 wxx - Sto, kako i za koga“.
%0 Spoljar, ,,Umjetnost je refleksija globalnih tendencija“.

203



izlozbi posvecenih ,,bivS§em Istoku®, no propitivanje odnosa ,,Istoka“ i ,,Zapada“ uvijek se
ticalo ili politicke motivacije organizatora ili besmislenosti takvih podjela (buduéi da je
Europa devedesetih godina ujedinjena). Drugim rije¢ima, u nekoj je mjeri interioriziran
dominantan diskurs uspostavljen takvim izlozbama, prema kojem su umjetnicke slobode bile
»gazene komunistiCkom ¢izmom®, suvremene umjetnicke prakse bile su potisnute 1 iskljucivi
rezultat inicijative pojedinaca koji su djelovali izvan institucija (pa ih stoga Zapad ranije nije
ni mogao upoznati),’®' a specifi¢na pozicija Jugoslavije u hladnoratovskoj raspodjeli moéi
nije se uopée propitivala. Stovise, sve do kraja desetljeca ona se i imenom rijetko spominje te
se najceSce (ali ipak rijetko) koriste sintagme poput ,bivSe drzavne zajednice®, ,,naS$
totalitaristicki rezim* ili ,,surovo vrijeme u kojem smo donedavno Zivjeli“.*** Iz tog konteksta
proizlazi i zahtjiev WHW-a i njihove izlozbe iz 2000. godine ,,za propitivanjem 'komunisticke'
proslosti“ — propitivanje koje je ,posljedica kulturne politike proteklog desetlje¢a u
Hrvatskoj, koja je nedovoljnom intelektualnom kontekstualizacijom onemogucila ozbiljnu
refleksiju neposredne proglosti i sada$njeg 'tranzicijskog' trenutka“.’® Rije¢ je, dakle, o
ponovnom prisvajanju i akutaliziranju proSlosti kako bi se osigurala djelatna i politicka
pozicija aktera u sadasnjosti. Uokviravanjem tog zahtjeva unutar izlozbe, ista se pozicija
aktivnog drustvenog aktera pripisuje i samoj umjetnosti.

Jedna od posljedica ovako postavljene koncepcije izlozbe jest i uklju€ivanje umjetnika
iz bivSih jugoslavenskih republika u samu izlozbu i cijelu ,akciju, odnosno pokusaj
ponovnog uspostavljanja pokidanih veza sa starim i novim akterima. Slovenija je u
prethodnom razdoblju imala istaknutu poziciju u naSim mrezama, no ona je ipak rezultat
pracenja medunarodnih izloZbenih programa slovenskih institucija, a manje pisanja o
suvremenoj umjetnosti koja se u to vrijeme tamo producirala. Za razliku od Slovenije,
umjetni¢ka produkcija u Srbiji se tijekom devedesetih godina uglavnom ignorirala, a jedinu
iznimku od tog pravila moglo je Ciniti samo iznimno uspjeSno predstavljanje srpskih
umjetnika na Venecijanskom bijenalu, poput onoga Marine Abramovi¢ iz 1997. godine

(Tablica 10).°%* Zahvaljujuéi izlozbi WHW-a, u 2000. godini dobre pozicije u mrezama

%1 Usp. npr. Koi&evié, ,,Drugi korijen Europe“; Bari¢evi¢, ,,Zagreb, Bonn, Duisburg®; Goran Blagus, ,,Goran

Trbuljak®, Kontura, br. 45-46, 1996., str. 16-17; Zelimir Kog¢evié, ,,Pod crvenom zvijezdom 1 Zutim
zvjezdicama®, Vijenac, br. 125, 1998., str. 22.

362 Usp. npr. Baricevi¢, ,,Zagreb, Bonn, Duisburg®; Sandi Viduli¢, ,,Plavetnilo duha®, Vijenac, br. 48, 1995., str.
13; Goran Blagus, ,,Boris Cvjetanovi¢“, Kontura, br. 47-48, 1996., str. 33.

303wk Sto, kako i za koga“.

% Prvi dokumentirani dogadaj u hrvatskoj likovnoj kritici, u kojemu je naglasak stavljen na komunikaciju i
razmjenu izmedu bivsih jugoslavenskih republika jest likovna kolonija u Brezicama u Sloveniji iz 1999. godine.
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zauzelo je nekoliko umjetnika iz bivsih jugoslavenskih republika, poput Milice Tomié, grupe
IRWIN, Zige Kariza, Tadeja Pogadara, Almira Kurta ili Samira Plasta (Tablica 10). Iako se u
kasnijim godinama pojavljuju samo povremeno, njihovo ukljuc¢ivanje u ovu izlozbu svakako
moramo shvatiti kao vazan generacijski istup novih aktera te kao politi¢ki iskaz koji je
doprinio dodatnom otvaranju scene i daljnjem povezivanju. No u kontekstu prijaSnjih
rasprava o prostornim konceptima prisutnim u likovnoj kritici, mozda je vaznije naglasiti da
iako je izlozbeni koncept fokusiran na drustvene i ekonomske procese u zemljama u tranziciji,
kustosice naglasavaju da Komunisticki manifest ,,nije samo duhovno nasljede zemalja koje

365
“>te su

prolaze kroz razdoblje tranzicije ve¢ pripada univerzalnom intelektualnom korpusu
iz toga razloga u izlozbu ukljueni i umjetnici iz Zapadne Europe, takoder dobro
pozicionirani u naSim mrezama. Dakle, iako je izlozba vecinski takoder usredotoCena na
,Istok®, promjene uzrokovane prestankom hladnog rata utjecale su na obje polovice
europskog kontinenta pa se, stoga, drustvena i ekonomska situacija u razdoblju globalizacije
usporeduje na temelju razlic¢itih umjetnickih praksi i iskustava.

No kulturni idiom koji ¢e uvelike obiljeziti ¢itavo razdoblje do 2006. godine, a
prisutan je na ovoj izlozbi, tie se razumijevanja umjetnickog djelovanja kao dijela slozenih
drustvenih 1 globalizacijskih procesa. U tom smislu umjetnost nije autonomno polje
djelovanje, ve¢ itekako podlijeze kako diktatu trziSta i novca, tako i politike. Uz pruzanje
,platforme® za §iri druStveni dijalog o temama kojima se bavi izlozba, njezina zadaca (kao i
ona ukljucenih umjetnickih radova) takoder je usmjerena na stalno propitivanje vlastite
pozicije, vlastite uvjetovanosti tim istim drustveno-politickim i kulturnim kontekstom te
vlastite zavisnosti 0 materijalnim uvjetima umjetnicke proizvodnje.

Sli¢ni stavovi o ,,politi¢ko[j] prirod[i] i ideolosko[j] ulo[zi] svake umjetnosti uz
pomo¢ koje mozemo ,,razotkri[ti] trziSno reproduciranje robe, fetiSiz[am] trzi$ta* izraZeni su
od strane istih aktera i akterica prilikom samostalne izloZzbe slovenske grupe IRWIN u

zagrebatkom MSU-u iste godine.*®

Uz ukorijenjenost muzejsko-galerijskog sustava u Sire
drustvene i ekonomske procese, u tekstovima koji su pratili izlozbu IRWIN-a neposrednije je

artikulirano jo$ nekoliko bitnih i medusobno povezanih aspekata vezanih uz umjetnic¢ko polje.

Vidi: Sabina Sabolovié, Katarina Luketié, ,,Bio sam u raju u Brezicama!“, Zarez, br. 15, 1999., str. 30. Rijec je o
slikarskoj koloniji za koju je umjetnike odabralo pet selektora: Aleksander Bassin i Joza Hudecek iz Slovenije,
Jesa Denegri iz Beograda, Ivica Zupan iz Zagreba i Nebojsa Vili¢ iz Skopja.

35 %% Sto, kako i za koga“.

3% Dejan Krdi¢, ,,Was ist Kunst®, Zarez, br. 43, 2000., str. 20. Vidi takoder: Ana Devi¢, Natasa Ili¢, Dejan Kr§i¢é,
Sabina Sabolovi¢, ,,JRWIN live!*, Zarez, br. 44, 2000., str. 24-25. Dejan Kr$i¢ bio je bivsi graficki dizajner i
urednik Casopisa Arkzin te jedan od pokretaca prve izlozbe WHW-a iz 2000. godine.
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S obzirom na to da je umjetnost ideoloSka roba, oblikovana pod utjecajem razlicitih
drustvenih silnica, umjetnicko je djelo potrebno promatrati i interpretirati kontekstualno.
Drugim rije¢ima, ,,[n]e postoji vise iluzija naivnog gledatelja / konzumenta kulture koji
neoptere¢en pristupa umjetniCkom djelu. Danas nas samo teorija moze poduciti kako da
uzivamo u umjetnickim djelima.“’*” O nuZnosti kontekstualnog i teorijskog sagledavanja
umjetnickog rada govorili su i sami IRWIN-ovci koji su — u intervjuu danom povodom
izlozbe — temeljem iskustva recepcije vlastitoga rada u razli¢itim sredinama jo§ jednom
naglasili da forme nisu nosioci univerzalnih znacenja, ali i da je prema njima glavna razlika
izmedu ,Istoka* i1 ,,Zapada“ upravo u ,uvjetima umjetnicke produkcije i1 egzistencije
umjetnika“.**®

Nastavno na ovaj tip promisljanja, velik dio likovno-kritiarske produkcije do kraja
promatranog razdoblja otkriva upravo zaokupljenost nacinima funkcioniranja umjetnickog i
Sireg kulturnog polja, materijalnom pozicijom umjetnika, suodnosom razli¢itih aktera unutar
umjetnickog polja te njihovim moguénostima uspostavljanja dijaloga s publikom i — kona¢no
— ulogom umjetnosti u tako slozenim procesima. Naime, iako pocetak dvijetisucitih godina
donosi olakSanje i veliko otvaranje vizualno-umjetnicke scene, $to je — kao §to smo vec
istaknuli — vidljivo i u prisutnosti veceg broja razli¢itih kulturnih idioma, u tekstovima koji
prate izloZzbene dogadaje ipak je i dalje stalno prisutna kritika kulturne politike. Nakon $§to je
tijekom devedesetih godina osvojen simboli¢ki javni prostor za suvremenu umjetnost, nakon
2000. godine kritika je vezana prvenstveno uz materijalne uvjete umjetnicke produkcije.
Vazno je, medutim, naglasiti da tu vrstu kritike vec¢inski artikulira upravo nova generacija
likovnih kriti¢ara 1 kriticarki koji su — poput ¢lanica WHW-a — u mreze vizualno-umjetnicke
scene stupili krajem prethodnog desetlje¢a. MoZemo stoga zakljuciti da je nova generacija,
uSavsi u postojece strukture, svojim aktivnostima odabrala proizvoditi nove kulturalne
narative s ciljem stvaranja odmaka od postojec¢ih konvencija.

Neovisno o strukturnim promjenama u kulturnom polju, poput osnivanja kulturnih
vije¢a s ciljem transparentnije dodjela financijskih sredstava ili olakSavanja procesa za
osnivanje udruga gradana, ipak je prisutno misljenje da drustvene i politiCke promjene s
pocetka novog tisucljeca nisu bitno doprinijele boljoj poziciji umjetnosti u drustvu. Rijecima

Nade Beros,

7K rsi¢, ,,Was ist Kunst*.

3% Devig, 11i¢, Kri¢, Sabolovié, ,IRWIN live!.
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»produzuje se status quo u kulturnoj politici, proteziraju se projekti koji nikog ne
uznemiruju, cementiraju privatni, klanovski interesi, podupiru se minorne i
uskozatvorene lokalne vrijednosti, a sve to uz privid Zivosti i demokrati¢nosti scene
koja je zapravo sve samozadovoljnija, nekritiénija i uspavanija.<*®

U kritici se isti¢u nedovoljna financijska sredstva za podruc¢je kulture i umjetnosti,
prevelik utjecaj nove kulturne elite (takozvanih ,rentijera TreéesijeCanjskih izbora®),*”
manjak izlozbenih prostora, loSa opremljenost postojecih izlozbenih prostora, nedostatak
obrazovanja iz likovne kulture u osnovnim i srednjim Skolama, pomanjkanje publike za
suvremenu umjetnost te loSa materijalna situacija umjetnika. Po¢etkom novog tisucljeca tako
se uvelike raspravlja o minimalnim financijskim izvorima i loSem ili nikakvom honoriranju
umjetni¢kog rada (koji ovisi isklju¢ivo o ,,menadzerskim sposobnostima samih umjetnika‘) —
situacija zbog koje su umjetnici sve vise prisiljeni emigrirati na Zapad.’”' Zbog ograni¢enih
mogucénosti izlaganja tijekom proteklog desetlje¢a, povremeno se jo$ uvijek naglaSava
problem nedovoljne vidljivosti umjetnika mlade generacije. Primjerice, jedan od direktnih
povoda izlozbe Novi pocetak — odrzane krajem 2000. godine u zagrebackom Studentskom
centru u organizaciji umjetnika Marijana Crtali¢a i udruge Attack! — bio je upravo okupljanje
umjetnika mlade generacije koji su se zbog ograni¢enih izlagackih moguénosti u prethodnom
desetljeéu ,,0sjecali marginalizirano® te su bili nezadovoljni vlastitom pozicijom u drugtvu.’’
Iako se od 2000. godine nadalje sve vise ukljucuju u izlozbene programe razli€itih institucija
(Tablica 10), ipak se naglasava njihovo odsutstvo te zanemarivanje njihova prinosa vizualno-
umjetnickom polju u retrospektivnim izloZbama posvecenim devedesetim godinama, poput
ranije spomenutih Ispricati pricu iz 2001. godine te Kraj stoljeca, kraj slikarstva? iz 2005.

godine.’”

Ta je kritika upucena pogotovo izlozbi Zdenka Rusa iz 2005. godine, ¢ija je
temeljna teza bila da su slikarstvo devedesetih godina iznijeli i obiljezili prvenstveno slikari

stasali jo§ sedamdesetih i osamdesetih godina, $to ga je navelo na zakljucak o krizi ili kraju

369
370

Preuzeto iz: Leila Topié, ,,Art-e-fact-Jezevo®, Zarez, br. 99, 2003., str. 30.

Vidi na primjer: Nada Beros, ,,Intermezzo izmedu dvaju stoljeca®, Zarez, br. 57, 2001., str. 20.

7 Silva Kalgié, ,,Nemoguéa pri¢a“, Zarez, br. 66, 2001., str. 24-25. Vidi takoder: Silva Kal¢i¢, Leila Topié,
,LUmjetnost u gostima®“, Zarez, br. 67, 2001., str. 38-39; Goran Blagus, ,,Marijan Crtali¢*, Kontura, br. 66,
2001., str. 36; Silva Kalcié, ,,Igra bez granica®, Zarez, br. 65, 2001., str. 30; Dalibor Pranéevié, ,,Apetiti veliki,
rezultati...“, Vijenac, br. 217, 2002., str. 10; Suncica Ostoi¢, ,,Daniel Kovac®, Kontura, br. 76, 2003., str. 60;
Patricia Ki$, ,,Kunst, a ne hrvatski Jeff Koons“, Vijenac, br. 266, 2004., str. 10; Anita Kojundzi¢, ,,Glavni
dogadaj u gradu izvan sezone*, Zarez, br. 169-170, 2005., str. 18.

32 Rade Jarak, ,, Improvizacije i skulpturiranje drustvene svijesti®, Zarez, br. 24, 2000., str. 29.

7 Usp. Olga Majcen, ,,Likovne price iz devedesetih®, Kontura, br. 67-68, 2001., str. 42-44; Iva Radmila
Jankovi¢, ,,Artentainment, Zarez, br. 65, 2001., str. 29; Leila Topi¢, ,,Kraj stoljeca, kraj slikarstva?, Kontura,
br. 84, 2005., str. 32-33; Marko Golub, ,,Konceptualizacija slikarstva“, Zarez, br. 149, 2005., str. 13.
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slikarstva na koncu stolje¢a. Kritika je gotovo unisono odbacila tezu da je slikarstvo
devedesetih moglo pocivati na aktivnostima doajena slikarske prakse, dok je Leila Topi¢
otila korak dalje te je promasenost teze i zanemarivanje mladih umjetnika dodatno povezala
s problemima funkcioniranja muzejsko-galerijskog sustava:

,Naime, izborom samo pet mladih umjetnika Rus je ukazao na goruci problem

kustoske struke. Iz Rusova izbora bjelodana je Cinjenica da je djelatnost hrvatskih

muzejsko-izlagackih institucija problemati¢na, budu¢i da spomenute institucije i

kustosi nisu obracali paznju na cijelu plejadu mladih slikara izniknulih ili stasalih u

devedesetima, te nisu postavljali izlozbe koje bi predstavile dolaze¢e umjetnike

slikarskoga medija.«"

Ova nas izjava uvodi u jedan od srediSnjih narativa nakon 2000. godine, a to je kritika
nacina funkcioniranja postoje¢eg umjetnickog sustava i (javnih) institucija u kulturi. Ona
proizlazi kako iz ranije opisanog shvacanja pozicije umjetnickog sustava kao dijela Sirih
drustvenih procesa, tako i iz vizije same umjetnosti kao druStvene prakse. Institucijama se
zamjera tromost, sporost, zastarjelost, okoStalost i nefleksibilnost, ovisnost o javnim
financijama 1 politickim strukturama te njihovo ustrajanje na staticnim modelima
reprezentacije suvremene umjetnosti (,institucionalni, 'oficijelni' pristup kulturi®). *”°
Umjetnost nije autonomno polje koje nastaje zahvaljuju¢i geniju nekolicine talentiranih
pojedinaca, a ne bi se trebala zadovoljiti ni prikazivanjem odnosa Zivota i umjetnosti, ve¢ bi
trebala proizvoditi situacije u kojima postoji mogucnost uspostavljanja dijaloga. PiSuc¢i o
Salonu mladih iz 2003. godine, Leila Topi¢ zakljucuje:

,Ovaj Salon dokazuje i da mehanizmi discipliniranja umjetnosti, koja je veé

tradicionalno premrezena razliCitim strategijama otpora, savrSeno funkcioniraju.

Naime, izloZba upucuje na ¢injenicu da je vladajuca drustvena elita uspjela proizvesti

jo§ jednu generaciju nekonfliktnih i oportunih klimatelja glavama c¢ija umjetnicka

'Sutnja' znaci pristajanje na stanje u kojem zive. [...] na zadovoljstvo svih onih koji

374
375

Topié, ,,Kraj stoljeca, kraj slikarstva?“.

Igor Markovié, ,,Grad kao forma, dogadaj i proces®, Zarez, br. 88, 2002., str. 31. Vidi takoder: Suncica
Ostoi¢, ,,Arhiv prosirenih medija“, Zarez, br. 66, 2001., str. 28; Darko Simi¢i¢, ,,Prostor i vrijeme izmedu*,
Zarez, br. 83, 2002., str. 29; Silva Kaléi¢, ,,Shopping art“, Zarez, br. 94-95, 2002., str. 27; Ana Devi¢, Natasa
Ili¢, Sabina Sabolovié, ,,Petnaest minuta slave za Balkan®, Zarez, br. 98, 2003., str. 8-9; Leila Topié, ,,Izgubljeni
u vremenu®, Kontura, br. 81, 2004., str. 28-29; Leila Topi¢, ,,Daniel Kova¢®, Kontura, br. 84, 2005., str. 69.
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smatraju da je umjetnosti mjesto iskljucivo u galerijama i muzejima, bez ikakvog
provociranja svakodnevnog Zivota.*’°

Kritika ,.institucionalnog pristupa kulturi“ s jedne je strane, dakle, ukljucivala
raspravu o tome mogu li institucije uop¢e odgovoriti na sve zahtjeve stavljene pred umjetnost
u suvremeno doba, $to je bio povod za zagovaranje netipicnih na¢ina i mjesta izlaganja, dok
je s druge strane ukljucivala i pitanje jesu li one (i jasno definirani odnosi izmedu razli¢itih
aktera koje one podrazumijevaju) jo§ uvijek dovoljne za umjetnike koji svoju praksu
promatraju kao fluidan proces, komunikaciju i suradnju.’’’ Vazno je, medutim, napomenuti
da nakon 2000. godine ipak dolazi do aktivnijeg promisljanja izlagackih praksi, prostora i
odnosa s publikom u nekim javnim institucijama u kulturi te da postoji nekoliko projekata i
izlozbi koji su docekani s odobravanjem likovno-kriti¢arske zajednice. Primjerice, u
institucijama poput Umjetni¢kog paviljona, Gliptoteke HAZU te Galerije Klovicevi dvori i
njoj pridruzene Kule Lotr§¢ak u ovom su razdoblju organizirani ciklusi izlozbi temeljeni na
direktnim pozivima umjetnicima (izmedu ostaloga, i onima mlade generacije) pred koje je
jedini postavljeni zahtjev bio da reagiraju na sam izlozbeni prostor ili javni prostor oko
institucije.””® U nagim je mrezama i ekstrahiranim podacima ta programska promjena mozda
najvidljivija u slucaju Gliptoteke koja je tijekom devedesetih godina bila gotovo nevidljiva,
da bi joj se pozicija unutar prostora likovne kritike naglo poboljSala od otprilike 2001. godine
nadalje (Tablica 17). Te su izlozbe Cesto (ali ne 1 uvijek) ukljucivale performanse (kao u
sluc¢aju ciklusa Intime kustosice Jasmine Bavoljak u Galeriji Klovi¢evi dvori, s pozvanim
umjetnicima poput Tomislava Gotovca, Vlaste Delimar ili Vlaste Zani¢) ili instalacije kojima
je cilj bio stvaranje iskustva i dozivljaja prostora te problematiziranja fenomena percepcije (s
pozvanim umjetnicima poput Gorana Petercola, Dubravke Rakoci ili SiniSe Majkusa). S
iznimnim je odobravanjem takoder primljena izlozba Here Tomorrow u organizaciji
zagrebackog MSU-a 2002. godine, koju je kurirala pozvana strana kustosica Roxana Marcoci.

Uz nekoliko istaknutih pripadnika starije i srednje generacije (poput Ivana Kozari¢a, Mladena

376
371

Leila Topié¢, ,,Izgubljeni u vremenu*.

Vidi na primjer: Davorka Peri¢ Vu¢i¢ Sneperger, ,,Jzmicanje stvarnosti iz prostora sigurnosti®, Zarez, br. 180,
2006., str. 19.

37 Usp. Klaudio Stefanci¢, ,,Slikarica medu odljevima®, Zarez, br. 55, 2001., str. 29; Gioia-Ana Ulrich,
,LUmjetnik koji ima zicu®, Zarez, br. 141, 2004., str. 16; Martina Matic, ,,Zi(v)éana masa“, Vijenac, br. 279,
2004., str. 18; Iva Radmila Jankovié, ,,Potreba zatvaranja u vlastiti svijet™, Zarez, br. 153, 2005., str. 19; Marko
Golub, ,,Komunikacijski smisao kulturnih konvencija“, Kontura, br. 85, 2005., str. 52-53; Ana Medi¢,
,DozZivljaj osloboden mentalnih i vizualnih asocijacija®, Zarez, br. 173, 2006., str. 4; Alison Radovanovic,
»Mari¢kin svijet moguénosti“, Kontura, br. 91, 2006., str. 32-33; Iva Radmila Jankovi¢, ,,Vlasta Zanié“,
Kontura, br. 91, 2006., str. 72-74.
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Stilinovica ili Tomislava Gotovca), izlozba je vecinski predstavila umjetnike mlade
generacije, €ijim se radovima smjerao uspostaviti dijalog o temama poput tehnoloske i
ekonomske globalizacije, rata i tranzicije, kritike institucija ili migracija, doma i kretanja.
Izlozba se (kao i1 neki programi MSU-a tijekom devedesetih godina) paralelno odvijala na
nekoliko razli¢itih lokacija, no ukljucila je — uz MSU i Gliptoteku — i neke netipi¢ne ili nove
izlagacke prostore, poput napustene tvornice Paromlin, trgovackog Centra Kaptol te prostorije
udruge Multimedijalni institut (Klub MAMA), dok su u samu izlozbu kao izlagaci uklju¢ena
jo§ dva ,nezavisna aktera® — udruge Labin art express i Platforma 9,81. Leila Topi¢ tako ¢e
zapisati da je ovim projektom ,,napokon koncipirana izlozba koja tvori situacionisticku mrezu
te postavlja zahtjev pred gledatelja da se ukljuci u tu mrezu. No ne kao pasivni promatrac /
konzument umjetnosti, nego kao aktivni sudionik u iskustvu proizvodnje zna¢enja.’’”” No
vratimo li se na kritiku institucija i ,.institucionalnog pristupa kulturi®, ¢ini se bitnim
napomenuti da je ona rijetko bila usmjerena na konkretne institucije i njihove programe, vec¢
da se viSe formulirala kao opca kritika mehanizama funkcioniranja kako institucija, tako i
cijelog kulturnog sustava. Postoji, medutim, jedna iznimka od te tvrdnje, a to je kritika
usmjerena upravo prema zagrebaCckom MSU-u koji pocinje funkcionirati kao simbol
politickog namjestanja djelatnika, zaokupljenosti lokalnim vrijednostima, nerazumijevanja
,Zive umjetnicke prakse“ koja se dogada oko njega i novih naéina njezine prezentacije.’*’
Referirajuéi se direktno na MSU te komentirajuci kako u njemu ne postoji vizija buduénosti,
Dejan Krsi¢ ¢e 2003. godine zapisati:
,2Umjesto da umjetnost otvara nove moguénosti 1 prostore kreativnosti,
birokratoizirana praksa umjetnickih institucija preuzela je najgore modele ponasanja
domace politicke scene. [...] Tako imamo situaciju da se putujuce konfekcijske izlozbe
predstavljaju kao 'dogadaji godine', da se niSta organizirano ne radi na afirmaciji
mladih umjetnika, da se sve $to se u i oko Muzeja dogodi, dogodi unato¢ instituciji a
ne zahvaljujuéi njoj. [...] Proteklih desetak godina kultura je imala naglasenu
reprezentativnu ulogu legitimacije nove hrvatske drzave [...] no, ono $to je joS do jucer
smatrano 'alternativnim' danas je pravi mainstream [...] Danas, u vremenu opce

komercijalizacije, upravo drzava i njezine institucije, moraju snazno podrzati tu 'drugu

3" Leila Topi¢, ,,Here Tomorrow — podetak dijaloga®, Kontura, br. 72-73, 2002., str. 50. Vidi takoder: Leila

Topié, ,,Proizvodaci znanja“, Zarez, br. 90, 2002., str. 30.

% Usp. Olga Majcen, ,,Dvadeset godina PM-a ili mozda ne§to manje, neéemo cjepidlagiti“, Kontura, br. 67-68,
2001., str. 45; Igor Markovi¢, ,,Nasilna instalacizacija“, Zarez, br. 98, 2003., str. 30; Mirela Ramljak Purgar,
KreSimir Purgar, ,,Interview: Zelimir Koscevi¢“, Kontura, br. 84, 2005., str. 22-27.
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scenu' [...] Ne mozemo ocekivati da druStveno relevantna umjetnost nastane sama od
sebe, kao rezultat nekog pojedinaénog talenta. Nuzan joj je infrastrukturni okvir.«*®'
Kritika je, dakle, istovremeno upucéena kulturnoj politici i javnim institucijama u
kulturi, dok ideju da su znacajni vizualno-umjetnicki dogadaji rezultat inicijative pojedinaca
(koji djeluju mimo ili usprkos institucijama) mozemo — uz prekide — pratiti od pocetka
devedesetih godina. Na suprotnom se spektru, prema vecini kriti¢ara, formira nezavisna scena
s akterima poput WHW-a, BLOK-a, Kontejnera ili Multimedijalnog instituta, dok niz
razli¢itih tipova aktera promislja o drugacijim strategijama izlaganja. Jedna od njih je veé
ranije spomenuta umjetnicka produkcija koja direktno reagira na izlozbeni prostor, dok je
druga — kao u slucaju prve izlozbe WHW-a — iskorak u javni prostor s nekoliko umjetnickih
radova te organizacija niza popratnih izvedbi i predavanja. Neke institucije komunikaciju s
javnim prostorom pokuSavaju ostvariti koriStenjem specifi¢nih zadatosti vlastitog prostora,
odnosno postavljanjem radova u staklene izloge s ciljem simuliranja izloga trgovina ili
komentiranja granice privatnog i javnog. Kao primjer mozemo navesti izlozbu Sanje Ivekovi¢
Works of Heart koja se odrzala u Studiju Josip Raci¢ 2001. godine, u kojoj umjetnica —
postavljenjem rada na stakleni prozor galerije — komentira mehanizme manipulacije
karakteristi¢ne za reklamnu industriju.’® Kao drugi primjer moZe posluziti izlozba Jasenka
Rasola Album br. 18, odrzana 2004. godine u Salonu galerije Karas, u kojoj su albumi s
fotografijama autorove najintimnije svakodnevice takoder bili postavljeni u izlog izlozbenog
prostora, odnosno posjetitelj koji je promatrao fotografovu intimnu svakodnevicu i sam je bio
izlozen o¢ima javnosti.”® Veé smo u ranijim dijelovima ovog poglavlja spomenuli izloZbu
Samo za tvoje oc¢i u organizaciji udruge Elektra, koja se odrzala u uli¢nom izlogu u
Frankopanskoj ulici u Zagrebu. Spomenuli smo takoder da MSU dio izlozbi organizira u
napustenoj tvornici Paromlin, od pocetka tisucljeca se za izlozbene svrhe koriste i paviljoni
Zagrebackog velesajma, godine 2004. slikar Lovro Artukovi¢ odrzao je izlozbu svojih radova
u bivSem skladistu Tekstilnog kombinata Zagreba (danasnji prostor Laube), zabiljezen je
takoder 1 slucaj u kojem Galerija Krizi¢ Roban — umjesto izlozbenog — preuzima ulogu

384

radnog prostora umjetnika™" te se producira niz umjetni¢kih radova u javnom prostoru

(primjerice, dio rada Darka Fritza Migrant Navigator, produciran na oglasnom panou

38l Dejan Krsié, ,,Skandalozan nerad i nesposobnost®, Zarez, br. 96-97, 2003., str. 22-23.

2 vidi: Orly Lubin, ,,Komercijalni oglasi i ljudska tragedija“, Zarez, br. 66, 2001., str. 26.
%3 Vidi: Martina Mati¢, ,,Intimni rituali®, Vijenac, br. 277, 2004., str. 12.
3% Sandra Krizi¢ Roban, ,,0d videa do skulpture®, Kontura, br. 88, 2006., str. 10.
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postavljenom na hrvatsko-slovenskoj granici). U izloZbene svrhe pocinju se koristiti i prostori
Kluba Mocvara, od kojega kritika ocekuje ,,da se izlozbe nece nizati po kriteriju postojece
autorske prepoznatljivosti, nego osmisljavati vodene idejom kako upravo izlaganje u takvom
kontekstu moze poluciti neki kolektivni smisao za umjetnost® ili se hvali ,,model izlazak-
izlozba“.** No vezano uz izlaganje u netipi¢nom ili javnom prostoru u Zagrebu, u kritici se
istiu dva dogadaja. Prvi je danas gotovo kultni 26. Salon mladih, a drugi pokretanje Urbanog
festivala 2001. godine.

Grade¢i na promjenama uvedenim na prethodnom salonu, poput uklju¢ivanja stranih
umjetnika ili proSirenja ukljucenih umjetnickih disciplina, selektori Salona mladih iz 2001.
godine (Vuk Cosi¢, Michal Kolegek, Jurij Krpan, Zoran Rogko i Slaven Tolj) postavili su
medunarodnu izlozbu u viSe od pedeset metalnih kontejnera na Zagrebackom velesajmu,
kojom se smjeralo propitati odnos individualizma i kolektivizma, staviti naglasak na pitanje
odgovornosti umjetni¢ke poruke te na vaznost odgovarajuce infrastrukturne i materijalne
podrske umjetnickoj produkciji izvan trziSnih mehanizama. U izloZzbu je ukljucen niz aktera
nezavisne scene iz Hrvatske, regije i Europe (poput Multimedijalnog instituta, Attacka, Kluba
Mocvara, Platforme 9,81, Soros centri iz Ljubljane i Sarajeva, Galerija Kapelica, Public
Netbase iz Austrije itd.) te su — uz izlozbu — organizirani koncerti, prostori za druzenje, skejt-
park, sportska dogadanja, predavanja i natjecaj za teorijske radove. Drugim rije¢ima, sama
izlozba je transformirana u dogadaj koji imitira stvarne uvjete umjetnicke produkcije —
umjetnost uvijek nastaje u komunikaciji i suradnji, nije izdvojena iz drugih druStvenih procesa
i dogada se u konkretnom javnom prostoru.>™

Prvi put organiziran 2001. godine, Urbani festival u potpunosti se odvijao u javnom
prostoru.’® No razlika u odnosu na neke ranije istaknute inicijative za prosirenje izlagackih
aktivnosti izvan posveéenog prostora muzeja ili galerije jest u kompleksnijem shvaéanju
javnog prostora. Grad i urbanitet promatraju se na relacijski nacin — prostor koji nas okruzuje
proizvod je interakcije razli¢itih druStvenih silnica (proslih i sadas$njih), dinamican je

organizam na kojeg konstantno utjecu svi akteri te ga mijenjaju svojim aktivnostima. Akteri

385 Tvana Mance, ,,Fotografija kao oruzje“, Kontura, br. 75, 2003., str. 48; Antonia Majaca, ,,Brzosklopiva

galerija®, Zarez, br. 123, 2004, str. 2; Vidi takoder: Suzana Marjani¢, ,,Mala je ptica prepelica, al' obori konja i
junaka®, Zarez, br. 155, 2005., str. 34-35.

% Usp. Silva Kalgi¢, ,,Umjetnost na prijelazu tisu¢ljeéa®, Zarez, br. 48, 2001., str. 20; Sabina Sabolovi¢, ,,Sto,
kako i za koga izlagati“, Zarez, br. 49, 2001., str. 5; Goran Blagus, ,,26. Salon mladih — deset teza ZA i
PROTIV®, Kontura, br. 66, 2001., str. 34-35; Blagus, ,,Marijan Crtali¢*“. Dvije ¢lanice organizacijskog odbora
Salona — Suncica Ostoi¢ i Olga Majcen — nakon izlozbe formiraju kustoski kolektiv (i kasnije udrugu) Kontejner.
*¥7 Organizator festival je udruga BLOK, a festival se odrzavao u kontinuitetu izmedu 2001. i 2015. godine.
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koji utjeCu na njegovo oblikovanje su istovremeno i gradani, ali i kolektivni ili posve
apstraktni entiteti, poput politike, trzista, povijesti ili tradicije. Drugim rije¢ima, grad se
shvaca kao polje sukoba, a uloga je umjetnosti da razotkrije razli¢ite mehanizme koji utjecu
kako na naSe odnose, tako i na materijalnu stvarnost prostora. Za razliku od 26. Salona
mladih koji je zami$ljen kao ,,dogadaj“, aktivnosti udruge BLOK, provedene u sklopu
Urbanog festivala, mozemo shvatiti kao stvaranje ,,situacija“. Naime, iako je prema naslovu
festival, aktivnosti i programi ne odrzavaju se u kra¢em i komprimiranom vremenskom
razdoblju i na jednom mjestu, ve¢ su vremenski i prostorno disperzirane kroz cijelu godinu i
po razli¢itim dijelovima grada. Takvim imenom i na¢inom organizacije istovremeno se
komentira sve veci broj razli¢itih komercijalnih kulturnih sadrzaja i rastu¢i sektor kulturnih
industrija. Program koji se provodi u sklopu Urbanog festivala najcesée se sastoji od
diskretnih akcija ili izvedbi u javnom prostoru, koje ponekad mogu predstavljati i samo mali
odmak od uobicajenih gradskih situacija. Jednom primjecene, proizvode efekt ocudenja kod
slu¢ajnih prolaznika. Prema kritici, upravo je Urbani festival mozda najbolji primjer prakse
koji se nalazi na suprotnom polu ,.institucionalnog pristupa kulturi®. Opisujuci ga rijecju
,hepretencioznost, koja se odnosi podjednako na njegove organizacijske i programske
karakteristike, Igor Markovi¢ pise:
,ReCena nepretencioznost iskazuje se ponajviSe na pitanju javne umjetnosti,
umjetnosti koja izlazi iz tradicionalnih posvecenih prostora u javnost. Ali ne za nase
prilike uobic¢ajenim modusom iznoSenja na ulice i trgove tipi¢nih i tradicionalnih
djela, praksi i postupaka ‘ostvaruju¢i kontakt' s imaginarnom javno$éu, nego
inzistiranjem na onome S§to javna umjetnost jest, odnosno onome Sto ta sintagma
ustvari oznacuje. [...] Javna umjetnost, u pravilu povezana za urbane prostore,
uglavnom svoju 'javnost' izvodi iz lokacije odrzavanja. Medutim, javnost je prije
svega psiholoski, a ne fizicki prostor. [...] I istinska javna umjetnost izvodi svoju
javnost' ne iz lokacije odrzavanja, nego iz prirode svojega su/djelovanja s kakofonim
razmedama osobnih interesa, kolektivnih vrijednosti, drustvenih pitanja, politickih
dogadaja i Sirih kulturalnih uzoraka koji obiljezavaju na$ javni zivot. [...] Urbani
festival stvorio je prostor kulture i komunikacije izvan vladaju¢ih retorika kojima se
genrira mitska svijest, kolektivno nesvjesno, stereotipi i predrasude na kojima

vladajuéi diskurs gradi svoje indoktrinarno i manipulativno djelovanje.***®

388 s .
Markovié, ,,Grad kao forma, dogadaj i proces*.
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PromiSljanje drugacijih ili netipicnih nacina izlaganja suvremene umjetnosti ili
organizacija dogadaja koji se gotovo u potpunosti odvijaju u javnom prostoru pogotovo je
zazivjela u sredinama izvan glavnoga grada. No opcenito se nakon 2000. godine u kritici sve
viSe prate dogadaji organizirani izvan Zagreba, potvrdujuéi ranije utvrdenu konvenciju o
konsolidaciji manjih umjetni¢kih centara (Tablica 17). Cini se da se na decentralizaciji
umjetnickog Zivota radi sa viSe strana: dolazi do umreZavanja klubova i postoje¢ih nezavisnih
aktera putem mreze Clubture, kojoj je cilj razmjena programa te suradnja na razvoju novih
projekata; zagrebacki Institut za suvremenu umjetnost (biv§i SCCA) suraduje sa nizom
institucija 1 inicijativa izvan Zagreba, od kojih je u kritici najviSe pozornosti posveceno

organizaciji projekta Granice u Slavonskom Brodu;>*

pokrecu se ve¢ ranije istaknuti festivali
performansa u Rijeci, Varazdinu, Osijeku i Staglincu; krajem devedesetih godina osnovana je
Umjetnicka akademija u Splitu, a 2005. godine i Akademija primijenjenih umjetnosti u
Rijeci; godine 2001. poCinju inicijative za pokretanjem Vukovarskog salona (koji sluzbeno
postoji od 2006. godine); razlicite se sredine i institucije povezuju razmjenom izlozbi aktualne
umjetnic¢ke produkcije koja nastaje u pojedinim gradovima (primjerice, predstavljanje splitske
scene u Zagrebu, istarske scene u Osijeku, razmjena programa dubrovackih, rijeckih i
splitskih institucija). Kritika prati te nove inicijative, ali se ve¢a pozornost pridaje i revijalnim
izlozbama koje postoje od ranije — kao Sto su Splitski salon (od 1969. godine), Plavi salon u
Zadru (od 1957. godine) ili Porecki annale (od 1961. godine) — te aktivnostima manjih
galerijskih prostora, poput Galerije Rigo u Novigradu ili Galerije Moira na Hvaru.

Kontekst ovih gradova i sredina razlikuje se od zagrebackog: oni raspolazu s manje
s manje publike kojoj je u navici konzumirati kulturne sadrzaje, pogotovo one vezane uz
suvremenu umjetnost. Stoga je naglasak na potrebi stvaranja komunikacije sa Sirom publikom
1 prostorom jo§ izrazeniji nego u Zagrebu te zahtijeva drugacije mehanizme pregovaranja
izmedu postojecih i novih vrijednosti. Primjerice, ranije istaknuta izlozba U prvom licu
kustosice Ive Radmile Jankovi¢, originalno postavljena u zagrebacCkom HDLU-u 2004.
godine, preseljena je u Umjetnicku galeriju u Dubrovniku 2005. godine, s jednom malom
razlikom. Antun Maraci¢, tadasnji voditelj galerije, u prizemlju je postavio autoportrete i

druge radove povezane s pitanjem identiteta pojedinca iz fundusa galerije, koji su nastali

389 Usp. Katarina Luketié, ,,Granice2000%, Zarez, br. 39, 2000., str. 5; Jadranka Vinterhalter, ,,Granice2000°,
Zarez, br. 41, 2000., str. 30; Martina Mati¢, ,,Optimizam u maloj sredini®, Vijenac, br. 198, 2001., str. 40; Darko
Simici¢, ,,Grad vidljivih Granica®, Zarez, br. 63, 2001., str. 39; Kal¢i¢, ,,Igra bez granica®.
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izmedu 1875. i 1954. godine. Oni su predstavljali svojevrstan prijelaz prema radovima
umjetnika nove umjetnicke prakse te suvremenim propitivanjima identiteta u medijima
fotografije ili videa, na koje dubrovacka publika nije bila toliko navikla, dok su izmedu njih
postavljeni radovi iz originalne izlozbe u tradicionalnim umjetni¢kim medijima (poput radova
slikara Lovre Artukovic¢a). Drugim rijeCima, stavljen je jak naglasak na edukacijski aspekt te
se nove vrijednosti razmatraju u komunikaciji s tradicijom.*”

Kompleksniji mehanizmi pregovaranja koji su bili potrebni pri organizaciji takvih
dogadaja, a pogotovo onih u javnom prostoru, dosli su do izrazaja i pri organizaciji
manifestacije Zadar uzivo (2001.-2004.), koja je — kao $to smo napomenuli ranije — bila u
potpunosti namijenjena javnom prostoru. Postavljeni na razli¢itim lokacijama diljem grada,
umjetnicki radovi su na razli¢ite nacine uspostavljali komunikaciju sa stanovnicima,
konkretnim prostorima te upuéivali na odredene lokalne karakteristike ili probleme.
Primjerice, na prvoj manifestaciji iz 2001. godine, ¢eski umjetnik Jiri Cernicky u jednom je
izlogu izlozio pribor za drogiranje izraden od ¢eSkog kristala, kojim je — uspostavljajuci vezu
izmedu Zadra 1 Praga — upozorio na iznimno visok broj ovisnika, dok je Andreja Kulun¢i¢ —
temeljem komunikacije s gradanima — napravila alternativni vodi¢ grada Zadra, kojim je
pruzena drugacija slika o gradu od one dominantne turisticke. No drugaciji odnosi, kao i
drugaciji pristup prema umjetnosti, odrazio se u glasnom negodovanju gradskih politickih i
crkvenih krugova, zbog ¢ega su neki radovi odstranjeni (izmedu ostalog, upravo rad Jirija
Cernickog, koji je shvacen kao poticanje ovisnosti), dok su neki ¢ak i unisteni.*®' Upravo
zbog ovakvih reakcija i nerazumijevanja, naglasak pri organizaciji ovog i srodnih dogadaja
stavljen je kako na edukacijske aspekte, tako i na potrebu kontinuiteta pri njihovoj
organizaciji. Uz Zadar uZivo, kao primjer naglaska na kontinuitetu pri planiranju aktivnosti
vezanih uz suvremenu umjetnost moze posluziti jo§ jedan projekt Umjetnicke galerije u
Dubrovniku: Maraci¢ je 2001. godine uputio poziv na suradnju kustosici Catherine David, ¢iji
finalni produkt nije bila medunarodna izlozba, ve¢ projekt u trajanju godine dana, koji se
sastojao od rezidencija domacih i stranih umjetnika u samom Dubrovniku, temeljem kojih su
nastajali site specific umjetni¢ki radovi.””* Naglasak je, dakle, stavljen na procesualnost,

dijalog i kontinuiranu prisutnost.
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Rozana Vojvoda, ,,Prilozi za autopsihografiju®, Zarez, br. 164, 2005., str. 20, 29.

Ivica Nevesc€anin, ,,Zadar uzivo — grad na krivo*, Zarez, br. 64, 2001., str. 32.

2 Usp. Antun Maragié, ,,U Gradu — Galerija“, Zarez, br. 69, 2001., str. 29; Catherine David, ,Izbjeéi
pojednostavljivanja“, Zarez, br. 69, 2001., str. 30; Catherine David, ,,Grad miSljen kao metropola®, Zarez, br.
117,2003., str. 17.
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Potreba za komunikacijom sa Sirim krugom gradana mozda je i jedan od razloga zbog
kojeg se u manjim gradovima direktnije progovaralo o negativnim apsektima aktualnih
politika, ponajprije o privatizaciji javnog prostora i turistifikaciji, koja se negativno
odrazavala i na vizualnu kulturu gradova (,,bujanje ki¢ produkcije namijenjene turistima*).*”?
U tom smislu je izmedu umjetnickih srediSta na jadranskoj obali mogao postojati i dijalog,
uspostavljen s ciljem Sire kontekstualizacije lokalnih problema. Uz ve¢ ranije navedene
suradnje institucija i razmjene programa, takav tip dijaloga mozda najslikovitije ilustrira
koncepcija 33. Splitskog salona, odrzanog 2003. godine s podnaslovom ,,Zivotna i umjetni¢ka
stvarnost hrvatske obale. Naime, umjesto jednog kustosa, salon je povjeren njima Cetirima te
je svaki od njih bio zaduzen za selekciju radova iz vlastite sredine: Antun Maraci¢ za
dubrovacko podrucje, Toni Horvati¢ za splitsko, Vinko Srhoj za zadarsko 1 Sibensko te
Berislav Valusek za Rijeku i Istru. Povezanost jadranske obale i srodnih problema razli¢itih
sredina tijekom izloZbe je dodatno naglaSena umjetnickom akcijom Igora Grubica, koja se
sastojala od simultanog ukljucivanja sirena na ¢itavom jadranskom akvatoriju — akcija kojom
je dio izlozbe ,,progiren” ¢itavom jadranskom obalom.***

Do sada opisani kulturalni narativi osvijetlili su okolnosti pod kojima je doslo do
uspostavljanja novih konvencija na vizualno-umjetni¢koj sceni po pitanju dominantnih
izlozbenih formata, umjerene decentralizacije umjetni¢kog zivota i konsolidacije manjih
umjetnickih srediSta (pogotovo onih na jadranskoj obali) te sve veceg naglaska na lokalnu
likovnu aktivnost. Promjena konvencija rezultat je medudjelovanja nekoliko razlicitih faktora
koji kulminiraju oko 2000. godine: prvenstveno mislimo na drastican zaokret u drustveno-
politickom kontekstu koji je posljedica smjene vladajuce stranke, koja je nakon desetljeca rata
te konzervativne i nacionalisticke politike doéekana s olak3anjem i euforijom.”” Upravo je taj
dogadaj naglo doveo na vidjelo razli¢ite prakse i aktere koji su (gotovo ispod radara) stasali
tijekom prethodnog desetljeca i koji su gradili kako na vlastitim medunarodnim i domac¢im
iskustvima, tako i na onim dogadajima koje smo izdvojili kao odstupanja od konvencija

tijekom devedesetih, a koji su nesumnjivo pripremili teren za dogadaje koji su uslijedili.

393 Usp. David, ,,Grad mi$ljen kao metropola“; Maraéi¢, ,,U Gradu — Galerija®“; Branko Cerovac, ,,Odjeveni
otok®, Zarez, br. 73, 2002, str. 16; Ivica Zupan, »Blitva, sapun, viljuskari...“, Kontura, br. 77, 2003, str. 60—61;
Branko Franceschi, ,,Umjetnost s okusom soli, Kontura, br. 79-79, 2003., str. 34-36; Nada Beros, ,,0 tiraniji
razlike, Zarez, br. 146, 2005., str. 18—19.

394 Vidi: Branko Franceschi, ,,Umjetnost s okusom soli*.

*% Olaksanje i euforiju mozda najbolje doarava dokumentarni film Rajka Grliéa i Igora Mirkovi¢a Novo novo
vrijeme iz 2001. godine. Vidi: ***  Novo novo vrijeme“, Youtube, 15. srpnja 2014. Vidi:
https://www.youtube.com/watch?v=Zow0S9INg8RQ&t=3803s (pristupljeno 5. lipnja 2021.).
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Isticanje lokalne likovne aktivnosti u razvoju vizualno-umjetni¢ke scene nakon 2000.
godine ne znaci, naravno, zatvorenost u nacionalne okvire, ve¢ usmjerenost na razvoj lokalnih
institucionalnih i umjetni¢kih kapaciteta, Sto se — izmedu ostaloga — postize i uz pomoc¢
medunarodne suradnje. Ve¢ smo ranije istaknuli da je ona od pocetka tisu¢lje¢a olakSana te da
se u programe domacih institucija ukljucuje i sve veéi broj stranih umjetnika, da se neki
programi provode u suradnji sa stranim institucijama, dok visoke vrijednosti tezinskog
stupnja 1 dalje imaju medunarodne izlozbe velikog formata poput Venecijanskog bijenala ili
documente. Dio stranih umjetnika i inozemnih institucija u mrezama se takoder javlja u
kontekstu prezentacije privatnih umjetnic¢kih zbirki te je njima pridruzena i aktivnost rijetkih
hrvatskih kolekcionara koji su se fokusirali na akvizicije suvremene umjetnosti.

Od 2001. godine u kritici se s vremena na vrijeme pise o kolekciji Tomislava Klicka,
odnosno Zbirci Filip Trade, koja se sastoji od suvremenih umjetnickih radova kako doajena
hrvatske umjetnosti (poput Ivana Kozari¢a, Gorana Trbuljaka, Julija Knifera ili Ivana Picelja),
tako 1 umjetnika mlade generacije (poput Ivane Franke ili Davida Maljkovi¢a). Zapoceta za
vrijeme ratnih godina, zbirka je u kritici predstavljena kao svojevrstan fenomen, jer je Klicko
tada bio jedan od rijetkih kolekcionara koji se usredotocio upravo na kolekcioniranje
suvremene umjetnosti, unato¢ Cinjenici da je ,,sustav oficijelnih umjetnickih vrijednosti bio
diktiran ponajprije ideoloskim odrednicama, ¢ak i1 kada je bila rije¢ o privatnim
kolekcionarima® te unato¢ zakonima koji ,,onemogucavaju bilo kakvo, iole, ozbiljnije
ulaganje privatnih poduzetnika u suvremenu umjetnost“.*”® Prema kritici, Klicko je birao
umjetnike koji u to vrijeme nisu bili posebno cijenjeni na umjetni¢kom trzistu, poboljSavajuci
na taj na¢in njihove materijalne uvjete Zivota, te je u kritici izraZena nada da bi njegova zbirka
mogla posluziti kao primjer drugim privatnim kolekcionarima (koji bi takoder mogli poceti
ulagati u suvremenu umjetnost) te da bi opéenito mogla potaknuti razvoj umjetni¢kog trzista u
Hrvatskoj.””” Komentirajuéi odnos javnog i privatnog kapitala u razvoju umjetnickog polja,
Leila Topi¢ zakljucuje:

,Privatno financiranje i investiranje moze dovesti do 'feudalnog statusa' pojedinih

umjetnika [...] no, jednako tako ulaganje drzave u pojedine umjetnike moze dovesti do

stvaranja 'sluzbenih drzavnih umjetnika' [...] No, nema razloga da strahujemo od

3% 1 eila Topié, ,,Hrvatski umjetnici u Pragu®, Kontura, br. 71, 2002., str. 62-65; Leila Topi¢, ,,Umjetnost ne

mora biti troSak*, Zarez, br. 85-86, 2002., str. 43.

7 Usp. Topié, ,Hrvatski umjetnici u Pragu®; Topi¢, ,,Umjetnost ne mora biti trofak®; Iva Korbler, ,Ime
umjetnika i broj referencija®, Vijenac, br. 189, 2001., str. 23; Iva Brezovecki-Bidin, ,,Talenti za razvoj®, Vijenac,
br. 234, 2003, str. 14.

217



takvih situacija u Hrvatskoj, jer je, nazalost, Klicko jedini poduzetnik dovoljno hrabar
da sustavno investira u suvremenu umjetnost (pa makar po kriterijima koji su relativno
konvencionalni), a drzava, kako se Cini, jo§ dugo nece imati osmisljenu strategiju
ulaganja u istu. Prisjetimo li se ¢injenice da se u naSim institucijama uglavnom vode
borbe za pozicije, a ne za umjetnike i umjetnost, pojava Tomislava Kli¢ka zaista je
'dar s neba'. Nadajmo se da njegov primjer nece ostati usamljen te da ¢e se pojaviti jos
nekoliko mecena spremnih za investiranje u konceptualnu, odnosno neobjektnu
umjetnost. Jer Klicko ne samo da je stvorio vrijednu kolekciju nego svojim
postupcima pokazuje kako kolekcionar treba brinuti za umjetnike, osmisljeno
otkupljivati djela, ali i brinuti se za kvalitetnu prezentaciju zbirke, usprkos neizljecivoj
gluho¢i drzavnih institucija kad je rije¢ o zbivanjima na sceni suvremene
umjetnosti.«>*®

Tijekom ovog razdoblja u kritici se takoder pisalo o dvjema privatnim austrijskim
zbirkama lociranim u Befu — zbirci suvremene umjetnosti Zaklade Generali i Kontakt
kolekciji Erste banke. Obje su, izmedu ostalog, takoder otkupljivale radove hrvatskih
umjetnika — najcesc¢e predstavnika nove umjetnicke prakse (poput Sanje Ivekovi¢, Tomislava
Gotovca ili Gorana Trbuljaka), no — u slucaju Zaklade Generali — i umjetnika mlade
generacije (poput Andreje Kulunci¢). Izlozbe o kojima se pisalo u hrvatskoj likovnoj kritici
najcesce su se odrzavale u samom Becu, dok je Zbirka Generali (osnovana 1988. godine)

3% Kontakt kolekcija osnovana je 2004.

takoder predstavljena i u Zagrebu 2005. godine.
godine, a svoje je prvo predstavljanje dozivjela upravo na samom kraju naSeg razdoblja —
izlozbom u beckom Muzeju moderne umjetnosti Zaklade Ludwig 2006. godine. Sli¢no kao i u
slu¢aju kolekcije Tomislava Klic¢ka, stavovi kritike prema izlozbama kojima su predstavljene
ove zbirke iznimno su pozitivne. U pozitivnim svjetlu gleda se na prikupljanje konceptualne i
neobjektne umjetnosti te se istice svijest ovih korporacija o potrebi oblikovanja suvremenog i
drustveno osjetljivog imidza. U slucaju Zaklade Generali takoder je istaknuta njezina
usmjerenost na edukaciju publike o suvremenoj umjetnosti, njezina podr§ka umjetnicima pri
produkciji novih umjetnickih radova te opcenito stalan autorefleksivan stav prema vlastitoj
poziciji unutar umjetnickog polja. U slucaju kolekcije Kontakt, usmjerene na akvizicije

umjetnickih radova iz ,,Srednje, Isto¢ne i1 Jugoisto¢ne® Europe, istaknuta je koherentnost

kolekcije (koja nastaje zahvaljuju¢i angaziranju lokalnih stru¢njaka) koja okuplja slabije
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Topi¢, ,,Umjetnost ne mora biti trosak®.
I1zlozba je organizirana u suradnji s MSU-om, a odrzala se u Galeriji Klovi¢evi dvori.

218



poznate i do nedavno marginalizirane autore. Smatra se da bi njihovo objedinjavanje u jednoj
kolekciji trebalo omoguéiti drugaciji (,,paralelni®) pogled na povijest umjetnosti druge

polovice 20. stoljeé¢a.*”’

U tekstovima koji prate ove aktivnosti, rubno se poteze pitanje
odnosa privatnog i javnog financiranja, no ono se ipak naj¢es¢e brzo odbacuje u korist kritike
prevladavaju¢eg ukusa domacih privatnih kolekcionara ili nedovoljne podrske javnih
institucija razvoju suvremene umjetnicke prakse. Primjerice, piSuci o predstavljanju kolekcije
Kontakt u Becu 2006. godine, Leila Topi¢ komentira:
,I dok doma¢i mocnici i dalje radije kolekcioniraju odltimere, jahte, provjerene
umjetni¢ke veliine, poput Bukovca ili Murti¢a, te nekretnine (uz nekoliko ¢asnih
izuzetaka), a tvrtke materijalno podrzavaju sportase i spektakularne kulturne projekte,
na Zapadu korporacije i drustveno osvijeSteni bogatasi najradije sakupljaju suvremenu
umjetnost 1 to ne isklju¢ivo zbog njene relativno niske cijene. [...] Naravno, nije
problem samo u nedovoljnoj prosvijetljenosti clanova odbora pojedinih tvrtki, ve¢ i u
domacdem sustavu sponzoriranja umjetnosti [...] K tomu, najslabija karika domace
umjetnicke scene jest nepostojanje trziSta umjetnina koje bi oformilo stabilan sustav
vrijednosti 1 omogucilo transparentno cirkuliranje kapitala. Uz to, mnoge naSe
muzejsko-izlozbene ustanove 1 dalje s gadenjem okre¢u glave od ‘'prljavog'
korporacijskog novca ne uvidajuéi da je upravo skladna veza korporativnog novcea i
umjetnicke proizvodnje preduvjet za normalno funkcioniranje umjetnickog
sustava.“*!
U okolnostima nedostatnog financiranja suvremene umjetnosti i ranije istaknute loSe
materijalne pozicije umjetnika, ovakav je pozitivan stav s jedne strane logi¢an. Medutim, s
obzirom na to da se velik dio kulturalnih narativa nakon 2000. godine oblikovao upravo oko
propitivanja uvjeta umjetnicke proizvodnje u kontekstu slozenih drusStvenih i globalizacijskih
procesa (izmedu ostalog, i u kontekstu ekonomske globalizacije), ipak iznenaduje ¢injenica da
su ove aktivnosti gotovo bezrezervno prihvacene te da se prilikom pisanja o ovim
kolekcijama nisu dodatno propitali mehanizmi stvaranja vrijednosti u umjetnickom polju ili
posljedice koje proizvode u razli¢itim sredinama. NesSto je kriti¢niji stav zauzet prema

privatnoj kolekciji Marinka Sudca, prvi put predstavljenoj javnosti izlozbom pod nazivom

400 Usp. Leila Topié, ,,Generali Foundation®, Kontura, br. 82, 2004., str. 13; Nikica Klobucar, ,,Osvajanje

prostora umjetnosti, Kontura, br. 87, 2005., str. 24-26; Leila Topi¢, ,,’Kontakt' kao sklad“, Kontura, br. 89,
2006., str. 14-15. Vidi takoder i intervju sa Sabine Breitwieser, voditeljicom Zaklade Generali: Nada Beros,
,JKorporacije su transparentnije od politiara“, Zarez, br. 57, 2001., str. 18.

401 Topié, ,,'Kontakt' kao sklad®.
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Rubne posebnosti, koja se odrzala 2005. godine u Varazdinu. Sudceva je zbirka takoder
fokusirana na podruc¢je Srednje i Istocne Europe, no sadrzi i radove iz razdoblja povijesnih
avangardi, te je u Varazdinu izloZen upravo izbor radova od povijesnih avangardi do nove
umjetnicke prakse koji je nastao na podrucju Jugoslavije. No kritika se u sluc¢aju ove kolekcije
ne odnosi na samu zbirku ili izlozbu (koji se smatraju vrijednim zalogom za buduca
istrazivanja razvoja suvremene umjetnosti te odnosa drzave prema ovakvim praksama, za koji

402 I
ve¢ je takoder

se direktno istice da je bio drugaciji od ,,ostalih rubova modernizacije®),
usmjerena na kulturne politike 1 javne institucije u kulturi. Postavlja se, naime, pitanje zasto
su ova kljucna djela hrvatske umjetnosti zavrsila u privatnoj kolekciji, a ne nalaze se u javnim
muzejima i galerijama, koji su — s obzirom na to da financijska situacija nije dopustala
otkupljivanje reprezentativnih djela stranih umjetnika — trebali brinuti barem o vlastitoj
umjetni¢koj bagtini.**

Spomenute privatne austrijske zbirke dio su razloga zbog kojih nakon 2000. godine u
mrezama raste prisutnost austrijskih institucija (Karta 6 i Tablica 17), odnosno zbog kojih
austrijske institucije preuzimaju poziciju koju su imale slovenske institucije tijekom
devedesetih godina. No iako se o aktivnostima austrijskih institucija mozda viSe pise te je
zabiljezeno nekoliko slucajeva bilateralnih suradnji s institucijama iz Hrvatske, vazno je
napomenuti da uvid u kulturalne strukture ipak govori da se u kontinuitetu prate i aktivnosti
slovenskih institucija: u kritici su i1 dalje prisutni Medunarodni graficki bijenale, Moderna
galerija u Ljubljani, a rjede se javljaju i neki drugi prostori (poput Galerije SKUC ili SCCA-
Ljubljana). Povremeno se jo§ uvijek istiCe iznimno uspje$na programska politika Moderne
galerije u Ljubljani, no taj narativ — zbog diversifikacije vizualno-umjetnickih dogadaja u
zemlji — nije viSe toliko dominantan. Iz istih je razloga drugaciji i fokus likovne kritike kada
govorimo o programskim aktivnostima austrijskih institucija. On je vidljiv i u kvantitativnim
analizama, i to ponajprije u Cinjenici da viSe ne postoji jedna srediSnja institucija koja bi
trebala sluziti kao uzor domad¢im akterima, ve¢ je fokus dispersiran na nekoliko razli¢itih
institucija, odnosno usmjeren je na ,,dogadaje®.

Uz privatne austrijske zbirke, u hrvatskoj je likovnoj kritici veca paznja posvecena

dogadajima organiziranim u Grazu 2003. godine, kada je nosio titulu Europske prijestolnice

kulture, te nekoliko izlozbi posvecenih ,,balkanskoj* umjetnosti, koje su se odrzale upravo u

402
403

Marijan Spoljar, ,,Kolekcioniranje avangarde, Vijenac, br. 291, 2005., str. 16.
Usp. Ivica Zupan, ,,Ima li mjesta za avangardne posebnosti“, Kontura, br. 85, 2005., str. 28-29; Ivica Zupan,
Prokleta avlija®“, Zarez, br. 151, 2005., str. 16—17.
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austrijskim institucijama. Rije¢ je o ve¢ spomenutim izlozbama U potrazi za Balkanijom
(Neue Galerie Graz, 2002. godine) te Krv i med: buducnost je na Balkanu (Muzej Essl, 2003.
godine). Tekstovi o ovim, ali i nekim drugim ,balkanskim® izlozbama, uvijek ukljucuju
propitivanje srediSnjeg oznacitelja oko kojega su formirane koncepcije izlozbi: postoji li (i Sto
je) ,balkanska®“ umjetnost te postoji li specifian ,balkanski identitet“? U skladu s
dominantnim kulturalnim narativima, koji umjetnicko polje razmatraju u kontekstu Sirih
drustvenih procesa, pri analizi ovih izlozbi u svakom je slu€aju prisutna svijest o tome da
,Balkan“ predstavlja najnoviji trend na (Zapadnoj) umjetni¢koj pozornici te da su izlozbe
ovog tipa Cesto samo odraz najnovijih interesa umjetnickog trziSta. ,,Nasilno* guranje
hrvatske umjetnosti u ovakve ladice, kojima se pokuSavala docarati specificnost ili cak i
egzoti¢nost umjetnicke produkcije nekog Sireg regionalnog prostora, dovodila se u pitanje
pogotovo u kontekstu samih umjetnickih radova kojima se, u sklopu tih izlozbi, razraduje
pojam Balkana. Pisu¢i o Prvom bijenalu balkanske umjetnosti, koje se odrzalo 2005. godine u
Solunu, Nada Beros ¢e upravo na tom tragu zakljuciti da se ,.tiranija razlike [...] pokazala [...]
najzilavijom modernistickom dogmom* te nastaviti:

,Budimo otvoreni: ono §to pokazujemo na velikim izloZbama nisu razlike [...] nego

onu vrstu umjetnosti koju najvjernije opisuje najjednostavniji termin: internacionalna

umjetnost. Njezin se jezik bespogovorno rabi, prepoznaje i razumije na svim

meridijanima 1 paralelama, bivajuéi verificiran institucijskim sustavom umjetnosti i

trziStem. Upravo taj sustav odlucuje kada i u kolikoj ¢e mjeri pripustiti lokalne razlike,

transformirajudi ih u jezik 'internacionalne umjetnosti', otvarajuéi joj put na globalno
umjetnicko trziste i u svjetske galerije i muzeje.“***

No nisu sve ,,balkanske* izlozbe jednako primljene u kritici. Primjerice, iako je kritika
izlozbe U potrazi za Balkanijom takoder ukljucila propitivanje srediSnjeg oznacitelja, ona je
ipak primljena s relativnim odobravanjem, kao Sto je bila i serija izloZbi objedinjenih pod
nazivom Balkan Konsulat, koje su se odrzavale 2002. i 2003. godine u prostoru < rotor > u
Grazu. U prvom je slucaju odobravanje objasnjeno Cinjenicom da izlozba nije smjerala
publici ponuditi odgovor na pitanje $to je Balkan, ve¢ je nastojala razotkriti mehanizme zbog
kojih se taj prostor (na Zapadu) promatra kao mjesto ,,kolektivne paranoje.*”’ S druge strane,

Balkan Konsulat bio je zamisljen vise kao mjesto susreta i uspostavljanja dijaloga: izlozbe su
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Beros, ,,0 tiraniji razlike®.
Leila Topi¢, ,,Balkan nasuprot ostatku svijeta®, Zarez, br. 92, 2002., str. 29. Vidi takoder: Ana Devi¢, Natasa
Ili¢, Sabina Sabolovié, ,,Petnaest minuta slave za Balkan®.
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bile tematski organizirane oko gradova (Beograd, Istanbul, Sankt Peterburg, Prag, Sarajevo),
a svaku je kurirano lokalni kustos koji je imao slobodu odabira umjetnika i tema. Iako su
izlozbe nacelno bile organizirane oko gradova, umjetnici ¢esto nisu bili grupirani prema
nacionalnostima, pa je tako u sarajevskoj izlozbi sudjelovalo i nekoliko hrvatskih umjetnika
koji su sa Sarajevom dijelili privatne ili profesionalne veze (Slaven Tolj, Kristina Leko, Lala
Ras¢ic).

Zapravo je jedino izlozba Haralda Szeemanna Krv i med primljena izrazito negativno
te je shvacena kao simbol hegemonijskih odnosa Zapada prema ,,bliskom Drugom*: Zapad
treba integrirati Balkan u svoj kulturni krajolik, dok Balkan istovremeno sluzi kao sredstvo
dinamiziranja ustajale Zapadne umjetnosti koja je pala pod diktatom trziSta. Pronicljivu
analizu izlozbe ponudio je Boris Buden, povezuju¢i promasene ideje kustosa o ,,balkanskoj*
umjetnosti s politickom stvarnos$¢u tadasSnje Europe. Naime, jedan od tekstova u katalogu
izlozbe napisao je Erhard Busek, tadasnji koordinator ,Pakta o stabilnosti Jugoistocne
Europe®, navode¢i kako se balkanskim ,,naziva ono stanje koje je koumpirano, nesredeno, i
sve drugo no simpati¢no“.*”” Stoga preporu¢a da se termin ,,Balkan zamijeni ,,Jugoisto&nom
Europom* te navodi kako je direktan motiv za priredivanje izlozbe Sirenje Europske Unije na
podru¢je Jugoistoéne Europe, koje ¢e predstaviti ,,najzanimljivije podrucje njihove
poduzetnicke ekspanzije®. Buden o izlozbi ostro zakljucuje:

,Nije li to obeshrabrujuc¢e? Jedva da je umjetnost uzela u usta jednu novu utopiju, veé¢

je odmah iza ugla s gadanjem mora ispljunuti. [...] Pojam Balkana koji je na tlu

drustvene stvarnosti s odvratnoséu odbacen, biva smjesta ponovo integriran na razini
estetskog ukusa. [..] Sto prezreniji objekt njezina oboZavanja u stvarnosti, to
intenzivnije moze ona uzivati u svojoj subverzivnosti. [...] Tako se Citava ta balkanska
umjetnicka utopija razotkriva kao projekcija zapadne nostalgije za emancipacijom,
odnosno za stanjem u kojem umjetnost u svom vlastitom drustvenom realitetu jo$ ima

Sto za re¢i 1 gdje se njezina djelotvornost ne moze istog trena reducirati na efekte

umjetni¢kog trzista.«**®
Uzmemo li u obzir kritike ovih izlozbi, u kojima su se ponekad direktno navodili

interesi Austrije za uspostavljanjem kulturnih veza s Jugoistocénom Eruopom zbog politickih i

406 Iva Radmila Jankovi¢, ,,Balkan kao modni hit, Zarez, br. 119-120, 2003., str. 22. Na temelju provedenih
intervjua (Prilog II) poznato nam je takoder da je < rotor > bio vazno mjesto na kojemu su se uspostavljale veze
izmedu mladih generacija kulturnih aktera s podrucja Jugoslavije.
12; Preuzeto iz: Boris Buden, ,,Jebe lud zbunjenog®, Zarez, br. 107, 2003., str. 10.

Isto.
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ekonomskih razloga, jo§ viSe zacuduje Sto takva vrsta analize nije bila prisutna i pri analizi
akvizicija ranije obradenih privatnih kolekcija.

Konacno, prije nego srediSnje pasivne aktere promotrimo kroz prizmu druStvenih
krugova okupljenih oko pojedinih casopisa, ukratko ¢emo se osvrnuti na medunarodne
izlozbe velikog formata. Kvantitativna analiza pokazala je da je u prostoru hrvatske likovne
kritike nakon 2000. godine veliki znacaj imala documenta iz 2002. godine te da se u
kontinuitetu pratilo Venecijansko bijenale. Kao $to smo napisali ranije, documenta je ve¢ od
svojeg izdanja iz 1997. godine u domacéim stru¢nim krugovima shvacena kao manifestacija
koja je preuzela vodecu ulogu u svijetu suvremene umjetnosti. Njezino izdanje iz 2002.
godine ukljucilo je deteritorijalizaciju izlozbe iz Kassela (kroz sustav od pet platformi koje su
se odvijale u Becu, Berlinu, New Delhiju, Lagosu i na karipskom oto¢ju, s pocetkom u ozujku
2001. godine), glavni je selektor — Okwui Enwezor — svoju kustosku ulogu podijelio sa Sest
drugih kustosa, velik je naglasak (kako kroz platforme, tako i na samoj izlozbi u Kasselu) bio
stavljen na transdisciplinarnost i diskurzivne programe, u kritici je istaknut primat drustveno-
angaziranih radova i velika prisutnost umjetnickih grupa i1 kolektiva, a izlozba se bavila
odnosom globalizacije i postkolonijalizma. U kritici se nekoliko puta obavijestavalo o sustavu
platformi te vremenskoj i teritorijalnoj destabilizaciji izlozbe, no ipak je veéi naglasak
stavljen na participaciju tri hrvatska predstavnika — Ivana Kozari¢a, Sanje Ivekovi¢ i Andreje
Kulun¢ié¢.**”” Kao $to je vidljivo u podacima, Venecijansko bijenale intenzivno se prati i nakon
2000. godine, no — u skladu s promijenjenom situacijom unutar umjetnickog polja u zemlji te
s ve¢im naglaskom na documenti kao izlozbi koja ukazuje na najrecentnija umjetnicka
strujanja — Cini se da kritika od venecijanske ,,smotre” vise nema velikih ocekivanja. Kritike
izlozbi iz 2001. i 2005. godine vecinski su se koncentrirale na nastupe hrvatskih predstavnika
te je jedino ona iz 2003. godine — nastala pod koncepcijom Francesca Bonamija — izazvala
nesto viSe polemike, odnosno analize sredi$nje koncepcije, a jedan od razloga za to mozda je
upravo Cinjenica da su na srediSnjoj izlozbi sudjelovali Mladen Stilinovi¢ i Tomislav
Gotovac.”'” No opé¢i dojam koji ostavlja kritika vezana uz Venecijansko bijenale jest da se

ono, zbog geografske blizine, nakon 2000. godine vise prati po nekoj vrsti inercije.

409 Usp. Natasa Ili¢, ,,Documenta 11 i Manifesta 4, Zarez, br. 48, 2001., str. 4; Gioia-Ana Ulrich, ,,Umjetnost
kao dogadaj“, Zarez, br. 83, 2002., str. 46; Leila Topié, ,,Gospodari kulture®, Zarez, br. 84, 2002., str. 30-31;
Ljiljana Fabricius Ivsi¢, ,,Smjena generacija i koncepata®, Vijenac, br. 219-221, 2002., str. 15; Marina Viculin,
,,Novi prostori, nove slike“, Vijenac, br. 219-221, 2002., str. 14.

410 Usp. Iva Boras, ,,Veliki show umjesto Velikog Selektora®“, Zarez, br. 107, 2003., str. 15; Marina Grzini¢,
»Przenje na venecijanski®, Zarez, br. 107, 2003., str. 16; Ruzica gimunovié, »Tko je zapravo diktator na
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Iako smo ovdje ponudili analizu dinamike vizualno-umjetni¢ke scene s fokusom na
identificirane konvencije, vazno je imati na umu ranije istaknutu diversifikaciju prisutnih i
kriti¢arima dostupnih kulturnih idioma nakon 2000. godine. Participacija pojedinih druStvenih
krugova u proizvodnji dominantnog narativa na vizualno-umjetni¢koj sceni u novom
tisu¢lje¢u moc¢i ¢e se jasnije razabrati iz analize likovno-kriti¢arske produkcije pojedinih

Casopisa u idu¢em poglavlju, koju zapocinjemo kvantitativnom analizom njihova sadrzaja.

venecijanskoj smotri?“, Vijenac, br. 245-246, 2003., str. 16; Nadia Peruci¢, ,,Odbojnost i raznolikost u oku
promatraca®“, Vijenac, br. 245-246, 2003., str. 17; Iva Radmila Jankovié, ,,Venecijanska diktatura snova®,
Kontura, br. 76, 2003, str. 33-35.
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5. 3. Uloga Casopisa u artikulaciji konvencija na vizualno-umjetnic¢koj sceni

Dok podatke ekstrahirane iz likovne kritike mozemo koristiti kako bismo identificirali
sredi$nje aktere u strukturi vizualno-umjetnicke scene te na taj nacin ocrtali njezine prostorne
i relacijske karakteristike, iste podatke mozemo shvatiti i kao uporiste za zaklju€ivanje o
naravi, estetskim odabirima i vrijednostima entiteta u kojima su oni objavljeni — ¢asopisima.
Situacija u kojoj se o nekim umjetnicima, institucijama i izlozbama piSe viSe od drugih (dok
neki tre¢i mogu biti posve izostavljeni iz prostora hrvatske likovne kritike) i Casopis i likove
kriti¢are, koji ¢ine dio njegova druStvenog kruga, stavlja u uloge aktivnih sudionika svijeta
vizualnih umjetnosti koji taj svijet istovremeno dodatno artikuliraju i usmjeravaju.

Izbor dogadaja u trenutku pisanja i objavljivanja mozZemo shvatiti kao svjestan odabir
likovnog kriticara i urednicke politike Casopisa, no povezanost tih odabira kroz odredeni
vremenski period u relacijskoj strukturi mreze omogucuje dublje razumijevanje pozicije ovih
aktera na vizualno-umjetnickoj sceni. S obzirom na to da mreZna analiza daje uvid u
medusobne odnose podataka vezanih uz likovnu kritku, topologija mreza spomenutih
institucija i umjetnika pruza dodatan uvid u unutarnju dinamiku Casopisa te u nacine na koje
su se promjene urednika i suradnika odrazile na artikulaciju umjetnickih pozicija i trendova.
Dok odabir o pisanju i objavljivanju teksta o odredenoj izlozbi zasigurno jest svjestan,
struktura tih odabira kroz vrijeme moze stvoriti sliku koja nije sustavno svjesno gradena, jer
odnose tih odabira kroz duzi vremenski period nije moguée kontrolirati na isti na¢in.*'' Svaka
nova likovna kritika doprinosi, nadopunjuje i potencijalno mijenja profil casopisa. Struktura
odabira umjetnika 1 institucija o kojima se piSe tako moze posluziti za preispitivanje uloge
Casopisa na vizualno-umjetnickoj sceni, odnosno moze ukazati jesu li (i u kojoj mjeri)
Casopisi — temeljem svojih odabira — oko sebe stvarali vlastite druStvene krugove te jesu li se,
kada i zaSto medusobno priblizavali i razilazili. Drugim rije¢ima, analiza odabira Casopisa
gradi na rezultatima izloZzenim u prethodna dva poglavlja: u prvom smo dijelu rezultata —
temeljem analize mreZa autora Casopisa i pozicije likovnih kritiara — zakljucili da je svaki
Casopis oko sebe okupljao jezgru iznimno aktivnih i za sebe specifi¢nih suradnika koji su

¢inili njegov drustveni krug. Objedinjavanjem podataka o pasivnim akterima iz svih Casopisa,

" Na tragu istraZivanja Jiilije Perczel, odabire ¢asopisa kroz vrijeme mogli bismo nazvati ,,povijesnim otiskom*

Casopisa. Vidi: Perczel, ,,Je li struktura kontekst ili sadrzaj? Metoda usporedivanja muzejskih zbirki temeljena na
podacima®. Autorica u navedenom tekstu razmatra zbirke tri institucije i njihove akvizicijske povijesti (Centar
Georges Pompidou u Parizu, Muzej moderne umjetnosti u New Yorku i Tate Modern u Londonu), usporedujuéi
predakvizicijsku izlozbenu aktivnost umjetnika, koja ¢ini njegov simbolicki kapital u trenutku akvizicije.
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u drugom smo dijelu rezultata identificirali srediSnje umjetnike i institucije na vizualno-
umjetnickoj sceni te smo — temeljem tih analiza — zakljucivali o konvencijama i
odstupanjima, odnosno o kulturalnim strukturama koje su takoder utjecale na nacine
samoorganizacije scene. Cilj je ovoga poglavlja analizirati jesu li specific¢ni druStveni krugovi
najaktivnijih autora utjecali i na specificne odabire Casopisa te — slijedom tih rezultata —
zakljuciti kako se pojedini ¢asopisi odnose prema dominantnom narativu o dinamici vizualno-
umjetnicke scene, izlozenom u prethodnom poglavlju. Drugim rije¢ima, koja je uloga
Casopisa u artikulaciji trendova na sceni i na koji nain oni participiraju u odrzavanju ili
mijenjanju konvencija?

Kao i u prethodnom poglavlju, analiza je provedena na seriji multimodalnih, odnosno
bimodalnih mreZza likovnih kriti¢ara i pasivnih aktera, no mreze su ogranicene i prema samim
Casopisima. Medutim, na urednicku politiku Casopisa i opéenito na odabire aktivnih aktera
utjecu kako vanjski, tako i unutarnji faktori. Prisjetimo li se opisa profila pojedinih asopisa
(5. 1.), svaki je Casopis poceo izlaziti u drugacijim druStveno-politickim okolnostima, imali su
razli¢ite fokuse i razli¢it odnos prema likovnoj kritici, a na njihove su strukture utjecali 1
unutarnji sukobi (razilaZzenje izmedu Vijenca i Zareza vjerojatno je najeklatantniji primjer).
Zanima nas, dakle, struktura odabira Casopisa kroz duzi vremenski period, no — zbog
unutarnjih faktora koji utjeCu na te odabire — ne mozemo slijediti raniju periodizaciju
omedenu prijelazom tisuclje¢a. Stoga analizu zapocinjemo upravo identifikacijom razvojnih

faza koje ¢e na Sto vjerniji nacin odrazavati unutarnju dinamiku ¢asopisa.

5. 3. 1. Unutarnja dinamika ¢asopisa

Pri analizi jednomodalnih mreza autora ve¢ smo zakljucili da su neke od promjena u
dinamici mreza i strukturi najaktivnijih suradnika ¢asopisa u nekim slu€ajevima u korelaciji
sa zbivanjima na druStveno-politickom i kulturnom plana, ali i da u svakom casopisu
primje¢ujemo diskretne promjene koje se odrazavaju kroz postepeno pojavljivanje novih i
nestanak starih suradnika. Slijedimo li raniju logiku da urednicka politika ¢asopisa utjee na
odabir likovnih kriticara, odnosno da aktivnost najaktivnijih likovnih kriticara znaci
pristajanje uz njegovu urednicku politiku, diskretne promjene unutar Casopisa trebale bi se

odraziti 1 u strukturnim karakteristikama cjelovitih mreza autora. Kao $to smo istaknuli, cilj
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nam je definirati vremenske odsjecke temeljem kojih ¢emo konstruirati multimodalne i
bimodalne mreze likovnih kritiCara i pasivnih aktera, odnosno analizirati odnos (i prinos)
pojedinog Casopisa prema uspostavljenim konvencijama i postoje¢im kulturalnim
strukturama. No s obzirom na to da ograniavanje podataka prema granicama samih casopisa
takoder omogucuje da paralelno razmatramo njihova medusobna sadrzajna pribilizavanja i
razilazenja u odredenim trenucima, namjera nam je definirati razdoblja koja ¢emo iskoristiti
za konstrukciju mreza svih casopisa kako bismo ih mogli usporedivati.

Pri definiranju vremenskih odsjecaka u obzir ¢emo uzeti sve ranije opisane vece ili
manje promjene u strukturi i razvojnim fazama cCasopisa (5. 1.), ali i neke do sada
nespomenute strukturne karateristike jednomodalnih mreza (Viz. 4 — Viz. 11, Viz. 16 — Viz.
31, Viz. 34 — Viz. 54), poput njihove gustoce i prosje¢noga stupnja (Dijagrami 18 i 19).
Gustoca mreze (engl. density) ozna¢ava omjer ostvarenih relacija medu ¢vorovima u odnosu
na njihov maksimalni mogu¢i broj, dok prosje¢an stupanj (engl. average degree) oznacava

.y . .. ~ v 412
prosjecan broj relacija prema ¢voru unutar mreze.
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Dijagram 18. Gustoca jednomodalnih mreza autora svih ¢asopisa prema godinama.

#127a dodatno objaSenjenje mjera gustoée i prosjecnog stupnja vidi: de Nooy, Mrvar, Batagelj, Exploratory

Social Network Analysis with Pajek, str. 63—64.

227



140

105

70

35

0
1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006

< Arkzin O Kontura Vijenac Zarez
Dijagram 19. Prosje€an stupanj ¢vorova u jednomodalnim mrezama autora svih ¢asopisa prema

godinama.

Usredotoc¢imo li se na prvo na gusto¢u mreza, vidimo da vrijednosti gusto¢e pojedinih
Casopisa prate ranije definirane promjene u veli¢inama bimodalnih mreza casopisa
(Dijagrami 2, 4, 6 1 7): Sto je mreza veca, postotak je uspostavljenih relacija manji. Ovdje je
ta tvrdnja vidljiva pogotovo u visokoj gusto¢i Konturinih mreza naspram onih Vijencevih i
Zarezovih te u promjenjivoj gustoéi Arkzinovih mreza, kod kojeg je visoka gustoca
karakteristika godina u kojima je izaslo svega nekoliko izdanja, a niska gustoce onih godina u
kojima je Casopis izlazio dvotjedno. Buduéi da gustoca ovisi o veli¢ini mreze, a nama je
namjera — izmedu ostalog — usporedivati mreze casopisa razliCitih veli¢ina i fokusa,
vrijednosti prikazane na Dijagramu 18 ne mozemo uzeti kao sasvim pouzdan pokazatelj
kohezije unutar mreza. Vrijednosti prosjecnog stupnja (Dijagram 19) prikazuju sasvim
drugaciju situaciju i dinamiku mreza autora. Medutim, kako bismo ispitali relevantnost ove
mjere za odredivanje diskretnih promjena u strukturama ¢asopisa, rezultate smo provjerili na
dvama primjerima. Prvi je ve¢ nekoliko puta naglaseno razilazenje izmedu Vijenca i Zareza, a
drugi je primjer mreza autora Arkzina, kao najmanjeg uzorka unutar nasih podataka i kao

Casopisa kojemu je u dosadasnjim istrazivanjima posveceno najvise paznje.
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Dinamika jednomodalnih mreza autora Vijenca potvrduje da se promjena urednistva i
suradnika iz 1998. u 1999. godinu odrazila i u vrijednostima prosjecnoga stupnja, odnosno u
umrezenosti pojedinacnih ¢vorova unutar mreza: nakon kontinuiteta visokog prosje¢nog
stupnja izmedu 1996. i 1998. godine, njegove vrijednosti naglo padaju upravo u tom
prijelaznom razdoblju. Prema krivulji prikazanoj na Dijagramu 19, diskretne promjene u
strukturi Arkzinovih mreza skloni smo smjestiti u 1993. i 1996. godinu. Prijelaz iz 1992. u
1993. godinu nedvosmisleno ukazuje na veliku promjenu u umrezenosti aktera, a potvrduju je
kako dosadasnja istrazivanja, tako i nase dosadasnje kvantitativne analize: razdoblje izmedu
1991. 1 1992. godine odgovara fanzinskoj fazi Arkzina, u kojoj je izasao mali broj izdanja i u
kojem je Casopis sadrzajno fokusiran na mirovni pokret. Od 1993. godine Arkzin postaje
novina, ukljucuje veéi broj suradnika te Siri raspon tema kojima se bavi. Medutim, s obzirom
na to da je u dosada$njim istraZivanjima tre¢a faza razvoja Arkzina smjeStena u 1997. godinu
(kada postaje magazin), objaSnjenje promjene u vrijednostima prosje¢nog stupnja zahtijeva
dodatna objaSnjenja.

Uz to §to smo ve¢ pri identifikaciji srediSnjih likovnih kriti¢ara identificirali promjenu
u najaktivnijim autorima izmedu 1995. 1 1996. godine, relevantnost mjere prosje¢nog stupnja
dodatno je potvrdena i od strane samog uredniStva Casopisa — u nekoliko uvodnika
objavljivanih pod naslovom ,,Was ist Arkzin?“. U njima se tijekom 1996. godine u vise
navrata raspravlja o prirodi samog casopisa — uredniS§tvo se samopozicionira naspram
drustveno-politickog konteksta, kulturnog polja ali i u kontekstu medijskog prostora. Prema
Arkzinu, svi su mediji ,,ideoloSka roba par excellence*, a nepriznavanje te €injenice ,,znaci
zagovarati ideologiju najgore vrste“. Za razliku od Arkzina koji u drustvu zeli igrati aktivnu
ulogu i koji stalno preispituje svoju vlastitu poziciju, ,.Suplja ideologija novinarskog
profesionalizma“ pociva na pretpostavci da postoji pozicija distance s koje se o dogadajima
moze izvjeStavati objektivno, a koja novinara stavlja u ,pasivhu poziciju spoznavanja
dovrsene povijesti.*"® Prvi uvodnik iz 1997. godine prenosi tekst Borisa Rasete, jednog od
sredisnjih aktera Arkzinovih mreza u novinskoj fazi, koji je izvorno bio objavljen u Ljetopisu
srpskog kulturnog drustva ,, Prosvjeta““ u prethodnoj godini. U njemu Raseta objasnjava da su
unutar Arkzina od samog pocetka postojale dvije frakcije: jedna koja je zagovarala nacela
profesionalnog novinarstva, naginjala ulijevo ali ¢asopis ipak gledala kao na proizvod koji se

prodaje na trzistu (frakcija koju je predvodio sam Raseta), i druga koja je ,,zagovarala rigidan

413 Usp. ***  Was ist Arkzin [6] ili Ideologija novinarskog profesionalizma®, Arkzin, br. 68, 1996., str. 2; ***
,»Was ist Arkzin [10]... P od Politike!“, Arkzin, br. 73, 1996., str. 2.
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pristup primjeren fanzinu (ali ne i novinama) i koja je ,,na kraju — sada, sredinom 1996. —
preuzela Arkzin da ga mozda posteno i konzekventno — upropastiti do kraja“.*'* S obzirom na
to da je iz navedenoga jasno da je do promjena unutar casopisa doslo tijekom 1996. godine,
mozemo zakljuciti da smo uz pomo¢ mrezne analize uspjeli identificirati ve¢e (Vijenac) i
diskretne (Arkzin) promjene unutar mreznih struktura ¢asopisa te da vrijednosti prosjecnoga
stupnja mozemo koristiti kao jedan od faktora pri odredivanju vremenskih odsje¢aka. Stovise,
uvidom u narative koji su pratili promjene u prosje¢nom stupnju mreza dolazimo i do
objasnjenja zasto je promjena u prvom slucaju nagla, a u drugom samo blaga: u Vijencu je
doSlo do nagle promjene vec¢ine suradnika, dok u Arkzinu postepeno odlazi samo jedna
frakcija. Takoder treba imati na umu da svaka od jednomodalnih mreza autora predstavlja
jednu godinu tako da je — temeljem dubljeg ispitivanja Vijenca i Arkzina — jasno da ¢e
promjene do kojih dolazi ranije unutar godine biti i jasnije vidljive u strukturi mreZze.

Pri odredivanju vremenskih odsjecaka za daljnje analize multimodalnih i bimodalnih
mreza likovnih kriticara i pasivnih aktera u obzir smo uzeli kako promjene u vrijednostima
prosje¢nog stupnja, tako 1 rezultate dosadasnjih kvantitativnih i kvalitativnih analiza ¢asopisa
(5. 1.). Slijedom tih kriterija, ¢itavo razmatrano razdoblje izmedu 1991. i 2006. godine
podijelili smo na Sest manjih vremenskih odsjecaka:

1) razdoblje 1991.-1993. pocinje godinom u kojoj krecu izlaziti Casopisi Arkzin i
Kontura. Budu¢i da je 1993. godine objavljen samo jedan broj Vijenca, a da su u
ovom razdoblju u Arkzinu objavljene samo dvije likovne kritike, o ¢itavom razdoblju
zakljuCuje se gotovo iskljucivo temeljem podataka objavljenih u Konturi. Drugim
rije¢ima, podaci koje smo ponudili u prethodnom poglavlju prilikom identifikacije
sredi$njih aktera na vizualno-umjetnickoj sceni zapravo ve¢ definiraju sadrzaj likovnih
kritika objavljenih u Konturi (Tablica 7 i Tablica 14). Iz tog se razloga u ovom
poglavlju viSe ne¢emo zadrzavati na ranim devedesetima.

2) razdoblje 1994.—1995. odlikuje proliferacija izvora podataka: povecava se broj likovne
kritike u Arkzinu, poCinje izlaziti Vijenac, a u Konturi postoji tendencija da casopis

izlazi mjeseCno, Sto prati i Sirenja kruga aktivnih likovnih kriti¢ara. Kraj ovog

14 Boris Rageta, ,,Was ist Arkzin [18]%, Arkzin, br. 82, 1997., str. 2-3. U jednom od kasnijih uvodnika
urednistvo ¢e samo definirati tri faze razvoja Arkzina. lako ne navode godine u kojima dolazi do promjena, tri
faze nedvosmisleno ukazuju na promjene koje smo definirali uz pomo¢ vrijednosti prosje¢noga stupnja: u prvoj
fazi bio je glasilo Antiratne kamapnje, druga faza odredena je kao ,,fantazma novinarske profesionalizacije®, dok
tre¢a faza ,,zapocCinje definitivnim napustanjem fantazme novinarskog profesionalizma i revitalizacije hibridne
naravi arkzin-projekta®. Vidi: Intelektualna kooperativa Bastard, ,,Was ist Arkzin [23]%, Arkzin, br. 87, 1997.,
str. 2-3.
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3)

4)

5)

6)

naspram iduceg razdoblja karakterizira promjena u krugu likovnih kriti¢ara vezanih uz
Arkzin 1 prva promjena glavnog urednika te pojava novih suradnika u Vijencu, dok u
sva tri Casopisa mozemo detektirati ve¢u promjenu u umrezenosti aktera na prijelazu
iz 1995. u 1996. godinu (rast prosjecnog stupnja u slucaju Vijenca i Arkzina, te njegov
pad u slucaju Konture).

razdoblje 1996.-1998. odredeno je promjenama u umreZenosti aktera i na prijelazu iz
1998. u 1999. godinu: prosjecan stupanj konzistentan je u Vijencu te biljezi nagli pad
na prijelazu u 1999., u slucaju Konture takoder je konzistentan nakon cega biljezi
blagi rast, dok kod Arkzina pratimo promjenjive vrijednosti prosjecnog stupnja koje
zavrSavaju prestankom izlazenja casopisa. Dok ¢e prijelaz iz tre¢eg u Cetvrto razdoblje
karakterizirati drastiCna promjena suradnika unutar Vijenca, u Konturi takoder oko
1998. godine dolazi do manje promjene kruga suradnika, odnosno iz mreza nestaju
neki do tada iznimno aktivni likovni kriticari (poput Sase Pavkovica, Olge Vujovié,
Lamije Muzurovi¢ ili Sande Stanacev)

novost u razdoblju 1999.-2000. odnosi se, dakle, prvenstveno na prestanak izlazenja
Arkzina, drasti€énu promjenu suradnika u Vijencu te na pocetak izlazenja dvotjednika
Zarez. Dok je 2000. godina ve¢ ranije istaknuta kao prijelomna za dinamiku razvoja
vizualno-umjetnicke i1 Sire kulturne scene, u unutarnjoj dinamici Casopisa takoder
vidimo promjenu u prosjenom broju ostvarenih veza: u slucaju Zareza i1 Konture
dolazi do malog pada prosjecnoga stupnja, dok je takva promjena u slucaju Vijenca
vidljiva tek iz 2000. u 2001. godinu.

razdoblje 2001.—2002. ne slijedi u potpunosti vrijednosti prosjecnoga stupnja, odnosno
u potpunosti je podudarno samo njegovim promjenama u Konturi. Ona u ovom
razdoblju dozivljava prvu promjenu glavnog urednika, dok nakon druge promjene
urednika 2003. godine — i s njom povezanom pojavom velikog broja novih sredi$njih
aktera — njezine vrijednosti prosjecnog stupnja ostaju stabilne. lako Vijenac i Zarez
(vetu ili manju) promjenu u prosjecnom stupnju dozivljavaju oko 2004. godine,
ustupak pri odredivanju razdoblja prema prosje¢nom stupnju ucinili smo kako bismo
mogli — kao Sto smo ve¢ napomenuli — paralelno promatrati i usporedivati mreze
vezane uz pojedine casopise.

posljednje razdoblje obuhvac¢a godine izmedu 2003. i 2006. Dok smo razloge

postavljanja 2003. kao grani¢ne godine u slucaju Konture ve¢ objasnili, u Zarezu i
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Vijencu takoder dolazi do promjena oko 2003. godine, premda se one nisu u tolikoj
mjeri odrazile na strukturu mreza: tijekom 2002. i 2003. godine u Zarezu dolazi do
nekoliko izmjena glavnog urednika te pocinje lagano opadanje likovno-kriti¢arske
produkcije akterica vezanih uz nezavisnu scenu, a u Vijencu se takoder oko 2003.
godine pojavila manja skupina novih suradnika (poput Dalibora Prancevi¢a, Barbare
Vujanovi¢, Martine Mati¢ ili Ksenije Orelj).

Ovako definirane vremenske granice mreza koristit ¢emo u nastavku poglavlja kako
bismo analizirali profile ¢asopisa u smislu njihova sadrzaja, medusobno ih usporedili te kako
bismo definirali pojedinacne prinose oblikovanju dominantnih kulturalnih struktura. No
vrijedi prije toga istaknuti kao zanimljivost da su mreze svih Casopisa do 1999. godine
dozivjele vece ili manje promjene u vrijednostima prosje¢nog stupnja gotovo u istim
trenucima, S$to takoder sugerira — kao 1 analiza kulturalnih struktura u prethodnom poglavlju —
da su vanjski faktori imali presudnu ulogu u oblikovanju njihovih odabira tijekom

devedesetih godina.

5. 3. 2. Kvantitativha usporedba osnovnih strukturnih karakteristika likovno-

kriti¢arske produkcije ¢asopisa

Prema gore definiranim vremenskim odsjeccima, za svaki smo Casopis konstruirali
dvije serije mreznih vizualizacija: seriju multomodalnih mreza likovnih kriti¢ara, umjetnika i
umjetnika / kriti¢ara te seriju bimodalnih mreza likovnih kriti¢ara 1 institucija. U slucaju
Arkzina govorimo, dakle, o Cetiri vizualizacije (Viz. 92, Viz. 93, Viz. 107, Viz. 108), u
slucaju Konture 1 Vijenca o deset vizualizacija po ¢asopisu (Viz. 94 — Viz. 103, Viz. 109 —
Viz. 118), a u slucaju Zareza o Sest vizualizacija (Viz. 104 — Viz. 106, Viz. 119 — Viz. 121).
Kao i u prethodnom poglavlju, mreze ¢asopisa prvo ¢emo usporediti temeljem osnovnih
strukturnih karakteristika, odnosno fokusirat ¢emo se na razlike u veli¢ini, kategoriji ¢vorova

1 veli¢ini divovske komponente (Tablica 18 i Tablica 19).
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Tablica 18. Osnovni podaci o multimodalnim mrezama likovnih kriti¢ara, spomenutih umjetnika i

umjetnika / kriti€ara prema ¢asopisu i definiranom vremenskom odsjecku.

Broj Broj Broj likovnih kriti¢ara | Broj Divovska

¢vorova | veza + umjetnika / kriticara | umjetnika | komponenta
Arkzin 1994.-1995. 195 200 21 174 86.15 %
Arkzin 1996.-1998. 284 300 26 +2 256 83.1 %
Kontura 1994.-1995. | 1061 1417 90 +3 968 96.8 %
Kontura 1996.-1998. | 1118 1467 80+4 1034 96.96 %
Kontura 1999.-2000. | 674 726 60 +3 611 88.13 %
Kontura 2001.-2002. | 525 614 67 +2 456 88 %
Kontura 2003.-2006. | 1335 1936 98 +5 1232 97.08 %
Vijenac 1994.-1995. | 504 611 34+3 467 98.21 %
Vijenac 1996.-1998. | 719 847 72 +4 643 89.15%
Vijenac 1999.-2000. | 766 846 51 715 89.43 %
Vijenac 2001.-2002. | 1018 1206 54+1 963 93.03 %
Vijenac 2003.-2006. | 1813 2479 84 1729 96.47 %
Zarez 1999.-2000. 743 1070 54+4 685 95.15 %
Zarez 2001.-2002. 610 767 46 +3 561 90 %
Zarez 2003.-2006. 1108 1546 68 + 12 1028 96.21 %

Tablica 19. Osnovni podaci o bimodalnim mreZzama likovnih kriti¢ara i spomenutih institucija prema

¢asopisu i definiranom vremenskom odsjecku.

Broj Broj Broj likovnih | Broj Divovska

¢vorova | veza kriti¢ara institucija komponenta
Arkzin 1994.-1995. 57 56 20 37 68.42 %
Arkzin 1996.-1998. 85 86 23 62 81.18 %
Kontura 1994.-1995. 332 464 93 239 85.54 %
Kontura 1996.-1998. | 338 426 84 254 85.5%
Kontura 1999.-2000. | 234 254 63 171 71.79 %
Kontura 2001.-2002. | 210 241 69 141 69.05 %
Kontura 2003.-2006. | 342 542 105 237 91.81 %
Vijenac 1994.—1995. 115 129 34 81 78.26 %
Vijenac 1996.—1998. 201 246 76 125 82.09 %
Vijenac 1999.-2000. 216 262 51 165 79.63 %
Vijenac 2001.-2002. 314 379 55 259 85.99 %
Vijenac 2003.-2006. 505 753 80 425 96.63 %
Zarez 1999.-2000. 222 317 62 160 89.19 %
Zarez 2001.-2002. 182 221 49 133 81.87 %
Zarez 2003.-2006. 270 391 81 189 91.48 %

Iz podataka je vidljivo da posljednje razdoblje izmedu 2003. i 2006. godine u slucaju

sva tri tada aktivna Casopisa biljezi eksponencijalni rast broja spomenutih umjetnika i
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institucija. No uzmemo li u obzir razlike u trajanju vremenskih odsjecaka mozemo zakljuciti
da je taj rast realan iskljucivo u slucaju Vijencevih mreza. Do promjene prosjeka veliina
mreza prema godini u Vijencu dolazi nakon promjene uredniStva 1999. godine, kada se
dogada nagli rast broja spomenutih institucija (oko 50 %) i spomenutih umjetnika (oko 40 %).
Slijedi ponovni rast od gotovo 40 %, odnosno od 25 % u petom razdoblju, nakon Cega se
vrijednosti zadrzavaju na istim ili slicnim razinama. Za razliku od Vijenca, najaktivnije
razdoblje Konture prema broju spomenutih institucija i umjetnika bilo je ono izmedu 1994. i
1995. Od tada nadalje veli¢ina Konturinih mreza biljezi nagli pad na prijelazu iz 1995. u
1996. godinu (oko 30 %), broj spomenutih institucija u stalnom je padu do kraja 2006., a —
unato¢ manjim varijacijama — isto mozemo ustvrditi i za multimodalne mreze s
umjetnicima.*"” Prosjek broja spomenutih institucija i umjetnika unutar Arkzinovih mreza
otprilike je jednak u oba razdoblja, dok u slucaju Zareza i u jednoj i u drugoj seriji mreza
pratimo konstantni ali blagi pad. Do 1999. godine, Konturine su mreze oko dva puta vece od
Vijencevih te oko pet puta vece od Arkzinovih. U razdoblju 1999.-2000. dolazi do
konvergencije u veli¢ini Konturinih, Vijencevih 1 Zarezovih mreza, dok su u Sestom razdoblju
Vijenceve mreze 1,4 puta vece od Konturinih te 1,7 puta vece od Zarezovih.

Mozemo zakljuciti da dinamika ovih bimodalnih i multimodalnih mreza uglavnom
potvrduje ranije utvrdene promjene identificirane analizom jednomodalnih mreza autora.
Ovdje nas, medutim, ponajprije zanima jesu li se i na koji nacin te promjene u dinamici
odrazile u sadrzaju ¢asopisa, odnosno u odabiru umjetnika o kojima se pise te institucija ¢ije
se prati izlozbene programe, te koje su sli¢nosti i razlike u tim odabirima izmedu razlicitih
Casopisa. lako veli¢ina mreza i u ovom sluc¢aju onemogucéuje poimeni¢no navodenje svih
ukljucenih pasivnih aktera, slicnosti i razlike izmedu Casopisa ipak mozemo analizirati na
kvantitativan nacin.

Polaze¢i od hipoteze da je mreza svakog casopisa kohezivna te da je svaki od njih
vec¢inski oko sebe okupljao aktere srodnih vrijednosti, kvantitativna usporedba spomenutih
institucija i umjetnika pokazuje u kojoj se mjeri specificnost ¢asopisa iskazuje i u pracenju
specificnih umjetnickih dogadaja. Drugim rijeima, postoje li umjetnici i institucije ¢ije
aktivnosti prate svi ¢asopisi, odnosno postoje li umjetnici i institucije koje prati samo jedan od
obradenih Casopisa te §to ti odabiri govore o samim Ccasopisima? Rezultate usporedbe

multimodalnih (Dijagram 20) i bimodalnih (Dijagram 21) mreza prikazujemo za svaki

15 Manje varijacije odnose se na &injenicu da prosjek broja spomenutih umjetnika iz petog u Sesto razdoblje

biljezi blagi rast, medutim u usporedbi s razdobljem 1994.—1995. ipak se radi o padu od gotovo 40 %.
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Casopis zasebno: prikazan je postotak umjetnika i institucija unutar strukture svakog casopisa
o kojima se piSe u svim Casopisima, onima koji su specifi¢ni za ¢asopis u fokusu te onima o

.. . . " Cy . . . 41
kojima se — uz &asopis u fokusu — pise u jo§ jednom od Easopisa.*'®

(A) (B)
100 100% s —— - - -

75 75%
50 50%

25 25%
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Dijagram 20. Kvantitativna usporedba spomenutih umjetnika u multimodalnim mrezama likovnih

kriticara, umjetnika i umjetnika / kriti¢ara za Arkzin (A), Konturu (B), Vijenac (C) i Zarez (D).

*1° Isto je razlikovanje napravljeno i u raspodjeli boja na vizualizacijama: svijetlo plava boja oznadava aktere o

kojima se pisalo u svim ¢asopisima, tamno plava one o kojima se pisalo u Vijencu, crvena one koji se pojavljuju
samo u Konturi, a zelena ili Zuta one o kojima se pisalo samo u Arkzinu i Zarezu.
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Dijagram 21. Kvantitativna usporedba spomenutih institucija u bimodalnim mrezama likovnih

kriticara i institucija za Arkzin (A), Konturu (B), Vijenac (C) 1 Zarez (D).

Dijagrami pokazuju da unutar svih €asopisa postoje srodni strukturni trendovi. I u
slucaju spomenutih umjetnika i u sluc¢aju spomenutih institucija ta se strukturna sli¢nost
odnosi prije svega na odnos postotka pasivnih aktera spomenutih samo u ¢asopisu u fokusu i
onih spomenutih u svim ¢asopisima. Naime, iz toga odnosa proizlazi da unutar svih razdoblja
postoji velik postotak umjetnika i institucija o ¢ijoj se aktivnosti pisalo samo u jednom od
Casopisa, odnosno da najveéi dio mreza svih Casopisa ¢ine upravo aktivnosti umjetnika i
institucija koje mozemo smatrati specificnima za taj ¢asopis. Postoji unutar svakog razdoblja,
takoder, tek manji dio umjetnika i institucija o kojima se istovremeno pise u svim ¢asopisima,
pa ako prihvatimo raniju hipotezu o kohezivnosti druStvenog kruga okupljenog oko jednog
Casopisa, te bismo umjetnike i institucije mogli smatrati i srediSnjim akterima likovne scene,

odnosno onima cija praksa ili aktivnosti nadilaze interese jednog drustvenog kruga.
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Odnos specifi¢nosti i srodnosti u odabirima razlikuje se kako unutar razlicitih
Casopisa, tako i1 izmedu kategorije spomenutog pasivnog aktera. lako je likovno-kriticarska
produkcija unutar Arkzina bila tek marginalno zastupljena (i to pogotovo ako je usporedimo s
istovremenom enormnom koli¢inom likovne kritike objavljivane u Konturi), kvantitativna
usporedba pokazuje da je i unutar tog malog broja objavljenih tekstova ipak najvec¢i dio
sadrzaja onaj specifian za Arkzin. To€nije, odnosi tih vrijednosti u Arkzinu iz drugog u trece
razdoblje relativno su konzistentni: postotak umjetnika specificnih za Arkzin zadrzava se na
oko 50 %, odnosno u slucaju institucija na oko 45 %, dok je postotak umjetnika i institucija o
kojima se piSe u svim Casopisima unutar Arkzina oko 27 %. U Konturi je dinamika vrijednosti
aktera specificnih za taj Casopis i onih o kojima se piSe u svim cCasopisima obrnuto
proporcionalna. Od 1994. do 2006. pada postotak specificnih aktera, a raste postotak onih
zajednickih: do 1999. godine vrijednosti specifi¢nih aktera iznose oko 70 % mreza, da bi se u
posljednjem razdoblju spustile na oko 40 % u slucaju spomenutih umjetnika, odnosno na oko
30 % u slucaju spomenutih institucija. Istovremeno, postotak zajednickih aktera do 1999.
godine u obje serije mreza iznosi oko 5 %, da bi u posljednjem razdoblju porastao na iznad 20
% u slucaju umjetnika i gotovo 30 % u slucaju institucija. lako pokazuje manje varijacije,
dinamika vrijednosti zajednickih aktera unutar Vijencevih mreza relativno je konzistentna te
se zadrzava na malo iznad 10 %. S druge strane, postotak broja specifi¢nih aktera u stalnom je
porastu te nakon 2000. godine u slucaju obje vrste mreza iznosi preko 60 %. Postoci u prva
dva razdoblja u kojima pratimo aktivnost Zareza su konzistentni, a iznose malo iznad 10 % u
slucaju zajednickih te 60 % u slucaju specificnih aktera. Dok su te vrijednosti slicne onima
istovremeno prisutnima u Vijencu, u posljednjem razdoblju u Zarezu dolazi do rasta postotka
zajednickih 1 pada broja specifi¢nih aktera te su postotni odnosi tada blizi onima iz Konture.

lako vec¢inu likovno-kritiCarske produkcije svih Casopisa Cine, dakle, umjetnici i
institucije specifi¢ni za pojedini ¢asopis, 1 u slu¢aju ovih mreza distribucija tezinskog stupnja
je nerazmjerna, odnosno ima karakteristike ,,dugoga repa“. Ta je €injenica vidljiva i u samim
vizualizacijama, na kojima se oko nekih iznimno aktivnih kritiCara jasno razabiru grupacije
umjetnika 1 institucija koje su unutar pojedinog vremenskoga odsjecka spomenute samo
jednom. Visoki stupanj neravnomjerne distribucije ostvarenih veza unutar mreza vidljiv je
ako ranije analizirane cjelovite mreze filtriramo na nacin da vizualizacija prikazuje samo one
¢vorove koji imaju tezinski stupanj jednak ili ve¢i od dva. To znaci da nova serija

multimodalnih (Viz. 122 — Viz. 136) i bimodalnih (Viz. 137 — Viz. 151) mreza prikazuju one
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umjetnike 1 institucije koji su unutar ¢asopisa u pojedinom vremenskom odsje¢ku spomenuti
viSe od jednom.

Filtrirane vizualizacije pokazuju da se vec¢ina likovno-kriti€arske produkcije unutar
svih Casopisa odnosi upravo na one pasivne aktere koji su tijekom trajanja odredenog
vremenskog odsjecka spomenuti samo jednom. Postotak vidljivosti ¢vorova u filtriranim
mrezama s umjetnicima samo u rijetkim slucajevima prelazi malo iznad 30 %, dok je u
slu¢aju filtriranih mreZa s institucijama — uz iznimku Zareza — najéeée izmedu 35 i 45 %.*"
Nerazmjerna distribucija tezinskog stupnja takoder znaci da je i unutar filtriranih mreza veéi
broj aktera spomenut tek dva ili tri puta, dok se o njih tek nekoliko piSe viSe od toga. S
obzirom na to da ¢emo se — zbog velikog broja spomenutih umjetnika i institucija — u
kasnijim analizama medusobnih odnosa ¢asopisa ipak usredotociti na odredene aktere s ve¢im
brojem ostvarenih veza, kvantitativnu usporedbu sli¢nosti i razlika u sadrzaju ¢asopisa proveli

smo i na filtriranim mrezama (Dijagram 22 i Dijagram 23).

7 Zarez je jedini €asopis u ¢ijim se filtriranim mrezama s institucijama postotak vidljivosti zadrzava iznad 40,

pa ¢ak 1 50 %. Toc¢an postotak vidljivosti filtrirane naspram cjelovite mreZe naznacen je u opisu svake
vizualizacije u Prilogu IV.

238



(A)
i - . N

75 75%
50 50%
25 25%
0%
1994-1995 1996-1998 1999-2000 2001-2002 2003-2006 1994-1995 1996-1998 1999-2000 2001-2002 2003-2006
M Svi ¢asopisi W Vijenac . Kontura W Arkzin M Svicasopisi M Vienac 0 Kontura M Arkzin M Zarez
©)

100%__--_,00%

(D)
75% . 75%
50% 50%
25% 25%
0%

0%
1994-1905  1996-1968  1999-2000 20012002  2003-2006 °  1994-1995 19961998 19992000  2001-2002  2003-2006

M Svi ¢asopisi M Vijenac . Kontura W Arkzin B Zarez M Svi casopisi M Vijenac . Kontura W Arkzin W Zarez

Dijagram 22. Kvantitativna usporedba spomenutih umjetnika u filtriranim multimodalnim mrezama

likovnih kritiCara, umjetnika i umjetnika / kriti¢ara za Arkzin (A), Konturu (B), Vijenac (C) i Zarez

D).
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Dijagram 23. Kvantitativna usporedba spomenutih institucija u filtriranim bimodalnim mrezama

likovnih kriti¢ara i institucija za Arkzin (A), Konturu (B), Vijenac (C) i Zarez (D).

Postoci specificnih 1 zajedni¢kih umjetnika i institucija u filtriranim su mrezama
drugaciji, odnosno u mrezama s akterima s tezinskim stupnjem jednakim ili ve¢im od dva
veli je postotak pristunosti umjetnika i institucija o kojima se istovremeno pisalo u svim
Casopisima. lako je u sluCaju Arkzina i1 dalje prisutna ravnoteza u odnosu specifi¢nih i
zajednickih umjetnika, u filtriranim su mrezama koli¢inom prevladali oni zajednicki. U
Konturi nakon 1999. godine istovremeno pratimo nemali rast broja zajedni¢kih umjetnika
(koji dolazi do 50 % u razdoblju 2001.-2002.) i velik pad prisutnosti umjetnika specifi¢nih za
Konturu. U Zarezu je prisutan slican trend rasta zajedni¢kih umjetnika, no postotak se
specificnih umjetnika nakon pada iz 2000. u 2001. godinu zadrzava na slicnoj razini. U
Vijencu postoje vece varijacije u odnosu izmedu specificnih i zajednickih umjetnika, medutim

—uz iznimku razdoblja 1994.—1995. — moZemo ustvrditi da je njihov odnos uravnotezen. lako
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su odnosi razli€iti u postocima, ovi su trendovi rasta i pada prema ¢asopisu sli¢ni i u slucaju
filtriranih mreZa s institucijama.

Pitanje odnosa specifi¢nih i zajednickih aktera o kojima se pise u likovnim kritikama
unutar pojedinoga Casopisa, popraceno pitanjem njihova odnosa kada u obzir uzmemo i
topologije njihovih mreza, postavlja zanimljivo pitanje o nainima na koje Casopisi ostvaruju
svoje specificne pozicije na likovnoj i §iroj kulturnoj sceni. Naime, iz kvantitativne usporedbe
sadrzaja proizlazi da svaki Casopis — temeljem umjetnika i institucijama o kojima se u
pojedinom od njih piSe — zaista moZzemo promatrati kao glasilo jednog dijela vizualno-
umjetnicke scene, odnosno kao mjesto artikulacije vrijednosti pojedinog drustvenog kruga,
materijalizirano kroz pracenje sasvim odredenih umjetnickih dogadaja. Sadrzaj je svakog
Casopisa u najvecoj mjeri pokrivao prakse onih umjetnika i programe onih institucija, ¢ija je
aktivnost u ostalim ¢asopisima bila nezabiljeZzena. Medutim, iz usporedbe tih odnosa izmedu
cjelovitih i filtriranih mreza takoder proizlazi da se specifi¢nost ¢asopisa u svim slu¢ajevima i
u najvecoj mjeri gradila kroz dijalektiku istaknute manjine i nepreglednog mnostva koje su
¢inili u sadrzaju Casopisa marginalni akteri. Premda svaki ¢asopis u najve¢oj mjeri prati za
sebe specificne umjetnicke dogadaje, u vecini se slucajeva ipak radi o akterima s najmanjim
mogu¢im brojem veza. Drugim rije¢ima, u ,,ostatku* koji je ispao iz filtriranih mreza — a koji
u sluc¢aju umjetnika ¢ini gotovo 70 % 1 u slucaju institucija gotovo 50 % cjelovitih mreza —
najveéi su dio ¢inili upravo umijetnici i institucije specifiéni za pojedini asopis.*'®

Specifi¢nost ¢asopisa mozemo, dakle, gledati kao na odnos svih u njemu prisutnih
odabira. Medutim, kao odabir drustvenog kruga okupljenog oko jednog ¢asopisa mozemo
gledati i na odluku da se odredenim umjetnicima i institucijama u sadrzaju ¢asopisa posveti
veca paznja. U daljnjim ¢emo se analizama fokusirati upravo na one aktere s veéim brojem
veza, koji €ine dio gore analiziranih filtriranih mreza. Rast postotka zajednic¢kih umjetnika 1
institucija u tim mrezama s jedne strane mozemo shvatiti kao odraz ¢injenice da je na likovnoj
sceni postojao manji broj umjetnika 1 institucija ¢ija je aktivnost nadilazila interese
partikularnih drustvenih krugova, dok s druge strane upravo njihova istovremena prisutnost u
tim mrezama omogucuje daljnje usporedne analize koje takoder mogu ukazati na sli¢nosti 1

razlike u pozicijama i vrijednostima ¢asopisa.

18 postoci specifiénih umjetnika za pojedini Gasopis uvijek su iznad 50 %, a &esto i iznad 60 ili 70 %.
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5. 3. 3. Identifikacija srediSnjih pasivnih aktera prema casopisima i usporedba njihova

prinosa ,,kulturalnim strukturama* vizualno-umjetnicke scene

Kvantitativna analiza spomenutih pasivnih aktera prema casopisima pokazala je da
svaki Casopis mozemo smatrati ,,mjestom okupljanja® specificnog drustvenog kruga na
vizualno-umjetnickoj sceni, ali i da medu njima postoji svojevrstan konsenzus oko toga koji
su pasivni akteri u odredenom trenutku najvazniji za njezin razvoj. Na temelju usporedbe
cjelovitih i filtriranih mreZa Casopisa, ali 1 prema rezultatima ranijih kvantitativnih analiza (u
kojima smo vidjeli da najbolje pozicije u mrezama zauzimaju akteri o kojima se pisalo u
kontinuitetu ¢itavog promatranog razdoblja), mozemo ocekivati da ¢e sredi$nje pozicije i u
ovim mrezama zauzimati upravo zajednicki akteri o kojima se piSe u kontinuitetu. Medutim,
bez obzira na to dijele li akteri te dvije karakteristike, to ne znaci da unutar mreznog okolisa
Casopisa imaju jednak znacaj i znacenje. Drugim rije¢ima, ranije isticana potreba za
kontekstualnom interpretacijom podataka dolazi do izrazaja pogotovo u ovom slucaju: znacaj
pojedinog aktera za specifi¢an drustveni krug na vizualno-umjetnickoj sceni i$¢itava se iz
mreznog konteksta u kojemu se nalazi, odnosno proizlazi iz strukture svih odabira aktivnih
aktera. Takoder, iako se na srediSnjim pozicijama unutar mreza casopisa mogu nalaziti isti
akteri, to ne znaci da su njihove dobre pozicije rezultat pisanja o istim dogadajima — sam
odabir dogadaja utjece na strukturu mreze te na specifi¢ne narative koji se razvijaju unutar
pojedinog drustvenog kruga.

Kako bismo analizirali prinos pojedinih drustvenih krugova konvencijama (ili
odstupanjima od konvencija) na vizualno-umjetnickoj sceni, iz multimodalnih i bimodalnih
mreza spomenutih umjetnika i institucija ekstrahirali smo ¢vorove s najviSim vrijednostima

tezinskog stupnja (Tablica 20 — Tablica 27).*"”

Analizu podataka ponovno ¢emo provesti s
fokusom na ,,dogadaje* te ¢cemo mehanizme samoorganiziranja specificnog drustvenog kruga

razmotriti kroz prizmu ranije uspostavljenih konvencija.

193 obzirom na to da je broj likovne kritike u svakom ¢asopisu i u svakom definiranom vremenskom odsjecku
drugaciji (a slijedom toga i broj spomenutih pasivnih aktera), donja granica tezinskog stupnja u tablicama je
odredena u kontekstu veli¢ine pojedine mreze. Medutim, u veéini slu¢ajeva nismo navodili aktere kojima je
vrijednost tezinskog stupnja manja od Cetiri. Ustupak je ucinjen jedino za Arkzin, u kojemu je — kao $to smo
istaknuli ranije — objavljen najmanji broj tekstova. Masnim slovima oznaceni su pasivni akteri specifini za
pojedini Casopis.
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Tablica 20. SrediSnji umjetnici u Arkzinu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1994.-1995.

WD = 3: D. Martinis, D. Kova¢, D. Mezak, Grubimiks Labyrinth, 1. Kozari¢, T.
Gotovac

WD = 2: B. Greiner, D. Kracina, D. Byrne, D. Grubisi¢, D. Rakoci, G. Trbuljak, I.
Kuduz, I. Marusi¢ Klif, K. Holmes, Legen, M. Vodopija, M. Stilinovi¢, N. Mikac, N.
Zinié¢, P. Jazvié, S. Habjan, S. Kranjc, T. Savi¢ Gecan, T. MeStrovi¢, V. Gudac

1996.-1998.

WD =4:V. Zrnié, D. Zivadinov

WD = 3: Legen, S. Ivekovi¢, S. Bogojevi¢ Narath, M. Antunez Roca, I. Kuduz, L.
Marusi¢ Klif, M. Bukovac, P. Grimani, Stelarc, I. Ko¢ica

WD =2: IRWIN, V. Gudac, V. Martek, T. Gotovac, S. Bachrach Kristofi¢, A.
Battista Ili¢, S. Tolj, B. Viola, D. Fritz, K. Tur¢i¢, Z. Mustaé, N. June Paik, M.
Peljhan, 1. Keser, J. Fabre, N. Hoover, D. Oki, R. Poljak, O. Kulik, B. Mati¢, 1.
Matija Bitanga, I. Vu¢ié, 1. Popovi¢, A. Brener, B. Tarticchio, J. Ploteau, F. Purg

Tablica 21. SrediSnje institucije u Arkzinu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1994.-1995. WD > 4: MSU, Gjuro 11, KIC
WD = 3: HDLU, MM centar, Multimedijalni kulturni centar (Split)
WD = 2: Moderna galerija (Rijeka), MGC Zagreb, Labin art express, Vjesnikova
tiskara

1996.—-1998. WD > 10: MSU, Galerija Kapelica (Ljubljana), MM centar

WD > 4: Eurokaz, Moderna galerija (Ljubljana), KIC

WD = 3: HDLU, ZKM, Attack!, 21. proljeée (Split)

Tablica 22. Sredi$nji umjetnici u Konturi prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1994.-1995.

WD =10: I. Kozari¢

WD > 6: V. Delimar, G. Trbuljak, G. Petercol, 1. Picelj, . Seder, M. Vodopija, 7.
Kipke, M. gutej, A. Jerkovié, V. Zrni¢, D. Fabijani¢, R. Vili¢, D. Soki¢, A. Maraci¢,
S. Ivekovi¢, V. Martek, D. Martinis, J. Knifer, J. Vanista, I. Lesiak, I. Ronc¢evi¢, D.
Fritz, R. Petri¢

WD = 5: B. Buéan, J. Beuys, M. Stilinovi¢, S. Puki¢, T. Gotovac, B. Ruzi¢, M.
Zrinscak, I. Malc¢i¢, M. Vuco, R. Azinovic¢

WD = 4: D. Rakoci, D. Trogrli¢, R. Simrak, Z. Jerman, N. Arbanas, S. Svrljuga
Mili¢, T. Savié Gecan, A. Paveti¢, D. Kraskovié, Z. Janes, S. Majkus, L. Badurina,
N. Ivancié, L. §ebalj, D. Mezak, K. Leko, D. Juri¢, D. Losi¢, M. Veza, B. Ljubici¢, N.
Ruzi¢, D. Bozi¢, B. Dea Matasic

1996.-1998.

WD > 6: 1. Kozarié¢, M. Sutej, S. Tolj, I. Roncevi¢, D. Fritz, G. Petercol, D. Martinis,
Z. Keser, N. Kavuri¢-Kurtovi¢, N. Koydl, 7. Kipke, . Seder, E. Murti¢, B. Ruzi¢,
M. Vodopija, V. Lipovac, A. Vrlié

WD = §: P. Barisié, Z. Vrkljan, 1. Dekovi¢, B. Cvjetanovi¢, N. Arbanas, J. Vanista,
J. Dimini¢, P. Bogdanié, K. Tur¢i¢, Z. Lapuh, Z. Loncari¢, Z. Prica, D. Babi¢, M.
Kolesar

WD = 4: B. Buéan, G. Trbuljak, D. Trogrlié¢, J. Beuys, V. Martek, 1. Picelj, M.

-----
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Lesiak, K. Hraste, S. Majkus, Lj. Njers, D. Juri¢, V. Jordan, J. Mlinar, T.
Franovi¢, G. Richter, H. Cavrk, C. Sherman, S. Vulas, I. Franke, I. Lovrenéié, L.
Mjeda, E. Kokot, 1. Sisko, I. Rabuzin, S. §0haj, D. Jelavié, M. Stipanov, J.
Krajacié¢, O. Gliha

1999.-2000. WD > 6: Z. Keser, Z. Kipke, E. Murti¢, D. Juri¢

WD =5: 1. Kozarié

WD =4: Z. Vrkljan, V. Delimar, F. Kulmer, I. Ronc¢evié, I. Krasi¢, A. Korkut
2001.-2002. WD = 10: D. Martinis

WD > 6: 1. Kozarié, S. Ivekovi¢, V. Richter, M. Crtali¢, T. Gotovac

WD = 5: L. Picelj, A. Warhol, I. Franke, A. Kulunc¢i¢, M. Kolesar

WD =4: G. Trbuljak, E. Murti¢, I. Keser
2003.-2006. WD > 10: K. Kozul, S. Ivekovié, V. Zanié, A. Korkut, I. Kozari¢, D. Martinis, T.

Gotovac, T. Buntak, I. Franke, M. Stilinovi¢, A. Florici¢, I. Krasi¢, D. Jurié, S.
Sterle, A. HuSman

WD > 6: G. Petercol, L. Artukovi¢, 1. Fijoli¢, V. Popovié, V. Martek, T. Dabo, A.
Kulunéi¢, M. Crtali¢, L. Raséi¢, S. Vujici¢, G. Trbuljak, B. Demur, D. Soki¢, V.
Delimar, M. Vodopija, S. Tolj, D. Maljkovié, S. Labrovi¢, S. Pukié¢, Z. Jerman, M.
Molnar, J. Knifer, S. Majkus, Z. Dumanié¢, I. Roncevi¢, N. Ivanci¢, V. Knezevié, Z.
Kopljar, D. Mezak, O. Elliasson, T. Gverovi¢, T. Mestrovi¢, S. Vuk

M. Cattelan, M. Kippenberger, P. Grimani, A. Warhol, L. Vukeli¢, D. Sabli¢, A.
Sala, M. Gali¢, G. Skofi¢, D. O¢ko, Z. Badurina, G. Baki¢, V. Perkov

Tablica 23. SrediSnje institucije u Konturi prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1994.-1995.

WD >10: MGC, HDLU, Salon galerije Karas, MSU, Galerija Forum, GMK,
ULUPUH, Galerija SC, Studio D, Galerija Nova

WD > 6: Gradec, Galerija Arteria, KIC, Moderna galerija, Galerija Hajdarovi¢
(Pozega), Galerija PM, Umjetnicki paviljon, Galerija Sveta Hrvatska, Galerija
Beck, Kabinet grafike HAZU, Studio MSU, Galerija GalZenica (Velika Gorica),
Mali salon (Rijeka), Galerija CEKAO, Salon Ullrich

WD = 5: MUO, Venecijansko bijenale, Moderna galerija (Rijeka), Galerija
Zvonimir, Galerija Dante (Umag), 1zlozbeni salon Izidor Kr$njavi, Kula Lotr§éak

WD = 4: Moderna galerija (Ljubljana), Galerija VN, Studio Galerije Forum,
Galerija Koprivnica, Muzej Medimurja (Cakovec), Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen (Diisseldorf)

1996.-1998.

WD > 10: HDLU, MSU, Galerija Matice hrvatske, Galerija Forum, Umjetnicki
paviljon, Galerija SC, Galerija Arteria, ULUPUH, MGC, Salon galerije Karas

WD > 6: Galerija Nova, GMK, Studio Josip Raci¢, Studio D, Galerija Galzenica
(Velika Gorica), Galerija Kloviéevi dvori, Galerija Vjekoslav Karas (Karlovac),
MUO, MGC Gradec, Gliptoteka HAZU, Galerija CEKAO

WD = §: Venecijansko bijenale, Mali salon (Rijeka), IzloZbeni salon
Filodrammatica (Rijeka), Muzej brodskog Posavlja (Slavonski Brod)

WD = 4: Galerija Zvonimir, Galerija PM, Galerija Dante (Umag), Kabinet grafike
HAZU, Galerija Kula (Split), Royal Academy of Arts (London), Galerija
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Decumanus (Krk), Galerija Sveta Hrvatska, Palaca Milesi (Split)

1999.-2000.

WD > 10: ULUPUH, Galerija Klovi¢evi dvori, Umjetnicki paviljon

WD > 6: Galerija Forum, HDLU, Salon galerije Karas, MSU, Galerija SC, Galerija
Arteria

WD = §: Gradec, Galerija Galzenica

WD = 4: Galerija PM, Galerija Beck, Galerija Nova, Studio Josip Raci¢, Galerija
likovnih umjetnosti (Osijek), Mali salon (Rijeka), [zlozbeni prostor porezne uprave,
Galerija VN, Galerija CEKAO, Salon Ullrich, Muzej Medimurja (Cakovec)

2001.-2002.

WD > 10: HDLU, Umjetnicki paviljon, MSU, Gliptoteka HAZU

WD > 6: Zagrebacki velesajam, Salon Ullrich

WD = §: Galerija Forum, ULUPUH

WD = 4: Galerija PM, Galerija Beck, Kabinet grafike HAZU, Galerija Matice
hrvatske, Muzej Mimara, Galerija Krizi¢ Roban, Galerija Koprivnica

2003.-2006.

WD >20: MSU, HDLU

WD > 10: Galerija Klovi¢evi dvori, Galerija PM, GMK, Umjetnicki paviljon,
Galerija Nova, WHW, Galerija Krizi¢ Roban, Moderna galerija (Rijeka), Gliptoteka
HAZU, Galerija Mona Lisa, Galerija SC, Salon galerije Karas, Galerija umjetnina
(Split), Galerija Galzenica (Velika Gorica), Galerija VN

WD > 6: Venecijansko bijenale, Studio Josip Raci¢, Umjetnicka galerija
(Dubrovnik), Galerija Zona, Ludwig Museum (Bec¢), Kabinet grafike HAZU, Goethe
Institut, Galerija Matice hrvatske, Galerija O.K. (Rijeka), Galerija 01, Galerija
Kazamat (Osijek)

WD = 5: Kunsthalle Wien, IzloZbeni prostor porezne uprave, Art radionica Barutana
(Slavonski Brod), Salon Gali¢ (Split), HULU Split, Zagrebacki velesajam

WD = 4: Galerija Kapelica (Ljubljana), ISU, Mali salon (Rijeka), Galerija Kortil
(Rijeka), SC Zagreb, Galerija Kristofora Stankovi¢a, Umjetnicka akademija Split,
Gradska loza (Zadar), 25 FPS, Fotogalerija Lang (samobor), Istarska sabornica
(Porec)

Tablica 24. SrediSnji umjetnici u Vijencu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1994.-1995.

WD > 6: 1. Kozari¢, G. Petercol, B. Viola, D. Martinis

WD =S5: J. Beuys, D. Fritz

WD = 4: B. Buéan, G. Trbuljak, B. Demur, D. Rakoci, V. Delimar, B. Cvjetanovi¢, L.
Picelj, J. Knifer, Lj. Perc¢inli¢

1996.-1998.

WD > 6: D. Martinis, G. Richter

WD = 5: 1. Kozari¢, G. Petercol, S. Bachrach Kristofi¢, M. Kristofi¢, I. Roncevi¢, M.
Cattelan, N. June Paik

WD = 4: G. Trbuljak, J. Beuys, M. Stilinovi¢, B. Nauman, A. Serrano, S. Tolj, B.
Viola, D. Juri¢, I. Kabakov, S. Vasulka, J. Wall, M. Peljhan, R. Lichtenstein, R.
Sluik, R. Korpershoek, R. Trockel, M. Mori

1999.-2000.

WD > 6: E. Murti¢, 1. Kozari¢, J. Beuys, J. Rasol

WD = 5: M. Sutej, Z. Vrkljan, M. Stilinovi¢, S. Neshat

WD = 4: G. Trbuljak, P. Barisi¢, B. Nauman, T. Gotovac, Z. Keser, L. Borugeois, B.
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Ljubicié, I. Franke

2001.-2002.

WD > 10: A. Warhol, D. Martinis

WD > 6: L. Picelj, J. Rasol, J. Johns, J. Beuys, G. Trbuljak, M. Crtali¢, M. Treboti¢,
P. Picasso, A. Rainer, C. Sherman, G. Richter, R. Hamilton

WD = 5: D. Fabijani¢, D. Fris¢i¢, D. Babi¢, 1. Keser, 1. Kozari¢, 1. L. Galeta, J.
Kounellis, J. Koons, M. Pistoletto, M. Stilinovi¢, R. Rauschenberg, S. Taylor-
Wood, S. Ivekovié, S. Polke, Z. Sari¢

WD =4: A. Kulunci¢, B. Bu¢an, Brassai, D. Judd, D. Juri¢, E. Murti¢, G. Baselitz,
G. Petercol, H. Cavrk, H. Cartier-Bresson, I. Krasi¢, I. Vugi¢, I. Faktor, I. Lovrenéié,
J. Miro, M. Ray, M. Merz, M. Paladino, M. gutej, N. Orel, N. Arbanas, N. Koydl,
P. Dabac, R. Lichtenstein, V. Delimar, Z. Jerman, Z. Vuceli¢, Z. Keser, Z.. Musi¢,
b. Seder

2003.-2006.

WD > 10: 1. Kozarié¢, K. Kozul, A. Korkut, E. Murti¢, I. Franke, S. Ivekovié, T.
Gotovac, 1. Picelj, J. Rasol, S. Abadzi¢, P. Picasso, B. Cvjetanovi¢, D. Martinis, D.
Maljkovié, G. Trbuljak, M. Vesovié, V. Zanié

WD > 7: A. Flori¢i¢, D. Juri¢, M. Vodopija, N. Arbanas, S. Sterle, V. Popovié, 7.
Kipke, A. Opali¢, A. Warhol, J. Knifer, M. Stilinovi¢, V. Richter, V. Delimar, Y.
Klein, A. Kulunci¢, A. Rainer, D. Soki¢, H. Cartier-Bresson, 1. Faktor, I. Posavec,
J. Beuys, M. Braut, S. Majkus, S. Tolj, T. Buntak, V. Lipovac

WD = 6: A. HuSman, A. Tapies, D. Hirst, D. Ocko, D. Stojni¢, D. Dzamonja, F.
Bacon, G. Baki¢, IRWIN, L. Fijoli¢, I. L. Galeta, J. Vanista, J. Zanki, K. Kovac, K.

Leko, L. Fontana, M. Kippenberger, M. Treboti¢, M. Veki¢, N. Ivanci¢, P. Jazvié, P.

Dabac, R. Magritte, T. Dabo, T. Pavlovi¢, Z. Vrkljan

Tablica 25. SrediSnje institucije u Vijencu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WQ).

1994.-1995.

WD =10: MSU

WD > 6: Venecijansko bijenale, HDLU

WD = 5: Galerija Arteria, Galerija Dante (Umag)

WD = 4: Moderna galerija, Moderna galerija (Rijeka), Galerija PM, Tate Britain
(London), Umjetnicki paviljon

1996.-1998.

WG =21: MSU

WD > 10: Galerija Matice hrvatske, HDLU, GMK

WD > 6: Umjetnicki paviljon, Moderna galerija (Ljubljana), MGC, ARL
(Dubrovnik), Galerija gradska, Studio Josip Raci¢

WD = §: Serpentine Galleries (London), documenta (Kassel), Salon galerije Karas

WD = 4: Venecijansko bijenale, Galerija Zvonimir, Neue Galerie Graz, Hayward
Gallery (London), Kabinet grafike HAZU, Galerija Sebastian (Dubrovnik),
Umyjetnicka galerija (Dubrovnik), Galerija Galzenica (Velika Gorica), Attack!

1999.-2000.

WD > 10: MSU, Galerija Klovié¢evi dvori, HDLU, Umjetnicki paviljon

WD > 6: MUO, Galerija SC, Kabinet grafike HAZU, Galerija Matice hrvatske,
Muzej Mimara, Venecijansko bijenale, Moderna galerija (Ljubljana)

WD =4: GMK

2001.-2002.

WD > 10: Galerija Klovi¢evi dvori, MSU, Umjetnicki paviljon, HDLU

246



WD > 6: Gliptoteka HAZU, MUO, Kunsthalle Wien, Galerija Forum, Institut
francais de Zagreb, Kabinet grafike HAZU, Galerija Matice hrvatske, GMK, Galerija
umjetnina (Split)

WD = 5: ULUPUH, Salon galerije Karas, KIC, Zagrebacki velesajam,
Filodrammatica (Rijeka)

WD = 4: Galerija Beck, Galerija SC, Centar Pompidou (Pariz), Galerija
Sovagovi¢, Schirn Kunsthalle (Frankfurt), San Francisco Museum of Modern Art,
Corcoran Gallery of Art (Washington)

2003.-2006.

WD > 20: Galerija Klovi¢evi dvori, Fotogalerija Lang (Samobor), Galerija Badrov,
MSU, Gliptoteka HAZU, HDLU, Umjetnicki paviljon

WD > 10: Kula Lotrs¢ak, Galerija Matice hrvatske, Galerija Rigo (Novigrad),
Moderna galerija (Rijeka), Camera Austria (Graz), KIC, Mali salon (Rijeka), Salon
galerija Karas, Studio Josip Raci¢, MUO, Umjetnicka galerija (Dubrovnik), MoMA
(NYC), Galerija umjetnina (Split), GMK

WD > 7: ULUPUH, Muzej Mimara, Galerija Krizi¢ Roban, Tate Modern (London),
Kunsthaus Graz, MMC Luka (Pula), Galerija Galzenica (Velika Gorica), WHW,
Galerija Gradec, Galerija SC, Galerija Nova, Galerija Spot, Kunsthalle Wien,
Galerija Kortil (Rijeka), Graficki bijenale (Ljubljana), Kunsforum (Be¢)

WD = 6: Gradski muzej Varazdin, Galerija Forum, Kabinet grafike HAZU, ISU,
Hrvatski fotosavez, Schirn Kunsthalle (Frankfurt), Galerija 01, Fotomuseum
Winterthur, Museum der Moderne Salzburg, Galerija Meandar Media

Tablica 26. SrediSnji umjetnici u Zarezu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1999.-2000.

WD >10: IRWIN, S. Ivekovi¢, V. Martek, A. Kulunci¢, M. Stilinovi¢, K. Leko

WD > 6: G. Trbuljak, I. Grubié¢, 1. Kozari¢, N. Seri¢ Soba, A. Battista Ili¢, I. Kuduz,
L. Keser, R. Poljak, T. Gotovac, M. Rosler, D. Fritz, T. Savi¢ Gecan, V. Delimar

WD = 5: A. Sabié, A. Kurt, S. Plasto, E. Biukovi¢, I. Franke, I. Marus§ié¢ KIif, S.
buki¢, R. Trockel, S. Xhafa, M. Tomié¢, A. Warhol

WD = 4: E. Muka, E. Begié¢, J.-B. Ganne, K. Matthys, M. Sandberg, Rassim, D.
Babi¢, D. Juri¢, G. Sudzuka, I. M. Bitanga, 1. Seremet, K. Kintera, L. Bourgeois,
M. Laurette, J. Beuys, Z. KariZ, N. June Paik, Y. Leiderman, A. Fraser

2001.-2002.

WD >10: S. Ivekovié¢, M. Crtali¢

WD > 6: A. Kulunci¢, D. Martinis, R. Poljak, I. Kozari¢, M. Stilinovi¢, V. Delimar,
K. Leko, V. Martek, S. Tolj, T. Dabo

WD =5: T. Savi¢ Gecan, 1. Kuduz

Narath, D. Mezak, 1. Keser, L. Vukeli¢, B. Dimitrijevié, I. Matija Bitanga, L. Ras¢i¢,
T. Pogacar, R. Ondak

2003.-2006.

WD > 10: 1. Kozari¢, D. Martinis, M. Stilinovi¢, T. Gotovac, V. Zanié, S. Ivekovi¢

WD > 6: A. Kulunci¢, G. Trbuljak, S. Vujici¢, K. Leko, T. Dabo, K. Turci¢, M.
Crtali¢, Z. Dumani¢, D. Stojni¢, G. Petercol, J. Knifer, K. Mijatovi¢, S. Labrovié¢

WD =5: A. Korkut, A. Flori¢i¢, A. HuSman, B. Cvjetanovi¢, D. Fritz, D. Bili¢, D.
Juri¢, I. Marusi¢ Klif, 1. Skvrce, R. Franciszty, S. Tolj, T. Miiller

247



Tablica 27. SrediSnje institucije u Zarezu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG).

1999.-2000. WD >10: MSU, HDLU, Galerija PM, Multimedijalni institut, GMK

WD > 6: Salon galerije Karas, ARL (Dubrovnik), Moderna galerija (Ljubljana),
Elektra, Moderna galerija (Rijeka), Galerija gradska, MMC Palach

WD = §: Venecijansko bijenale, Galerija SC, Mimara, ISU, Studio Josip Raci¢,
Arkzin, Galerija Kloviéevi dvori

WD = 4: Cankarjev dom (Ljubljana), Kunsthalle Wien, MM centar, Generali
Foundation (Bec)

2001.-2002. WD > 10: MSU, HDLU, GMK, Multimedijalni institut

WD > 6: Galerija PM, Gliptoteka HAZU, ISU, Galerija Krizi¢ Roban, Salon galerije
Karas, Studio Josip Raci¢, Ars Electronica (Linz)

WD = 4: Galerija Kapelica (Ljubljana), Galerija Klovi¢evi dvori, Paromlin

2003.-2006. WD > 10: MSU, Galerija Nova, Gliptoteka HAZU, HDLU, WHW, SC Zagreb,
Galerija PM, GMK, Venecijansko bijenale

WD > 6: Umjetnicki paviljon, Galerija Klovi¢evi dvori, Zagreb film festival,
Umyjetnicka galerija (Dubrovnik), Galerija SC, Ars Electronica (Linz), Galerija
Ghetto (Split), ULUPUH, Salon galerije Karas, Galerija Krizi¢ Roban, Kontejner

WD = §: Moderna galerija (Rijeka), Studio Josip Raci¢, Galerija Zona

WD = 4: MM centar, Platform Garanti (Istanbul), Labin art express, MMC Palach
(Rijeka), Galerija O.K. (Rijeka), Galerija VN, Zagrebacki velesajam, HDLU
Varazdin, Platforma 9.81, BLOK, Rooseum (Malmo)

Ve¢ prvi uvid u podatke potvrduje ranije izreCenu tvrdnju o egzistenciji svojevrsnog
konsenzusa na vizualno-umjetnic¢koj sceni, odnosno o tome da se u svim ¢asopisima u velikoj
mjeri najviSe piSe o istim umjetnicima i institucijama. Svi su srediSnji pasivni akteri iz
kumulativnih mreza za cjelovita razdoblja dobro pozicionirani u svim ¢asopisima (primjerice,
kipar Ivan Kozari¢ koji je u sva tri razdoblja bio akter s najviSim vrijednostima tezinskoga
stupnja). No takoder su vidljiva razilaZzenja te razli¢iti mrezni konteksti u kojima se akteri
pojavljuju.

Fokusiramo li se prvo na razdoblje izmedu 1994. i 1995. godine, i za Arkzin i za
Vijenac mozemo ustvrditi da su se orijentirali na mijenjanje postojecih konvencija, ali su
promjenama kulturalnih struktura pristupali iz sasvim drugacijih pozicija te su imali drugacije
strategije 1 vizije razvoja umjetnickog polja. Na temelju sredi$njih aktera te odabira dogadaja
zbog kojih oni u mrezama zauzimaju centralne pozicije mozemo zakljuciti da se dominantna
strategija Vijenca sastojala upravo od ranije opisanog suceljavanja nametnute kulturne
politike i ,,drzavnog ukusa“ s uspje$nim nastupima hrvatskih umjetnika u inozemstvu. S druge
strane, Arkzin je veéinski fokusiran na odstupanja koja su se dogadala unutar zemlje, poput

izlozbi organiziranih povodom Dana planeta Zemlje. Iako i jednu i drugu poziciju mozemo
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shvatiti kao borbu za uspostavljanjem izgubljenog kontinuiteta, medu njima ipak postoji
razlika. Strategija je Vijenca da ¢e aktivna afirmacija hrvatskih umjetnika u inozemstvu
olakSati ponovnu afirmaciju suvremene umjetnosti u zemlji te da ¢e omoguciti vra¢anje na
tocku u kojoj je prirodan razvoj umjetnickog polja zaustavljen. Arkzin se ne opterecuje
,vracanjem®, ve¢ je viSe fokusiran na ,,novi pocetak — on ¢e se dogoditi kroz suradnju
umjetnika razliitih generacija te ¢e nuzno rezultirati i novim vrijednostima. Drzimo li se
terminologije Howarda Beckera, usudili bismo se ustvrditi da je cilj Vijenca ponovno
uspostavljanje konvencija koje su vrijedile prije 1991. godine, dok Arkzin smjera formirati
novi ,,svijet umjetnosti, ali to ¢ini — izmedu ostalog — 1 koriStenjem resursa svjetova
umjetnosti koji su postojali prije devedesetih godina. Naime, Arkzin je u ovom razdoblju
prvenstveno fokusiran na dogadaje u organizaciji novih aktera, no ipak je u narativima cesto
naglaSena podrSka aktera srednje ili starije generacije, Sto mozemo shvatiti kao strategiju
legitimacije novih vrijednosti u umjetni¢kom polju (poput sudjelovanja Tomislava Gotovca u
Art squatu u Splitu ili Ivana Kozari¢a u dogadajima u organizaciji udruge Labin Art Express).
Opisana strategija Vijenca moze se potkrijepiti 1 Cinjenicom da se medu srediSnjim
umjetnicima nalazi samo jedan umjetnik mlade generacije (Darko Fritz), no i u tom se slucaju
radi o akteru sa §irokom medunarodnom suradni¢kom mrezom i reputacijom.**

Uvidom u srediSnje pasivne aktere u Konturi namece se zaklju¢ak da se Casopis u
ovom razdoblju Zelio pozicionirati kao srediSnje glasilo cjelokupne vizualno-umjetnicke
scene. Iz ranijih analiza znamo da je ovo razdoblje za casopis bilo najproduktivnije u
kvantitativnom smislu (Dijagram 4 i Dijagram 5), dok iz popisa sredi$njih aktera takoder
vidimo da se unutar njega prate aktivnosti puno Sireg spektra razliCitih aktera. Postoje
sli¢nosti s Vijencom u smislu da su za formiranje strukture Konturine mreze takoder znacajnu
ulogu odigrale medunarodne izlozbe velikog formata ili pojedine istaknute izloZbe u Zagrebu,
poput Izlozbe jela i pica u ponovno otvorenoj Galeriji PM 1994. godine. lako marginalni u
kontekstu mreze, u Konturi se takoder pisalo i o dogadajima koji su zauzeli istaknute pozicije
u Arkzinovim mrezama, poput skvotiranja Doma omladine u Splitu, izlozbe Keep That
Frequency Clear, izlozbe povodom Dana planeta Zemlje iz 1994. godine ili aktivnosti udruge
Labin Art Express, koji su — napomenimo — bili izostavljeni iz Vijencevih mreza. Marginalnu
prisutnost u ovoj mrezi biljeZe neki akteri i dogadaji koje smo ranije istaknuli kao odstupanje

od konvencija, a o kojima se u ovom razdoblju uglavnom nije pisalo u drugim Casopisima:

20 Darko Fritz pocetkom devedesetih godina Zivi u Nizozemskoj te je dio novomedijskih umjetnickih mreza

koje su se formirale oko internetskih platformi Syndicate i nettime.
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primjerice, izlozbe SCCA-a, izlozbe studenata Akademije likovnih umjetnosti u Galeriji
Gradec i1 knjizari Moderna vremena u Zagrebu, izloZbe u organizaciji Art radionice Lazareti u
Dubrovniku ili Galerije Rigo u Novigradu. Medutim, uz sve te dogadaje, vaznu formativnu
ulogu za strukturu Konturine mreze imaju i tekstovi o nizu revijalnih izlozbi (Zagrebacki
salon, Trijenale kiparstva, Zagrebacka izlozba grafike) te samostalne izlozbe umjetnika u
nizu manjih galerijskih prostora, koji su u drugim casopisima bili ili marginalni ili u
potpunosti izostavljeni (poput Galerije Forum, Galerije ULUPUH ili Galerije CEKAO). U
kontekstu mreze istaknutu poziciju takoder ima i nekoliko privatnih galerija: uz Galeriju
Dante i Galeriju Arteria (koje su imale istaknutu poziciju 1 u Vijencevoj mrezi), redovito se
prate aktivnosti Galerije Hajdarovi¢ u PozZegi, Galerije BreSan u Splitu ili Galerije Beck u
Zagrebu, ali i1 izlozbe organizirane u poslovnicama banaka. Kao primjer moze posluziti
Galerija Sveta Hrvatska (Tablica 23), otvorena u sklopu Privredne banke Zagreb na
Cvjetnom trgu, koja se — barem aktivnostima dokumentiranim u ovom razdoblju — svojim
programom nastojala prikloniti upravo dominantnom kulturnom narativu, nametnutom od

strane politi¢kih struktura,**'

Dodatna razlika u odnosu na prethodna dva Casopisa jest i ta da
se u Konturi prate izlozbe na puno Sirem geografskom prostoru: uz Zagreb te manji broj
institucija u Rijeci, Splitu i Umagu (koji su prisutni i u Arkzinovoj i Vijencevoj mrezi), u
Konturi se piSe o dogadajima u Pozegi, Karlovcu, Koprivnici, Rovinju, Zadru, Crikvenici ili
Osijeku. Siroki raspon iznimno (estetski i ideoloski) razli¢itih dogadaja zahtijevao je i $irok
raspon razli¢itih suradnika, ¢iji se krug u ovom razdoblju takoder nastojao prosiriti (Tablica
2). U usporedbi s Vijencem i Arkzinom, za koje mozemo re¢i da imaju jasno profiliranu
urednic¢ku politiku, postavljenu u skladu s vlastitom vizijom razvoja umjetnickog polja i
strategijom mijenjanja dominantnih konvencija unutar zemlje, Konturina temeljna odlika u
ovom razdoblju je upravo izostanak takve koherencije. Tocnije, s obzirom na to da se
Kontura smjerala postaviti kao relevantan faktor na umjetnickom trzistu, ukljucivanje ,,svih*
umjetnika, institucija i dogadaja u sadrzaj casopisa mogli bismo shvatiti i kao odraz mita o
ideoloski neutralnom trzistu.

lako je Arkzin 1996. godine doZzivio vecu promjenu sredi$njeg kruga suradnika koji su

pisali o dogadajima na vizualno-umjetnic¢koj sceni, dok su takve promjene u Vijencu i Konturi

! Misli se na izlozbe naivne umjetnosti ili umjetnickih radova u tradicionalnim medijima u kojima su

naglaSavani takozvani simboli hrvatskog nacionalnog identiteta, poput glagoljice, pletera ili kriza. Takoder je
dokumentirano da je upravo iz ove galerije potekla ideja ,,'autorskih pisanica' o kojoj se ove godine o Uskrsu

3

mnogo govorilo®. Vidi: Josip Dujmovié, ,,Jure Labas®, Kontura, br. 27, 1994., str. 53.
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bile minimalne, u sva tri ¢asopisa zapravo pratimo odredenu vrstu kontinuiteta u sadrzaju
izmedu 1996. i 1998. godine. U slucaju Arkzina on se ogleda u daljnjem prac¢enju dogadaja
poput Dana planeta Zemlje ili aktivnosti organiziranih od strane novih aktera, poput udruga
Elektra, Attack! ili neformalne inicijative 21. prolje¢e u Splitu — umjetnickog projekta Ciji je
zacetnik Petar Grimani (od 1996. godine), a koji se u potpunosti odvijao u javnom prostoru
Dioklecijanove palace u Splitu. U Vijencu je kontinuitet vidljiv u daljnjem izrazenom fokusu
na medunarodnu izloZzbenu aktivnost: uz to §to se medu srediSnjim institucijama ponovno
nalazi Venecijansko bijenale, on se u ovom razdoblju ogleda i u ve¢em broju stranih
umjetnika koji su u mrezama zauzeli istaknute pozicije. Kao §to smo napisali u prethodnom
poglavlju (u kojem smo istaknuli da mreza spomenutih umjetnika iz 1997. godine sadrzi vise
stranih od domacih umjetnika), njihova je pojacana prisutnost u mrezi ponajprije rezultat
intenzivnog pisanja o Venecijanskom bijenalu i documenti, ali dijelom je i1 odraz — u slucaju
nekih umjetnika — participacije u malom broju medunarodnih dogadaja MSU-a (poput izlozbe
Kartografi, na kojoj su sudjelovali Nam June Paik, Marko Peljhan i Maurizio Cattelan).
Kontinuitet Konture pratimo u daljnjem inzistiranju na Siroj geografskoj proteznosti, daljnjem
interesu za reprezentativne medunarodne izlozbe velikog formata te Sirokoj pokrivenosti
razli¢itih dogadaja, od izlozbi SCCA-a ili medunarodnih izlozbi u Galerije Dante sve do
razlicitih revijalnih izlozbi ili programa privatnih galerija.

Neovisno o kontinuitetu uspostavljenih pozicija na vizualno-umjetni¢koj sceni, u
slucaju sva tri Casopisa postoje i diskretne promjene. Arkzin, koji je u prethodnom razdoblju
uglavnom bio fokusiran na dogadaje u zemlji, nakon 1996. godine sve viSe prati i
medunarodnu vizualno-umjetnicku aktivnost te se dodatno profilira u smislu umjetnickih
medija o kojima najviSe piSe. Prate se dogadaji vezani uz eksperimentalni film, video
umjetnost, performans, novomedijsku i internetsku umjetnost te protetiku i robotiku. Uz MM
centar u Zagrebu i Medunarodni festival novog filma i videa u Splitu, rijetkih oaza koje su
tijekom devedesetih godina kontinuirano predstavljale recentnu produkciju filma i videa,
Arkzin u ovom razdoblju sve viSe okrece pogled prema Sloveniji, i to ponajprije prema
ljubljanskoj Galeriji Kapelica, otvorenoj 1995. godine, koja se specijalizirala upravo za
predstavljanje projekata nastalih na razmedi umjetnosti i tehnologije, odnosno umjetnosti 1

422

znanosti.”*~ Uz Kapelicu, u mrezi dobru poziciju zauzima Moderna galerija u Ljubljani, o

¢ijim su aktivnostima u Arkzinu povremeno pisale uglavnom slovenske autorice (Maja

#22 Prema iznimno visokim vrijednostima tezinskog stupnja, mozemo zaklju¢iti da je upravo Arkzin zasluzan za

dobru poziciju Galerije Kapelica u 1996. i 1997. godini u prethodnom poglavlju.
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Breznik, Maja Megla i Neda Galijas). Fokusiramo 1i se na izlozbenu aktivnost sredisnjih
umjetnika, uz ve¢ navedene dogadaje i institucije, kao relevantan faktor za dobru poziciju u
mrezi istiCu se jo§ festival Ars Electronica u Linzu, Medunarodni festival racunalne
umjetnosti u Mariboru, ali 1 Medunarodni festival novog kazalista Eurokaz u Zagrebu, u
sklopu ¢ijeg programa su u Zagrebu u ovom razdoblju boravili umjetnici poput Stelarca,
Dragana Zivadinova (istaknutog takoder u sklopu 21. prolje¢a u Splitu), Marka Peljhana ili
Jana Fabrea. Jedna od ranije uspostavljenih konvencija — usmjerenost na aktivnosti slovenskih
institucija tijekom devedesetih godina — vidljiva je, dakle, i u Arkzinu, premda je njegov fokus
malo drugaciji od onog ostalih ¢asopisa.

Za Vijenac smo napisali da je i dalje fokusiran na medunarodnu izloZbenu aktivnost.
Uz izlozbe velikog formata i izlozbe s medunarodnom komponentom u Zagrebu, mozemo
pratiti tendenciju Sirenja spektra aktivnosti o kojima se piSe, kako u inozemstvu, tako i unutar
zemlje. U interesnu sferu svojega drustvenog kruga Vijenac ukljuCuje ranije izostavljene
dogadaje poput Dana planeta Zemlje, godisnjih izlozbi SCCA-a, ali i one u organizaciji
novonastalih aktera poput udruge Attack!, od kojih za oblikovanje strukture mreze
najznacajniji ulogu ima akcija Knjiga i drustvo — 22 % iz 1998. godine. Vidljivo je takoder da
je u casopisu velika pozornost posvecena aktivnostima institucija u Dubrovniku, no u manjoj
se mjeri prate izlozbene aktivnosti u Splitu i Osijeku te pokoji dogadaj iz drugih manjih
gradova. I u slucaju Vijenca i u sluaju Arkzina pokrivenost je dogadaja izvan Zagreba
minimalna te daleko od ideje decentralizacije likovnog Zivota, za koju ¢e se akteri zalagati
nakon 2000. godine. No u u slucaju FVijenca ipak je prisutna tendencija geografskog
prosirenja. Takoder je vazno napomenuti da iako je o dogadajima poput manifestacija
povodom Dana planeta Zemlje ili izlozbi u Dubrovniku pisalo nekoliko razli¢itih autora,
njihova je istaknuta pozicija u mrezi ponajviSe rezultat aktivnosti dvoje likovnih kriticara:
Davor Moja$ zasluzan je za dobru poziciju dubrovackih institucija, dok je pokrivenost
dogadaja u organizaciji novih aktera ponajvise zasluga odabira Ive Radmile Jankovi¢.

U Konturi se i dalje prati Siroki raspon razlicitih dogadaja, no nakon 1996. godine ipak
je jasnija profilacija ¢asopisa prema tradicionalnim umjetnickim medijima, i to ponajvise
prema slikarstvu i grafici. lako se preispitivanje smislenosti formata revijalne izlozbe krajem
20. stolje¢a intenzivno odvijalo i u Konturi, zanimljivo je da su za oblikovanje strukture
njezine mreze u ovom razdoblju u velikoj mjeri zasluzni upravo razli€iti saloni, trijenala,

festivali i druge revijalne izlozbe. Uz ve¢ ranije spomenute, poput Zagrebackog salona,
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Trijenala kiparstva ili ponovno pokrenutog Salona mladih, intenzivno se prate izlozbe poput
novoosnovanog Trijenala grafike (od 1997. godine), Trijenala crteza (od 1996. godine), ali i
nekih manjih manifestacija poput Festivala akvarela u Splitu. Prema izdvojenim srediSnjim
umjetnicima, lako je zakljuciti da od medunarodne izlozbene aktivnosti veliku ulogu i dalje
igraju Venecijansko bijenale i documenta (Dalibor Martinis i Slaven Tolj). Dok je Arkzin u
pracenju dogadaja izvan zemlje uglavnom fokusiran na informiranje o novim vrijednostima te
na tekstove o stranim umjetnicima s ¢ijim se radom hrvatska publika nije imala prilike
upoznati, a Vijenceva je pozornost podijeljena izmedu pisanja o istaknutim stranim
umjetnicima, koji su ¢inili stalan dio tada rastu¢e bijenalne infrastrukture, i o nastupima
hrvatskih umjetnika nove umjetnicke prakse na manje eksponiranim medunarodnim
izlozbama (poput izloZbe videoumjetnosti iz Hrvatske u Stuttgartu i Bonnu),** relevantnu
premosc¢ujuc¢u ulogu u Konturinoj mrezi odigralo je nekoliko izlozbi reprezentativnog
karaktera, kojima je cilj bio sluzbeno predstavljanje hrvatske umjetnosti u inozemstvu, tocnije
— u Francuskoj. Radi se o dvije izlozbe, u mjestu Saint-Aignan sur Cher i Parizu, na kojima su
predstavljeni radovi suvremenih slikara i graficara te o povijesnom pregledu razvoja hrvatske
vizualne umjetnosti, arhitekture i dizajna do 1970. godine u Domu invalida u Parizu, prilikom
kojih se u manjoj mjeri javlja tada ve¢ sve marginalniji narativ o potrebi dokazivanja
pripadnosti europskoj kulturi.** Vazno je ipak napomenuti da su se u Konturi takoder pratile
izlozbe stranih umjetnika u inozemstvu (najéeS¢e umjetnika poput Pabla Picassa, Francisa
Bacona ili umjetnika aktivnih na prijelazu iz 19. u 20. stoljece), no oni u kontekstu strukture
mreze ipak zauzimaju periferne pozicije. Jedna od karakteristika Konturine mreze u ovom
razdoblju (naspram Arkzinove ili Vijenceve) jest upravo iznimno malen broj stranih srediSnjih
umjetnika. Od karakteristika Konturine mreze istice se jo§ minimiziranje tekstova o
dogadajima koje smo tijekom devedesetih godina istaknuli kao odstupanje od konvencija. U
trogodiSnjem razdoblju i dalje su s po jednim tekstom popracene izlozbe povodom Dana

planeta Zemlje iz 1996. godine (¢iju organizaciju te godine preuzima zagrebacki MSU) i

423 Vidi: Leonida Kovag, ,,Prema medijskoj stvarnosti, Vijenac, br. 70, 1996., str. 16.

424 Usp. Jasminka Frani¢, ,,Hrvatski umjetnici u Francuskoj“, Kontura, br. 47-48, 1996., str. 52; Vladimir
Malekovi¢, ,,Hrvatska likovna umjetnost, arhitektura i dizajn 1920 — 1970, Kontura, br. 56, 1998., str. 14—19;
Oka Ricko, ,,Contemporain Art Croate — Paris“, Kontura, br. 56, 1998., str. 41. Vazno je napomenuti da je
Malekovicev tekst dio studije o hrvatskoj umjetnosti izmedu 1920. i 1970. godine, originalno objavljene u
katalogu izlozbe. No dvije pariske izlozbe bile su postavljene istovremeno, stoga se u svojem tekstu Oka Ricko
osvrée na obje: ,,Izlozba koja je progovorila o raspadu dvije drzave razbila je pocetnu priredivacevu tezu o
zajednickoj duhovnoj sferi naroda raspadnute Jugoslavije, dok je ona u vijeénici VI arrodissementa pak
istodobno potvrdila ukljucenost u — Hrvatskoj povijesno i civilizacijski blizi i srodniji — europski kulturnu krug*.
Vidi: Ri¢ko, ,,Contemporain Art Croate — Paris®.

253



izlozba Kartografi iz 1997. godine, dok su o izlozbi Ofok u organizaciji SCCA-a i ARL-a iz
1996. godine objavljena dva teksta. No u kontekstu Konturine likovno-kriticarske produkcije,
njihov je znacaj za strukturu mreze marginalan. Primjetno je takoder da je od 1996. godine
veci naglasak stavljen na izloZbenu aktivnost ve¢ afirmiranih umjetnika te se na popisu nalazi

svega nekoliko umjetnika mlade generacije.
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Vizualizacija 93. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika kritičara za časopis Arkzin u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje umjetnike, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Vizualizacija 95. Multimodalna mreza likovnih kriticara,

umjetnika i umjetnika / kriticara za ¢asopis Kontura u razdoblju

izmedu 1996. 1 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje sredisSnje

aktere, s najviSim vrijednostima tezinskog stupnja.


Sanja Sekelj
Vizualizacija 95. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara za časopis Kontura u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


PUnUBI] BIEIN

QBAOS[EPIUOS] QIAONIR] 9&@8&:@&:&
sun@Bng QIAOUIIEGUIPBIN - X &
selO 1A y1a0xue( E[Iupey BA] adry oxfjoz
. yel[ngf]) ueion
IASU@y 103 AOYRqRY] BAT]
sunepEyoqIEq [o3001 [, @ewasoy
! of@P11 Ao
P1zuy] Ue(PIA epEN 2REEAUNIY Lo @ILEIN ussuo@ry £oy
AOOMOHéﬁﬁ.ﬂO@ m%SD@QDmOh : EO 1 @ AR[S
$019¢ BpeN
oLIEZ@ UeA] o1 q@org efues OBAJSEIY BUSI]
PYOISI . OUBLIDE SAIpU
Gomiv Iy (e A@wr
ueyljog oy
onoYNT euLIR)E : heilsfol RYISD
s @mmam_@ OB 91Reg BUO], UB[ONE@ZLINEN PR u;oga@ eorZIy
AOUEB] JBIUIG 9A]
ueqOY JIZLIY BIPUELS SE@EmrmE:n. oonig o
1([es puse[
Ted 2@ N SIS LESTYLE W
St5255585824F
£EE88%-28%% 2
JEZEgigenE
oz SSESSEEEE
OD-A0NAA BYI0ARQ S 2EsS8LS) g2
SEZEES2EEER S
sooysiod @] 1o1uroy B NSEEEUIONS El <5 g 2
JIAOUBAZTY PBUIN 5 g
Am@roy

urfed o3| JIpeUaN) EUEI(] DIASQSOT HIWI[OZ


Sanja Sekelj
Vizualizacija 100. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara za časopis Vijenac u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 108. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Arkzin u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


ope(S)su]
1A0JSOY TUIPBUO( BULIEJA] g

eljaesog So@poiq oz

BoneU@RIpo]!

AouedifS)esereN
JIuRlL] @A:Emw [
uoregieN ,
OBAOJLLS) I0PS,]
\
1;
/ oD
| \
|
|
x\ 7.
\ P P
\ \_—
| / | S —<
[ / .
,1; S op@ln - NeN
| \
HO@ 1N

NTaH

1n0qeD eARR]S efusIp

ule] AB)siwo],

L0AP 14591 elio[en
raopnT RUIPAT

se1ey] Ae[safplA elojen
97aueq[V) BIOYIN

o1ofifp) e3[0

Hsbo@oxzﬁm JIAOEJA PIUOAZ

/ uofjiaed Gprweluun

/| BOUN[G(EYELIPUY

23pei@DON

ova@oreD

C S m ;D i
=Yg a=&E
— S 0L O
= EB 25243

eoruoz[efeluio[en S =582 .~
' " .ma.l ﬂ PR
SEZ8Eg8T
R = IR =
/ S d g sS— 3
S[BUUSKRIZOUS A 2 € %29 5 o=
Sd=20BET o
o EM KT
en

prikazuje srediSnje
institucionalne aktere, s

dnostima

tezinskog stupnja.

oy

najvisim vrije


Sanja Sekelj
Vizualizacija 110. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Kontura u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 115. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Vijenac u razdoblju između 1996. i 1998. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


lako je, dakle, u Konturi prisutan element kritike dominantnih izlagackih formata, ona
je ipak u najvecoj mjeri fokusirana upravo na pracenje konvencija. S druge strane, Arkzin i
Vijenac i dalje ustraju na svojim ranije odredenim pozicijama, postavljenim naspram
dominantnog kulturnog konteksta, ali ih stalno nadograduju i novim sadrzajima. Ta je
nadogradnja pogotovo primjetna u slucaju Vijenca, na ¢iju mrezu od 1996. godine sve vise
utjecu i lokalne likovne aktivnosti. lako Arkzin proSiruje svoje aktivnosti i na pracenje izlozbi
u inozemstvu, ipak ne mozemo govoriti o konvergenciji interesa jer je Arkzin samo
marginalno zainteresiran za reprezentativne medunarodne izlozbe velikog formata, koje 1
dalje predstavljaju sredisnji fokus u slucaju Vijenca. S obzirom na to da svaki casopis
pokazuje specifican odnos prema drustvenom i kulturnom kontekstu, vazno je takoder
naglasiti da iako Casopisi mogu ,,dijeliti“ neke sredi$nje aktere, to najcesce ipak nije zbog istih
dogadaja. Uzmemo li kao primjer poziciju Ivana Kozaria iz razdoblja 1994.-1995., u
Vijencu se istice prvo izlaganje Atelijera Kozari¢ u Galeriji Zvonimir iz 1994. godine te
njegovo sudjelovanje na medunarodnim izlozbama (poput izlozbe Prirodno u Budimpesti,
izlozbe hrvatske skulpture u Duisburgu te izlozbe Suvremena umjetnost iz zemalja
nesvrstanih u Jakarti iz 1995. godine),* dok se u Arkzinu isti¢e njegovo sudjelovanje u
programu udruge Labin art expressa te akcija Nebo (u suradnji s Antom Jerkovi¢em).

U tom smislu postoje rijetka preklapanja izmedu ¢asopisa: u razdoblju izmedu 1996. i
1998. godine do njih dolazi upravo u slu¢aju izlozbe povodom Dana planeta Zemlje iz 1996.
godine i izlozbe Kartografi, koje omogucuju dodatnu usporedbu prinosa pojedinih casopisa
kulturalnim strukturama, kao i dodatnu deskripciju njihovih specificnih pozicija. Vecina
tekstova objavljenih o izlozbi povodom Dana planeta Zemlje omogucuje identifikaciju samo

*2° Niti jedan tekst ne ulazi dublje u analizu umjetnickih

minimalnih razlika izmedu ¢asopisa.
radova, ve¢ je viSe rije€ o reportazama kojima se nastoji opisati Sirina dogadaja koji — uz
izlozbu na viSe lokacija — ukljucuje i radionice, predavanja i koncerte. Tekst u Konturi stavlja
naglasak na vrijednost postava dijela umjetnickih radova u javni prostor (Cvjetni trg), Sto
omogucuje Siru i drugaciju recepciju suvremene umjetnosti. Tekst u Vijencu u manjoj se mjeri

osvrée 1 na diskurzivni program, no ipak je vec¢inski usredotocen na izlozbu na Cvjetnom trgu.

Za razliku od Konture u kojoj je recepcija iznimno pozitivna, autorica Vijenca navodi i

23 Usp. Beros, ,,Prirodno i umjetno®; Zelimir Koi&evié, ,,Kip kao masa, energija, kretanje, Vijenac, br. 21,

1994., str. 4-5; Beros, ,,Isto¢ni izazov*.
426 Usp. Jasminka Franié, ,,Terra est stella”, Kontura, br. 45-46, 1996., str. 34; Luketié, ,,Dan planeta Zemlje;
Zarak, ,Iznenadenje, igracke & ¢okolade®.
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odredene zamjerke, poput ,,bojazljivosti u osvajanju prostora trga i nedovoljnoj informiranosti
javnosti“, ali ipak zakljucuje da je izlozba znafajna u kontekstu u kojem se ,,promicu djela
upitnih vrijednosti®. Razlika izmedu ova dva teksta je i u opisu Sireg drustvenog cilja ovog
dogadaja: dok autorica u Konturi zakljuCuje da je cilj cijele manifestacije ,,probuditi nasu
svijest 1 pota¢i nas, izmedu ostalog i putem umjetnosti, na zdraviji odnos prema nama
samima, ali 1 prema svijetu oko nas“, Katarina Luketi¢ tekst zavrSava tvrdnjom da ,,rjeSenje
ekoloskih problema ponajprije pretpostavlja donoSenje adekvatnih zakonskih propisa“. Tekst
Aleksandre Zarak u Arkzinu neformalniji je opis izloZbenog dijela manifestacije, u kojem
autorica posjet Cvjetnom trgu i okolnim izloZbenim prostorima predo¢ava kao avanturu kojoj
je cilj pronalazak umjetni¢kih radova, sugeriraju¢i — poput Katarine Luketi¢ u Vijencu —
njihov los$i postav. Neovisno o sitnim zamjerkama, recepcija je manifestacije u konacnici ipak
pozitivna. No u Arkzinu je prisutan i kriticniji pristup cijelom dogadaju: Igor Markovi¢
izlozbu koristi kao povod da se osvrne na Sire drustveno shvacanje odnosa ,elitne” i
,popularne” kulture, kao i na odnos kulturnih aktera prema stvaranju novih drustvenih
vrijednosti.*” Polazeéi od izjave kustosa izlozbe, Tihomira Milovca, da je izloZba postavljena
u javnom prostoru zbog ,,ostvarivanja kontakta* te zbog ,,zasi¢enja galerijskom umjetnoscéu®,
Markovi¢ izjavu problematizira na nekoliko razina: podsjeca da izlazak iz galerijskih prostora
nije nov pristup, ve¢ je ,barem 30 godina najbanalnija konvencija moderne umjetnosti‘;
postavlja pitanje kako je moguce da je publika ,,zasi¢ena galerijskom umjetnoséu* kada su te
iste galerije posljednjih nekoliko godina jedva imale aktivnu programsku aktivnost; kona¢no,
problematizira odnos institucija poput MSU-a prema izlasku u javni prostor, gdje se na samo
postavljanje ,tipi¢nih“ umjetnickih radova u drugacijem kontekstu ve¢ gleda kao na
vrijednost samu po sebi. Prema Markovi¢u, smisao umjetnosti nije ,,ostvarivanje kontakta*
ve¢ aktivna komunikacija, a ona se moze ostvariti neovisno o lokaciji ili registru umjetnickog
djelovanja. Institucije bi trebale poticati na aktivan odnos prema kulturi i drustvu, na
djelovanje a ne na pasivno konzumiranje, te se kao jedan od naina za promjenom odnosa
vidi u novim tehnologijama te sprezi ,,masovne* i ,,oficijelne* kulture.

Drugacija pozicija Arkzina dolazi do izrazaja i u slucaju izlozbe Kartografi iz 1997.
godine. Prema ranije dijagnosticiranim pozicijama pojedinih casopisa na vizualno-
umjetni¢koj sceni, izlozba se najvisSe popratila u Vijencu, koji je bio fokusiran na

medunarodnu likovnu aktivnost. Njegov odnos spram izlozbe uglavnom je podudaran s ranije

427 Igor Markovié, ,,Kulturna bespuéa & mali narodi®, Arkzin, br. 63, 1996., str. 2-3.
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opisanim zalaganjem za medunarodnim tematskim izlozbama, kao i opisanom pozicijom
MSU-a tijekom devedesetih godina (5. 2. 3. 1.). NaglaSavajuci kako izlozba za temu uzima
jednu od kljuénih rasprava suvremenog doba — pitanje mjesta, teritorija i identiteta, u
tekstovima se istice kako njezina organizacija pokazuje stru¢nost i upucéenost domacih
stru¢njaka u suvremene tokove umjetnosti, kako je vraca na europsku kartu vaznih kulturnih
centara (po prvi put od vremena Novih tendencija) te se naglasava velik broj znacajnih
suvremenih umjetnika, kriti¢ara, teoretiara i institucija, koji su sudjelovali u njezinoj
pripremi, postavu i katalogu.*”® No izloZba je ponovno povod da se ukaZe na problematiéne
aspekte aktualne kulturne politike koja je ,,unatrag sedam godina uci[nila] sve da se unisti
Muzej suvremene umjetnosti®, posljedica ¢ega je gubitak ,,veza s kreativnim identitetom 20.
stoljeéa koji nije ,,dotuden prije dvadeset, dotuen je posljednjih pet godina“.** Uz
nezainteresiranost i pasivnost u financijskoj pomo¢i projektu, za koji se smatra da je mogo
biti politicki koristan u kontekstu europskih integracija, jedan od problema je, dakako, i

v . . oy, . . 430
odugovlacenje procesa za adekvatnim smjestajem muzeja.

U skladu s ranije identificiranom
pozicijom Konture, znaaj izlozbe u kontekstu strukture mreZe je periferan te njezinu
recepciju u Casopisu shvacamo vise kao odraz potrebe da se sadrzajno obuhvati §to Siri
spektar razli¢itih dogadaja, Cija bi posljedica bila nametanje Casopisa kao sredi$njeg glasila na
vizualno-umjetnickoj sceni. O izlozbi je pisala Iva Radmila Jankovi¢, istovremeno i aktivna
suradnica Vijenca: uz detaljnije opisivanje pojedinih umjetnickih radova i bogatog popratnog
programa izlozbe, autorica istice i donekle nepregledan postav, odnosno takoder se dotice
teme neadekvatnih prostornih kapaciteta institucije.”' Za razliku od ova dva Gasopisa,
Arkzinova je recepcija drugacija: iako u tekstu u pitanje nije doveden znacaj same izlozbe ili
potrebe za projektima ovog tipa, Dejan Krsi¢ istice kako je ,,puno interesantnije od onoga §to
je na izlozbi bilo [...] ono Cega nije bilo*, a to je kontekstualizacija projekta u skladu sa

specificnom drustveno-politiCkom, prostornom i kulturnom situacijom specificnog mjesta i

vremena u kojem se izloZba odrZava, u kojima su upravo pitanja mjesta, teritorija i identiteta

428 Usp. Davorka Vukov Coli¢, ,,Ojkanjem u 21. stolje¢e”, Vijenac, br. 89, 1997, str. 4-5; Galjer, ,,Rasprava o
zemljovidima (u suvremenoj umjetnosti)*; Toma Baci¢, ,,Pogled u kaos®, Vijenac, br. 92, 1997, str. 19; Katarina
Luketi¢, ,,Muzej za 21. stoljece”, Vijenac, br. 92, 1997., str. 35.

2 yukov Coli¢, ,,Ojkanjem u 21. stoljece*.

0 Katarina Luketié, primjerice, piSe: ,,Ako je danas u ovoj sredini primjetna tendencija podsjenjivanja
suvremenoga stvaralastva i sve veca nezainteresiranost za 'Zivuéu' umjetnost, onda u krajnjem slucaju,
parafraziraju¢i Cervantesova Don Quijotea, nije kriv narod koji iziskuje gluposti, nego su krivi oni koji mu ne
zele niSta drugo pruZziti. A sve dok se ne osiguraju osnovni prostorni uvjeti, ne znam kako nekome pokazati
umjetnicku kvalitetu i objasniti razliku izmedu, primjerice, Dalibora Martinisa i ¢uda hrvatske naive.“ Vidi:
Luketi¢, ,,Muzej za 21. stoljece”.

41 Iva Radmila Jankovi¢, ,,Kartografi, razni“, Kontura, br. 52, 1997., str. 62—64.
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bila klju¢na tema. Rije¢ima Dejana KrSic¢a, ,,u koncepciji i izboru radova prikazanih u
uglednim izloZbenim prostorima bjezalo se od krvavih aspekata novog precrtavanja granica
po tlu Evrope, po tlu nase donedavne i sadasnje drzave“.*** Razli¢ite recepcije ovih izlozbi
odrazavaju, dakle, drugacije vizije razvoja umjetnickog polja pojedinih Casopisa, koje se
odrazavaju 1 na razlike u njihovim odabirima, dok njihovi razli¢iti kulturalni narativi
previdaju jasnije oblikovanje drustvenih krugova na vizualno-umjetnickoj sceni nakon 2000.
godine.

Promatramo li dinamiku vizualno-umjetnicke scene iz perspektive ¢asopisa i njihovih
drustvenih krugova, velika promjena na sceni vidljiva je ve¢ od 1999. godine, ponajvise zbog
sukoba uredniStva Vijenca i1 Matice hrvatske, koji je rezultirao pokretanjem Zareza i
promjenom urednicke politike u samom Vijencu. Drugim rije¢ima, izmedu razdoblja 1996.—
1998. 1 1999.-2000. kontinuitet fokusa i interesa mozemo pratiti jedino u sluc¢aju Konture:
prema popisu srediSnjih umjetnika i1 dalje primje¢ujemo usmjerenost na tradicionalne
umjetnicke medije, i to ponajviSe na slikarstvo ve¢ afirmiranih slikara starije 1 srednje
generacije (poput Zlatka Kesera, Ede Murti¢a, Zlatan Vrkljana, Duje Juri¢a ili Igora
Roncevica); vaznu ulogu u oblikovanju strukture mreze umjetnika i dalje ima Venecijansko
bijenale (Zlatan Vrkljan), ali i Bijenale u Sao Paulu (Zlatko Keser); uz medunarodne izlozbe
velikog formata, za strukturu mreZe umjetnika jo§ su uvijek iznimno vazne razlicite revijalne
izlozbe; Casopis i1 dalje pokazuje velik interes kako za likovna dogadanja izvan Zagreba, tako i
za aktivnosti privatnih galerija. lako ove karakteristike imaju presudnu ulogu u oblikovanju
mreze, povremeno se i dalje piSe o aktivnostima novih aktera, poput onih u organizaciji
udruge Elektra ili Multimedijalnog centra Palach u Rijeci. S obzirom na to da su marginalno
zastupljeni u Casopisu, njihova uloga isti¢e se jedino u pozicijama ve¢ afirmiranih umjetnika,
poput Ivana Kozariéa ili Vlaste Delimar.*’ Sli¢no kao i u razdoblju prije, u Konturi se i dalje
objavljuju tekstovi o izlozbama stranih umjetnika u Hrvatskoj ili u inozemstvu, no njihova je
pozicija u strukturi mreZe marginalna. StoviSe, u usporedbi s prethodnim razdobljima,
zapanjuje izostanak ijednog stranog umjetnika ili inozemne institucije medu srediSnjim
akterima.

U Zarezu je situacija sasvim drugacija: istaknute pozicije u mrezi podjednako su
rasporedene izmedu hrvatskih i stranih umjetnika, a medu hrvatskim umjetnicima postoji

ravnoteZza izmedu umjetnika srednje 1 starije generacije (uglavnom pripadnika nove

432
433

Dejan Krsié¢, ,,Voznja bez karte je najskuplja voznja“, Arkzin, br. 93, 1997., str. 20-21.
Usp. Jankovié, ,,Tjedan performansa u Rijeci; Jankovi¢, ,,Samo za tvoje o¢i*.
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umjetnicke prakse) i mladih umjetnika. Uvidom u sredi$nje umjetnike, lako je zakljuciti da je
upravo Zarez zasluzan za nametanje odredenih tema i pasivnih aktera kao vaznih u dinamici
cjelokupne vizualno-umjetnicke scene u ovom razdoblju. Mislimo, ponajprije, na prvu
izlozbu kustoskog kolektiva WHW, izlozbu IRWIN-a u MSU-u iz 2000. godine ili na projekt
Granice, koji se — u organizaciji zagrebackog Instituta za suvremenu umjetnost — provodio u
Slavonskom Brodu. Izuzmemo li izlozbu IRWIN-a, veéina je srediSnjih umjetnika sudjelovala
barem na jednom od ta dva projekta. Vaznu oblikovnu ulogu za strukturu mreze umjetnika
imali su 1 projekti u organizaciji udruge Elektra, i to ne samo ve¢ ranije istaknuta izlozba
Samo za tvoje oci, ve€ 1 izlozba i simpozij co.operation, organizirani u suradnji s udrugom
Art radionica Lazareti u Dubrovniku, koji su za cilj imali razmjenu iskustva i uspostavljanje
suradnje na podru¢ju suvremene feministicke teorije i umjetnicke prakse.”** Vecinski se,
dakle, prate dogadaji koji imaju medunarodnu komponentu te aktivnosti novih aktera
(Elektra, WHW, ARL, ISU, Attack!, MMC Palach, Multimedijalni institut). Od
medunarodnih institucija, Zarez je podjednako usmjeren na programe austrijskih i slovenskih
institucija, dok istaknutu poziciju zauzima i Venecijansko bijenale. Zanimljivo je da je jedna
od stranih umjetnica zauzela mjesto medu srediSnjim umjetnicima upravo zahvaljujuéi
participaciji na venecijanskoj izlozbi (Rosemarie Trockel), dok hrvatski predstavnik zauzima
perifernu poziciju, §to sugerira da je Zarez i u kontekstu Venecijanskog bijenala vecu
pozornost pridavao kritici sredi$nje izlozbe.

Prvi pogled na srediSnje aktere Vijencevih mreza ukazuje na neke kontinuitete, no
odmah su vidljive i razlike. Naime, Vijenac je — prema srediSnjim umjetnicima — do 1999.
godine vecinski bio fokusiran na aktivnosti aktera nove umjetnicke prakse te umjetnika
stasalih oko Galerije PM tijekom osamdesetih godina. lako se neki od njih i dalje pojavljuju u
mrezi (poput Mladena Stilinovi¢a, Gorana Trbuljaka ili Tomislava Gotovca), znacajne
pozicije zauzimaju slikari starije i srednje generacije (poput Ede Murti¢a, Zlatana Vrkljana i
Zlatka Kesera), o kojima se pisalo i ranije, no u puno manjoj mjeri. Jedan od razloga za to je i
ranija koncentracija na medunarodnu izlozbenu aktivnost hrvatskih umjetnika. O
medunarodnim izlozbama u zemlji (poput izlozbe Fluxusa u MSU-u 1999. godine) i u
inozemstvu pise se i dalje, $to je vidljivo kako u skromnoj prisutnosti inozemnih institucija

medu sredi$njim akterima (Moderna galerija u Ljubljani), tako i u veéem broju stranih

434 Usp. Iva Radmila Jankovié, ,,Feminizam s mnoS§tvom lica“, Zarez, br. 41, 2000., str. 21; Natasa Ili¢, Iva

Radmila Jankovi¢, Sabina Sabolovié, ,,Zar vi niste?*, Zarez, br. 41, 2000., str. 24-25; Natasa Ili¢, Iva Radmila
Jankovi¢, ,,Kako spektakl okrenuti protiv spektakla®, Zarez, br. 41, 2000., str. 28.

265



umjetnika koji u mrezi zauzimaju istaknute pozicije (poput Brucea Naumana, Josepha Beuysa
ili Louise Bourgeois). No izuzmemo li Venecijansko bijenale (koje je odigralo znacajnu ulogu
u Vrkljanovoj poziciji), za dobre pozicije vecine hrvatskih umjetnika ipak su najvazniju ulogu
odigrale samostalne i revijalne izloZbe.

Temeljem ovih podataka mogli bismo zakljuciti da je nova urednicka politika casopis
smjestila negdje izmedu ,,starog Vijenca* i tadasnje Konture. Medutim, ve¢ smo u prethodnim
poglavljima istaknuli da od 2000. godine nadalje raste broj priloga objavljivanih u rubrikama
,Likovni globus®“ i ,,U fokusu®, koje su donosile kratke obavijesti o aktualnim dogadajima u
zemlji i inozemstvu. lako su srodne rubrike postojale i u drugim c¢asopisima, situacija u
Vijencu je specificna zbog iznimno velikog broja takvih priloga s jedne strane te prirode
napisanog teksta s druge strane. Naime, dok su u drugim ¢asopisima takve rubrike ipak ¢esto
ukljucivale barem kratku raspravu o koncepciji izlozbe ili opise pojedinih radova, u slucaju
Vijenca rije¢ je zaista o pregledu dogadaja s navedenim osnovnim informacijama. To
pogotovo vrijedi za rubriku ,,Likovni globus®, koju je vodio Marko Kruzi¢. Kako bismo
dobili realniji uvid u sadrzaj Vijenca i njegove srediSnje pasivne aktere, iz konstruiranih
mreza od 1999. godine nadalje izbrisali smo autora rubrike, njegove relacije s pasivnim
akterima te pasivne aktere koji su se u mrezi pojavljivali isklju¢ivo zbog njegovih odabira
(Viz. 152 — Viz. 157) te smo iz mreza ekstrahirali srediSnje aktere (Tablica 28 i Tablica
29) 43

Tablica 28. SrediSnji umjetnici u Vijencu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG), nakon

brisanja autora rubrike ,,Likovni globus®.

1999.-2000. WD = 6: J. Rasol

WD = 5: 1. Kozari¢, M. §utej, Z. Vrkljan, E. Murti¢

WD =4: P. Barisi¢, M. Stilinovi¢, Z. Keser, S. Neshat, I. Franke

2001.-2002. WD =10: D. Martinis

WD > 6: J. Rasol, G. Trbuljak, M. Crtali¢, M. Treboti¢

WD = 5: D. Fabijanié¢, 1. L. Galeta, A. Warhol, Z. Sari¢

3 podatke u tablicama treba uzeti s rezervom: Marko Kruzié jako je rijetko objavljivao i duZe tekstove koji su

ovakvim postupkom takoder ispali iz vizualizacija. Autorice rubrike ,,U fokusu®“ (Iva Brezovecki-Bidin, Tanja
Masnec i1 Dina Ivan) ostavili smo u vizualizacijama jer su one — uz vodenje rubrike — zasluzne i za vecinu
likovne kritike o fotografskim izlozbama. Iako se rubrika ,,U fokusu“ sastojala od manjeg broja priloga nego
,Likovni globus®, dobre pozicije fotografa i institucija specijaliziranih za fotografiju ipak treba promatrati cum
grano salis. Problem vezan uz format teksta takoder je jedno od ogranicenja digitalnih alata: dok CAN IS baza
podataka omogucuje upis vrste priloga, vizualizacijsko sucelje ne omogucuje odabir podataka za vizualizaciju
temeljem tog kriterija.
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WD = 4: 1. Kozarié, G. Petercol, M. Stilinovi¢, Z. Jerman, 1. Picelj, N. Arbanas, D.
Seder, D. Fris¢i¢, 1. Faktor, P. Dabac, 1. Keser, C. Sherman, H. Cartier-Bresson, A.
Kulunéié, A. Korkut, N. Orel, Z. Vuceli¢, D. Babi¢

2003.-2006.

WD > 10: J. Rasol, S. Abadzié¢, 1. Kozari¢

WD > 6: B. Cvjetanovi¢, M. Vesovi¢, T. Gotovac, V. Zanié, A. Korkut, A. Flori¢ié,
V. Delimar, E. Murti¢, 1. Faktor, K. Kozul, M. Braut, S. Sterle, S. Ivekovi¢, I.
Posavec, P. Dabac, I. L. Galeta, A. Opali¢, J. Zanki, V. Popovi¢, G. Baki¢

WD = 5: IRWIN, G. Trbuljak, D. Soki¢, M. Vodopija, I. Kuduz, S. Lupino, B. Berc,
V. Radoi¢i¢, D. Kalogjera, T. Buntak, F. Vucemilovi¢, M. Veki¢, H.
Cartier.Bresson, 1. Franke, B. Beban, A. HuSman, Z. Vuceli¢, T. Pavlovi¢

Tablica 29. SrediSnje institucije u Vijencu prema vrijednostima tezinskog stupnja (WG), nakon

brisanja autora rubrike ,,Likovni globus®.

1999.-2000.

WD > 10: MSU, Galerija Klovié¢evi dvori, HDLU, Umjetnicki paviljon

WD > 6: MUO, Galerija SC, Muzej Mimara, Venecijansko bijenale, Kabinet grafike
HAZU, Galerija Matice hrvatske

WD = 4: Moderna galerija (Ljubljana), GMK

2001.-2002.

WD > 10: Umjetnicki paviljon, Galerija Klovic¢evi dvori, MSU, HDLU

WD > 6: MUO, Galerija Forum, Galerija umjetnina (Split)

WD = §: Gliptoteka HAZU, Institut francais de Zagreb, Salon galerije Karas,
Kabinet grafike HAZU, GMK, Izlozbeni salon Filodrammatica (Rijeka)

WD = 4: Galerija Matice hrvatske, KIC, Zagrebacki velesajam

2003.-2006.

WD > 20: Fotogalerija Lang (Samobor), Galerija Badrov

WD > 10: Umjetnicki paviljon, Kula Lotr§¢ak, Gliptoteka HAZU, Galerija Matice
hrvatske, Galerija Klovi¢evi dvori, KIC, Camera Austria (Graz), MSU, HDLU,
Galerija Rigo (Novigrad), Salon galerije Karas, Studio Josip Raci¢, Mali salon
(Rijeka)

WD > 6: MUO, MMC Luka (Pula), Moderna galerija (Rijeka), GMK, MoMA (New
York), Galerija Krizi¢ Roban, Galerija SC, Galerija Spot, Galerija umjetnina (Split),
Kunsthaus Graz, ULUPUH, Muzej Mimara, Hrvatski fotosavez, Galerija Meandar
Media

WD = §: Galerija Forum, Galerija Kortil (Rijeka), SC Zagreb, Fotomuseum
Winterthur, Croatphoto club

Vodimo li se ovim rezultatima, situacija u Vijencu izmedu 1999. 1 2000. godine vrlo je

razli¢ita. Promatrajuci popis srediSnjih umjetnika, mozZemo zakljuciti da su nestali gotovo svi

kriteriji koji bi sugerirali kontinuitet s prethodnim razdobljem. Uz istaknutu poziciju fotografa

mlade generacije Jasenka Rasola, inace ¢lana urednickog kolegija Vijenca, srediSnji umjetnici

— 1 dogadaji zbog kojih su zauzeli istaknute pozicije — sugeriraju promjenu glavnog

oblikovnog kriterija strukture mreze. Glavni fokus viSe nije medunarodna likovna aktivnost,
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ve¢ samostalne i revijalne izlozbe hrvatskih umjetnika u zemlji. U tom smislu, kao i zbog
velikog znacaja medunarodnih izlozbi velikog formata za pozicije umjetnika, u ovom
razdoblju dolazi do priblizavanja izmedu Vijenca i Konture. No dok smo za pozicije novih
aktera u Konturi napisali da su marginalne, u Vijencu su gotovo nevidljive — neki od njih
spomenuti su u kontekstu najave 26. Salona mladih na Zagrebackom velesajmu (Attack!, klub
Mocvara, MMC Palach) te je popracen jedan program ARL-a u Dubrovniku.**® Razlika u
odnosu na Konturu jest i ta da je, sude¢i prema popisu srediSnjih institucija, Vijenac ipak
uglavnom fokusiran na aktivnosti zagrebackih institucija.

No sadrzajna blizina Konture i Vijenca trajala je kratko: ve¢ od razdoblja 2001.—2002.
pratimo promjene u Konturinim odabirima, odnosno ve¢ je prva promjena glavnog urednika
donijela znacajne izmjene u sadrzaju Casopisa. Prijasnji fokus na revijalne izlozbe u ovom je
razdoblju zamijenjen pracenjem kuriranih izlozbi u zemlji i izlozbama hrvatskih umjetnika u
inozemstvu, organiziranih od strane hrvatskih institucija (poput predstavljanja zbirke
Tomislava Klicka u Pragu ili izlozbe Neprilagodeni u organizaciji MSU-a, koja se odrzala
2002. godine u Moskvi).”*” Od kuriranih izlozbi u zemlji vaznu su oblikotvornu ulogu imale
ve¢ ranije spomenuta izlozba Here Tomorrow kustosice Roxane Marcoci u organizaciji MSU-
a te izlozba Od miga do micanja u organizaciji Hrvatskog fotosaveza iz 2002. godine, ¢ije su
godisnje izlozbe od pocetka tisu¢lje¢a takoder dozivjele transformaciju na nacin da su — uz
temu — ukljucile i medunarodne umjetnike.*® Vaznu formativnu ulogu za Konturinu mrezu
umjetnika imalo je i nekoliko revijalnih izlozbi (poput 36. Zagrebackog salon ili 42.
Poreckog annalea), no te su izlozbe — nakon Zagrebackog salona iz 1998. godine — takoder
imale temu i1 kustosa. Znacajna promjena u odnosu na prijasnja razdoblja jest i ta da
Venecijansko bijenale 1 hrvatski predstavnik (Julije Knifer) u mrezama zauzimaju marginalne
uloge te da je vazniju formativnu ulogu za poziciju umjetnika odigrala documenta (Ivan
Kozari¢, Sanja Ivekovi¢, Andreja Kulunci¢). lako se u Konturi i dalje piSe o dogadajima izvan
Zagreba, podaci sugeriraju da izostaje kontinuitet u pracenju njihova programa te je fokus
ipak vecinski usmjeren na Zagreb. Prihvatimo li ranije iznesene tvrdnje o promjenama
konvencija na vizualno-umjetnickoj sceni oko 2000. godine (da je tematska kurirana izlozba

zamijenila raniju ulogu revijalnih izlozbi ili da je documenta preuzela mjesto Venecijanskog

436 Usp. Kruno Lokotar, ,,Vele sajam, a zapravo Saloon“, Vijenac, br. 178-179, 2000., str. 17; Davor Mojas,

HJuzni pogled®, Vijenac, br. 147, 1999., str. 18.
7 Usp. Topié, ,,Hrvatski umjetnici u Pragu®; Tihomir Milovac, ,,Neprilagodeni®, Kontura, br. 70, 2002., str. 14.
4% Vidi: Darko Glavan, ,,Odvazno i jednostavno®, Kontura, br. 72-73, 2002., str. 61-62.
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bijenala kao sredi$njeg mjesta artikulacije umjetnickih trendova), mozemo zakljuciti da iako
u Konturi u razdoblju 2001.-2002. dolazi do velike promjene u odabirima, ¢asopis je zapravo
i dalje orijentiran na pracenje dominantnih konvencija. Drugim rijeima, transformacija
Casopisa dolazi nakon promjena na samoj vizualno-umjetnickoj sceni.

Budu¢i da je Kontura uvelike promijenila svoje odabire, u ovom razdoblju dolazi do
priblizavanja Casopisa Zarezu. U odnosu na prethodno razdoblje Zarez pokazuje kontinuitet
strategija i odabira te njegovu poziciju — u usporedbi s mreZama kojima je obuhvacena cijela
vizualno-umjetnicka scena te s dinamikom razvoja ostalih ¢asopisa — i dalje shva¢amo kao
predvodnicku za isticanje odredenih tema i umjetnika za cijelu scenu. Izlozbe koje su imale
vaznu ulogu za oblikovanje Konturinih mreza vazne su i u sluaju Zareza, no njima je
pridruZzeno njih jo§ nekoliko, sve redom izlozbe koje smo u prethodnom poglavlju istaknuli
kao vazne: primjerice, izlozba Ispricati pricu, kojom je predstavljena likovna produkcija
devedesetih godina, zatim Dvadeset godina PM-a ili projekt Granice zagrebackog Instituta za
suvremenu umjetnost. Zarez 1 dalje aktivho prati aktivnosti novih aktera (WHW,
Multimedijalni institut, MMC Palach, Zadar snova, BLOK), a vaznu ulogu za dobre pozicije
umjetnika imaju i dogadaji izvan Zagreba (Zadar, Varazdin, Dubrovnik). Od izloZzbene
aktivnosti u inozemstvu, upravo se u Zarezu razvija narativ vezan uz ,.balkanske* izlozbe.
Dobru poziciju zauzima Julije Knifer, kao hrvatski predstavnik na Venecijanskom bijenalu, no
ipak su bolje pozicioniranu umjetnici koji su sudjelovali na documenti. Zarez je jedini ¢asopis
koji nastavlja prijaSnje Arkzinove odabire vezane uz umjetnost koja nastaje u dijalogu s
tehnologijom i1 znanoS¢u: prati se festival Ars Electronica u Linzu te se na dobroj poziciji u
mrezi ponovno javlja Galerija Kapelica.

Odabiri Vijenca gotovo se u potpunosti razlikuju od Zareza i Konture, odnosno
postoje preklapanja samo u malom broju dogadaja, poput medunarodnih izlozbi velikog
formata, 36. Zagrebackog salona ili samostalne izlozbe Andyja Warhola u Umjetnickom
paviljonu 2001. godine. No vidimo da u slucaju Vijenca ¢ak ni izlozbe poput Venecijanskog
bijenala ili documente nemaju presudnu ulogu za ostvarivanje dobre pozicije umjetnika:
Knifer u mrezi zauzima perifernu ulogu, dok izostanak Sanje Ivekovi¢ iz popisa srediSnjih
umjetnika sugerira da su za dobru poziciju Ivana Kozari¢a i Andreje Kulunc¢i¢ vazniju ulogu

ipak imali drugi dogadaji. Aktivnosti novih aktera uglavnom se ne prate,””’ no jo§ vise

9 Nekoliko aktera ponovno je spomenuto u kontekstu 26. Salona miladih (Multimedijalni institut, klub

Mocvara, Attack!), dok je festival Karantena u organizaciji Art radionice Lazareti obraden u rubrici posvecenoj
kazalistu i izvedbenim umjetnostima. Usp. Kruno Lokotar, ,,Skejteri i koSarka$i na Salonu®, Vijenac, br. 180,
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zacuduje da su u Vijencu izostali tekstovi o gore navedenim reprezentativnim kuriranim
izlozbama u organizaciji MSU-a, poput izlozbi Here Tomorrow ili Ispricati pricu. Uvidom u
izlagacku aktivnost sredi$njih umjetnika, tesko je razabrati jasnu urednicku politiku vezanu uz
dogadaje ili umjetnike ¢ije se aktivnosti viSe prate. Jedina iznimka od navedene tvrdnje
vezana je upravo uz rubriku posvecenu pracenju dogadaja vezanih uz fotografiju: uz vec
spomenutu izlozbu Od miga do micanja, vaznu formativnu ulogu za strukturu mreze imala je
izlozba Vidjeti vrijeme kustosa Vladimira Gudca, takoder u organizaciji Hrvatskog
fotosaveza.**’ Bolje pozicije malog broja pripadnika nove umjetni¢ke prakse rezultat su
pracenja upravo tih dogadaja. Pozicije veline srediSnjih hrvatskih umjetnika rezultat su
razli¢itih meduodnosa njihova sudjelovanja na revijalnim izloZbama i samostalnih izlozbi te
se isti¢e svega nekoliko grupnih izlozbi koje povezuju neke od sredisnjih aktera. Dvije od njih
povezane su s aktivnostima privatnih kolekcionara: predstavljanje zbirke Tomislava Kli¢ka u
HDLU-u u svibnju 2001. godine (na kojoj su sudjelovali umjetnici poput Ivana Kozari¢a,
Ivana Picelja, Gorana Trbuljaka ili Pure Sedera) te izlozba grafickih mapa iz zbirke Boze
Biskupica, predstavljenih u Galeriji Klovi¢evi dvori krajem 2002. godine (na kojoj su
sudjelovali umjetnici poput Matka Treboti¢a, Dubravke Babié ili Nikole Koydla).**' Uz njih,
mnogo je Vijencevih srediSnjih umjetnika sudjelovalo i u izlozbi pod naslovom U susret
vukovarskom salonu iz 2001. godine, kojoj je cilj bio intenzivnije pokretanje likovnog zivota
na istoku Hrvatske (Matko Treboti¢, Damir Fabijani¢, Ivan Kozari¢, Goran Petercol, Nevenka

Arbanas ili Puro Seder).

2001., str. 16; Igor Ruzié, ,Karantena“, Vijenac, br. 196, 2001., str. 28; Tomislav Boni¢, ,Neispunjena
ocekivanja®, Vijenac, br, 223, 2002., str. 32.

440 Usp. Iva Brezovecki-Bidin, ,,0d miga do micanja®, Vijenac, br. 223, 2002., str. 14; Iva Brezovecki-Bidin,
,»1zlozba Vidjeti vrijeme u Umjetnic¢kom paviljonu®, Vijenac, br. 202, 2001., str. 25.

! Usp. Korbler, ,,Ime umjetnika i broj referencija; Iva Kérbler, ,,Temelj suvremene graficke bastine®, Vijenac,
br. 229, 2002., str. 12.
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Vizualizacija 97. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika /  kritičara za časopis Kontura u razdoblju između 2001. i 2002. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Vizualizacija 102. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara za časopis Vijenac u razdoblju između 2001. i 2002. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 105. Multimodalna mreža likovnih kritičara, umjetnika i umjetnika / kritičara za časopis Zarez u razdoblju između 2001. i 2002. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


Pozicije Casopisa naspram dominantnog narativa koji smo ponudili u prethodnom
poglavlju, uspostavljene u razdoblju 2001.-2002., pokazuju kontinuitet i u razdoblju izmedu
2003. 1 2006. godine. Kontura i Zarez u tom razdoblju dijele i odredeni broj suradnika, stoga i
ne ¢udi zajednicki fokus na dogadaje poput manifestacije Zadar uzivo ili izlozbe U prvom
licu. U Zarezu perifernu poziciju zauzimaju neke revijalne izlozbe, poput Salona mladih,
Plavog salona v Zadru ili Trijenala hrvatskog kiparstva, te je sve veéi fokus usmjeren na
aktivnosti novih aktera. Gotovo svi sredi$nji umjetnici sudjelovali su u barem jednom
programu tada ve¢ sve organiziranije nezavisne scene, ¢ijim se akterima u ovom razdoblju
pridruzuju i neke nove organizacije, poput udruga Kontejner, Studio Artless i Domino. Iako
fokusiran na lokalnu likovnu aktivnost, u Zarezu istaknutu poziciju u ovom razdoblju
ponovno ima Venecijansko bijenale, popracena su bijenala u Kyotu i Liverpoolu, Prvo
balkansko bijenale u Solunu, intenzivno se prati likovna aktivnost u Grazu, Becu i Linzu, a
povremeno i u Ljubljani. Sve navedeno u neku ruku vrijedi i za Konturu, no razlika je u tome
da je Kontura ipak pokrivala Siri spektar razli¢itih dogadaja: izmedu ostalog, viSe je paznje
posvecivala i tradicionalnim izlozbenim formatima pa je iz toga razloga Siri popis njezinih
sredisnjih umjetnika. Takoder, iako se Casopis u ovom razdoblju sastojao od dva dijela, od
kojih je drugi viSe bio vezan uz aukcijske aktivnosti poduzec¢a Kontura, u strukturi mreze do
izraza je viSe doSao prvi dio, vezan uz pracenje aktualnih trendova. Jedini izravan trag dijela
Casopisa koji je uredivao Nikola AlbaneZe jest dobra pozicija prodajne Galerije Mona Lisa u
Zagrebu. Vijenac u ovom razdoblju i dalje prati niz revijalnih izlozbi, Venecijansko bijenale i
dalje zauzima loSiju poziciju nego u druga dva Casopisa, postoje priblizavanja prema Zarezu i
Konturi u tek nekoliko dogadaja, poput izlozbe U prvom licu, izlozbe kojom je predstavljena
zbirka Marinka Sudca u Varazdinu, izlozbe finalista Nagrade Radoslav Putar ili aktivnostima
udruge Moja zemlja, Staglinec, koju je osnovala i vodila Vlasta Delimar. U Vijencu je takoder
dobro popracena retrospektiva video umjetnosti /nsert, u organizaciji MSU-a, no s obziroma
na to da se o toj izlozbi nije pisalo u Zarezu, dogadaj sluzi kao veza jedino s Konturom.
Istaknutu formativnu ulogu za Vijencevu mrezu umjetnika imala je i izlozba Novi fragmenti,
otkupna izlozba radova mladih umjetnika u organizaciji Erste banke.**> Kona¢no, u sva tri

Casopisa od 2003. godine nadalje osjetno se prati sve viSe dogadaja izvan Zagreba.

2 vidi: Brezovecki-Bidin, ,, Talenti za razvoj®.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 113. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Kontura u razdoblju između 2003. i 2006. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 118. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Vijenac u razdoblju između 2003. i 2006. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.
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Sanja Sekelj
Vizualizacija 121. Bimodalna mreža likovnih kritičara i institucija za časopis Zarez u razdoblju između 2003. i 2006. godine (detalj). Detalj prikazuje središnje institucionalne aktere, s najvišim vrijednostima težinskog stupnja.


Iz pregleda srediSnjih umjetnika prema casopisima od 1999. godine nadalje, jasno je
da nisu svi Casopisi u jednakoj mjeri sudjelovali u konstruiranju dominantnih kulturalnih
struktura, odnosno da je narativ koji smo ponudili u prethodnom poglavlju najvise rezultat
medudjelovanja Zareza i Konture te tek u manjoj mjeri Vijenca. Vijenac je, naime, najvise
participirao u proizvodnji narativa vezanog uz potrebu decentralizacije likovnog Zivota,**
povremeno je promisljao potrebu osuvremenjivanja, vece fluidnosti i otvorenosti programa
muzeja, nesto je rjede razmatrao polje umjetnicke produkcije kao dio slozenih drustvenih
procesa, a jos je rjede sudjelovao u kritici institucija. Cest je, medutim, bio narativ u kojem se
razmatralo ¢istocu, primat ili smislenost pojedinih umjetnickih medija — narativ koji se ¢esto
vrtio oko medija slikarstva, pokusavaju¢i dokazati njegovu dinamic¢nost i danaSnju potrebu za
takvom vrstom umjetnicke prakse. O poziciji slikarstva rubno se raspravljalo i tijekom
devedesetih godina — prvo u kontekstu smislenosti takve umjetnicke produkcije uslijed ratnih
razaranja, a kasnije o njegovim moguénostima u kontekstu sve jasnije profilacije
medunarodnih umjetnic¢kih trendova u smjeru konceptualne, ne-objektne i novomedijske
umjetnosti te performansa. Ve¢ smo ranije istaknuli da je sukob oko primata umjetnic¢kih
medija postao jasnije vidljiv za vrijeme odrZavanja Zagrebackog salona iz 1998. godine, a
njegovi su se tragovi svakako osjetili 1 u recepciji sudjelovanja Zlatana Vrkljana na
Venecijanskom bijenalu 1999. godine. No od 2000. godine nadalje taj je narativ nerijetko
uklju¢ivao i odreden animozitet prema konceptualnoj i novomedijskoj umjetnosti, ali i prema
tematskim kuriranim izloZbama koje su cesto bile teorijski utemeljene. PiSuci o izlozbi Vlaste
Zani¢ u Galeriji Bozidar Jakac u Kostanjevici na Krki, u kojoj je umijetnica sitnim
intervencijama potaknula na promisljanje realnog prostora i iluzije, Iva Korbler zakljucuje da
je Zani¢ ,,usla u polje konceptualcima, ambijentalcima i instalacionistima i bacila im rukavicu
u lice: pokazala je kako se zaista dubinski, analiticki autenti¢no promisljaju i1 slojevito
transformiraju i rastvaraju prostor i vrijeme u interijeru, a da se ujedno ti radovi kop€aju na
malo toga postojeceg®.*** Dalje dodaje: ,,Zasiéeni smo sterilno$¢u i bezonim kopiranjem
ideja 1 djela manje poznatih i razvikanih inozemnih konceptualnih i ambijentalnih umjetnika,
za Cije impotentne kopije radova mnogi naSi umjetnici misle da ih ovdasnji teoretiCari

umjetnosti u loSem kreativnom maznjavanju nece nikada raskrinkati.*

* Decentralizacijskim aktivnostima Vijenca najvise je pridonijelo ukljucivanje stalnih suradnika iz drugih

gradova — Dalibora Prancevica iz Splita i Ksenije Orelj iz Rijeke.
4 Iva Kérbler, ,,0dmak od zihera$kog koncepta®, Vijenac, br. 196, 2001, str. 22.
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Srodne je stavove ista autorica iznijela i za vrijeme odrzavanja 36. Zagrebackog
salona, prvog posvecenog vizualnim umjetnostima od kultnog Zabelovog salona iz 1998.
godine. Salon je 2002. godine ponovno bio povjeren kustosu, to¢nije — trima selektorima od
kojih je svaki postavio svoj izbor radova na temelju vlastite koncepcije. Uz Berislava
Valuseka i njegovu koncepciju ,,Unutrasnji prostori®, zadrzan je princip pozvanih stranih
selektora te su druge dvije koncepcije izradili madarska kustosica Emese Siivecz
(,.Iskazivanje osobnosti®) i slovenski kustos Andrej Medved (,,Sto je ostalo od (hrvatskog,
slovenskog) slikarstva?*). Uz iznimku selekcije madarske kustosice (koja je bila postavljena u
zasebnom prostoru), Salonu su u svim casopisima iznesene odredene zamjerke, ponajprije
zbog nepreglednosti i prenatrpanosti postava te mijeSanja ValuSekove i Medvedove selekcije
(postavljena u HDLU-u), ¢ime je izlozba — unato¢ temama — ostvarila dojam klasi¢ne

revijalne izlozbe.**

No kritika Ive Korbler u Vijencu bila je upravo na tragu opisanog sukoba
tradicionalnih 1 novi(ji)h umjetni¢kih medija te kritike tematskih kuriranih izlozbi, odnosno
zamjerke su iznesene ne samo zbog (loSeg) postava, ve¢ zbog principa odabira umjetni¢kih
radova ili samih koncepcija. Autorica Medvedu zamjera i samo naslovno pitanje koncepcije,
buduéi da umjetnici ,,po Europi, Sloveniji i Hrvatskoj produciraju dobro, svjeze i inventivno
suvremeno slikarstvo™; Valuseku prigovora zbog prevelikog izbora videoradova,
dijagnosticirajuci kako se ,,odreden broj mladih iznimno darovitih slikara poc¢eo okretati videu
1 videoinstalacijama pod pritiskom trenda i zlih kustosa, jer su u poziciji da ¢e im prije biti
prihvacen los, amaterski video, nego sjajna dvodimenzionalna slika*; dok madarskoj kustosici
zamjera i izbor radova i koncepciju, pitajuéi se ,,zaSto si dopustamo da budemo trajno
ucjenjivani od Sacice kustosa i teoreticara koji smatraju kako umjetnici postoje zbog njih, a ne
obrnuto, i koji u svoje problemati¢ne svjetonazore uvlace sve vise (mladih) umjetnika®.**°
Navodeci kako bi bilo pozeljno ponovno uvesti preglednu izlozbu, autorica zakljucuje:
,,Jo$ jedna velika zabluda i predmet spoticanja jest forsiranje podjele u umjetnosti na
tradicionalnu i konceptualnu [...] tradicionalisti kao otpisana, iznemogla umjetnicka
kljusad 1 patetini pasatisti, a konceptualci kao napredne sile na jedinom ispravnom
putu, kojima je jedino znana istina u / o umjetnosti. [...] ZaSto bi netko tko radi

dvodimenzionalnu sliku ili odlijeva kip u bronci bio tradicionalist? Rije¢ je samo o

druk¢ijem senzibilitetu! [...] mnogo je lakSe snimiti malo zbrljani video, nego naslikati

445 Usp. Olga Majcen, ,,Jo§ o Salonu®, Kontura, br. 69, 2002., str. 48—49; Sunéica Ostoi¢, ,,Salonska umjetnost®,

Zarez, br. 72, 2002, str. 16; Leila Topi¢, ,,Iskazivanje osobnosti®, Zarez, br. 72, 2002., str. 17.
46 Iya Kérbler, ,,U konfekcijskom salonu®, Vijenac, br. 206, 2002., str. 23.
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dobro, so¢no platno s nekim novim likovnim problemom, i u tom grmu lezi zec!!! Kao
Sto je lakSe citirati i parafrazirati tekstove desetak eminentnih teoreticara i filozofa
umjetnosti nego proci i nauciti sve zanatske postupke i ogranic¢enja ili pogodnosti rada
koja proizlaze iz odabrana materijala, tehnike i medija pa mo¢i suvereno pisati tekst s
pozicije teorije!“**’

Zanimljivo je u kontekstu ,,sukoba medija* osvrnuti se i na kritiku zadarskog Plavog

salona — triennalea hrvatskog slikarstva, koji je 2002. godine, prema koncepciji Vinka

Srhoja, bio fokusiran na temu retroavangarde. Konstatirajuéi kako je kriza slikarstva

,besmislica globalnih razmjera®, §to je vidljivo i na medunarodnim izlozbama velikog

formata na kojima dobro prolaze oni slikari ,.koji o mediju razmi$ljaju na nedogmatski

nacin“, Iva Radmila Jankovi¢ zaklju€uje kako prije ima smisla razmisljati o krizi tumacenja

slikarstva:

,Ono §to se moze prigovoriti sumarnom pogledu s tezama koje poznajemo jo$ iz
vremena osamdesetih, izostanak je fokusiranja na neka progresivnija individualna
razmiS§ljanja mladih umjetnika kroz medij o samom mediju [...] ili naprosto otkrivanje
zacijelo druk¢ijeg svjetonazora koji zaokuplja umjetnike mlade generacije u odnosu
na prethodne [...] Jedna od moguénosti prekoracenja doslovnosti, kako se ne bi uistinu
upalo ne u krizu slikarstva nego u krizu njegova tumacenja, mozda je uvodenje
fluktuirajucih, nestabilnih kategorija, s obzirom na to da su pokusSaji interpretacije
leksikom postmoderne [...] prestale zanimati i teoretiCare i povjesni¢are umjetnosti.
Bez sumnje, umjetnici se izrazavaju jezikom koji su naslijedili, no njime danas pricaju
1 neke drukcije price, donose drukcije atmosfere. Razmisljaju o slici kao o predmetu
koji najCesce zavrsava kao zidni ornament gradanskih soba, istrazuju odnose slikarstva
1 drugih medija, indiskretno izricu rodne pozicije, obraduju teme i suvremene simbole
iz vlastite ili konkretne drustvene svakodnevice, ili se prepustaju utjecaju cyber
ikonografije. Nasumi¢ne navedene teme kakve je moguce pronaéi u radovima mladih
umjetnika nisu bile evidentne u ponudenom nam odabiru, proisteklom iz opcenitih
relativizirajucih postavki postmodernistickog melting pota, u kojem doista izgleda kao
da se na podrudju slikarstva ne dogada nista novo i originalno, osim onoga §to smo

dozivjeli kao veé¢ videno.«**

447
448

Isto.

Iva Radmila Jankovié, ,,Kriza tumacenja slikarstva®, Zarez, br. 94-95, 2002., str. 26.
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Iako se ovdje nismo bavili konkretnim umjetni¢kim radovima, ve¢ narativima koji su
pratili dogadaje na vizualno-umjetnickoj sceni, temeljem kvantitativnih analiza u svakom se
slu¢aju moZemo sloziti s autoricom u segmentu nedovoljnog obrac¢anja paznje na slikare
mlade generacije. Temeljem nasih podataka mozemo ustvrditi da je u Zarez zaista samo
marginalno bio usmjeren na slikarstvo, medutim — kao $to smo vidjeli i u opisu kulturalnih
struktura — njegov fokus nije niti bio usmjeren na umjetnicke medije, ve¢ na poziciju
umjetnosti i umjetnickog polja unutar drustva. Od razdoblja 2001.-2002. u Konturinim je
mrezama takoder manji broj slikara medu srediSnjim umjetnicima, medutim ipak su prisutni
kako ve¢ afirmirani slikari (poput Duje Juri¢a, Igora Roncevi¢a, Lovre Artukovica ili Nine
Ivancic), tako i nekoliko mladih umjetnika koji su se bavili i slikarstvom (poput Tomislava
Buntaka ili Viktora Popovica). Takoder, u Konturi se od 2003. godine nadalje intenzivnije
razvija i novi narativ oko slike shvacene kao imago, pri ¢emu se i za slikarski medij vide nove
mogucnosti. No u kontekstu gore navedenih rasprava, zanimljivo je da se i medu Vijencevim
srediSnjim akterima nalazi iznimno malen broj slikara, a ako se koji i probije u sam vrh
¢vorova s najvisim vrijednostima tezinskog stupnja, najcesce je rije¢ o doajenima hrvatske
umjetnosti poput Ede Murti¢a. U tom smislu mozemo zakljuciti da su Casopisi Kontura i
Zarez odabirom dogadaja u ovom razdoblju puno uspjesnije uspjeli nametnuti odredene
kulturalne narative te na taj nain utjecati na formiranje kulturalnih struktura. lako je
kvantitativna analiza pokazala da i Vijenac odabirom dogadaja i pasivnih aktera pokriva dio
umjetni¢ke produkcije vizualno-umjetnicke scene koja bi inace ostala nevidljiva te da na taj
nacin vjerojatno viSe odgovora interesima jednog specificnog drustvenog kruga od ostalih
Casopisa, u njegovom slucaju takoder najviSe dolaze do izrazaja i velike razlike izmedu
razli¢itih likovnih kritiara. U tom smislu sluc¢aj Vijenca u najvecoj mjeri objelodanjuje
¢injenicu da ¢e buduca istrazivanja u obzir trebati uzeti te usporediti i odabire izmedu

razli¢itih likovnih kriti¢ara.
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6. ZAKLJUCAK

Naslov disertacije ,,Digitalna povijest umjetnosti i umjetnicke mreze u Hrvatskoj
1990-ih 1 2000-ih* upucuje na dva temeljna cilja ova disertacije: prvi cilj odnosio se na razvoj
metodologije koja se temelji na kombinaciji kvantitativne i kvalitativne analize podataka,
odnosno na primjenu mrezne analize za povijesnoumjetnicka istrazivanja, dok se drugi cilj
ticao samog sadrzaja analiziranih mreza, odnosno smjerao je analizirati dinamiku vizualno-
umjetnicke scene u Hrvatskoj devedesetih i ranih dvijetisu¢itih godina. S obzirom na to da
smo pojam mreze postavili u srediSte naSeg znanstvenog interesa, odnosno da je mreza
istovremeno bila i tema i metoda naSeg istrazivanja, na njegov tijek, opseg i sadrzaj paralelno
su utjecali uvidi o moguénostima i ogranicenjima koriStenih digitalnih alata, aktualne
diskusije 1 problemi u poljima digitalne povijesti umjetnosti i digitalne humanistike te
dosadasnja skromna obradenost povijesnog razdoblja kojim smo se ovdje bavili.

Sprega tih razli¢itih utjecaja najvidljivija je u nacinu na koji smo pristupili odabiru
podataka. Naime, jedna od intencija nasega rada od samog je pocetka bila i stvaranje
strukturiranih izvora podataka, koji ¢e moci posluziti za daljnja istrazivanja u povijesti
umjetnosti. Formiran je korpus od ukupno 4801 likovne kritike iz 665 izdanja Cetiri razlicita
Casopisa (Arkzin, Kontura, Vijenac, Zarez) u razdoblju izmedu 1991. i 2006. godine. Dok smo
u tiskanoj disertaciji reproducirali popis likovnih kriti¢ara s brojem objavljenih tekstova
prema casopisu i prema godini (Prilog III), koji pruza odredeni putokaz za daljnja
istrazivanja likovne kritike i1 prinosa pojedinih likovnih kriticara, cjelovita bibliografija
likovne kritike dostupna je u CAN _IS bazi podataka. 1z Casopisa su takoder ekstrahirani,
strukturirani i unijeti podaci o izdanjima ¢asopisa, urednicima, ¢lanovima uredniStva i drugim
suradnicima te svim autorima tekstova prema izdanju ¢asopisa, dok su iz tekstova koji su usli
u CAN IS bazu takoder ekstrahirani i upisani podaci o umjetnicima, institucijama i
umjetnickim grupama koje su kriti¢ari spomenuli u svojim tekstovima. Istrazivanje je
ukljucilo ukupno 665 izdanja Casopisa, 6698 autora tekstova, 6474 likovna kriticara i
umjetnika, 192 umjetnicke grupe te 1293 institucije, od koji je vecina unesena u bazu upravo
u sklopu ovoga istrazivanja. U slucajevima u kojima je bilo moguce, pri unosu podataka
nastojali smo navesti i osnovne karakteristike pojedinih entiteta — primjerice, lokaciju 1
godinu osnivanja u slucaju institucija, mjesto i vrijeme rodenja te zanimanje osoba, mjesto i

vrijeme osnivanja te c¢lanove umjetnickih grupa. Iako se u istrazivanju nismo bavili
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pojedinacnim umjetnicima i njihovim opusima, kao ni specificnim povijestima institucija,
zbog izostanka sustavnih istrazivanja bilo nam je vazno pruziti poimenian popis S$to veceg
broja srediSnjih umjetnika i institucija. Popisi srediSnjih aktera, objavljeni u tablicama, s jedne
strane sluze kao potvrda nasih zakljucaka, dok se s druge strane mogu koristiti kao baza za
zaklju€ivanje o poziciji pojedinacnih aktera i1 njihovoj ulozi na vizualno-umjetnickoj sceni.
Stvorena je, dakle, pozamaSna zbirka podataka, koja moze posluziti kao izvor podataka i
informacija, ali se moze koristiti 1 za daljnja digitalna istrazivanja. Strukturirane podatke u
kombinaciji s moguc¢nostima mrezne analize kao metode vidimo takoder kao dragocjenu
mogucénost za provedbu daljnjih interdisciplinarnih istrazivanja umjetni¢kog polja u ovom
razdoblju, koja bi — uz vizualne umjetnosti — u obzir uzela i druge kulturne djelatnosti, poput
knjizevnosti, kazaliSta i izvedbenih umjetnosti, glazbe i filma. Pretpostavke za takvu vrstu
istrazivanja stvorene su koristenjem Casopisa kao temeljnog izvora podataka, koji su u svoju
interesnu sferu ukljucili pracenje dogadaja iz razliitih kulturnih djelatnosti, dok kao
istrazivacka baza mogu posluziti podaci o izdanjima Casopisa i autorima tekstova, koje smo
strukturirali 1 unijeli u bazu podataka u sklopu ovoga istrazivanja.

Dok proizvodnja strukturiranih izvora podataka s jedne strane odgovara na nedostatak
sustavnih istrazivanja umjetnickog polja u Hrvatskoj devedesetih i ranih dvijetisucitih godina,
s druge je strane odgovor na neka od dosadasnjih istrazivanja umjetnickog polja uz pomo¢
digitalnih metoda, koja su kao polaziSte koristila ve¢ dostupne strukturirane podatke i koja su
Cesto reproducirala ve¢ odavno prevladane povijesnoumjetnicke narative ili su simplificirala
kompleksne povijesnoumjetnicke fenomene. Svatko tko se prihvaca kvantitativnih
istrazivanja u humanistici nuzno mora imati na umu upozorenje Johanne Drucker da podaci
nisu objektivni prirodni fenomeni, koji u gotovom obliku samo ,,Cekaju“ da ih se vidi ili
preuzme, veé da je svaka digitalizacija ujedno ve¢ i interpretacija.** Drugim rije¢ima, svaki
strukturirani set podataka obi¢no iza sebe skriva niz odluka razli¢itih pojedinaca i materijalnih
ogranicenja, koji su utjecali na njegovu konacnu strukturu i sadrzaj. Kako bi se u potpunosti
iskoristile moguénosti novih digitalnih alata pri analizi vecih koli¢ina podataka, nuzno je
dobro poznavanje njihove strukture i ogranicenja, s kojima se moraju uskladiti pocetne

. . Ve wq e .. . 450
hipoteze, istrazivacki procesi i analize.

449
450

Drucker, ,,Is There a 'Digital' Art History?*.

Medu digitalnim istrazivanjima nastalim na temelju javno dostupnih i ve¢ strukturiranih izvora podataka ima
i uspjesnih primjera, poput ve¢ citiranog istrazivanja Julije Perczel o prisutnosti umjetnika iz Srednje i Istocne
Europe u muzejskim zbirkama Centra Pompidou u Parizu, Tate Modern u Londonu i Muzeja moderne
umjetnosti u New Yorku. Za razliku od primjera istrazivanja koje smo opisali u pregovoru, autorica postavlja
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Temeljna pretpostavka ovog istrazivanja — koja je utjecala na odabir podataka, metoda
i alata — jest da se vizualno-umjetnicka scena razvija u interakciji razlicitih tipova
individualnih i kolektivnih aktera, koja stvara dinami¢nu mreznu strukturu umjetnickog polja.
Akteri ulaze u postoje¢e mrezne i kulturalne strukture, koje funkcioniraju temeljem postoje¢ih
konvencija, no svojim ih aktivnostima mogu i mijenjati (uz pomo¢ resursa i ,kulturnih
idioma* koji su im u odredenom trenutku na raspolaganju). Drugim rijeima, promjenama
konvencija akteri mogu utjecati na promjenu obje vrste struktura. Prema prirodi podataka koje
smo koristili, u istrazivanju smo casopise i likovne kriti¢are shvacali kao aktivne aktere, a
umjetnike, institucije i umjetnicke grupe (odnosno aktere o kojima se piSe) kao pasivne
aktere. Casopise i njihove likovne kriti¢are razmatrali smo, dakle, kao povlastene pratitelje
vizualno-umjetnicke scene, koji svojim aktivnostima istovremeno usmjeravaju i oblikuju
scenu o kojoj piSu, dok smo srediSnje pasivne aktere (i njihove promjene kroz vrijeme)
shvacali kao odraz prisutnosti pojedinih ,kulturnih idioma*™ ili trendova u odredenom
povijesnom trenutku. Na temelju tako postavljenog okvira istrazivanja (koji nastaje na
razmedi (digitalne) povijesti umjetnosti, sociologije umjetnosti, analize druStvenih mreza i
relacijske sociologije), uz pomo¢ kvantitativne i kvalitativne analize podataka omogucena je
identifikacija sredi$njih aktivnih i pasivnih aktera na vizualno-umjetni¢koj sceni; na temelju
odnosa i promjena srediSnjih pasivnih aktera identificirali smo konvencije i odstupanja od
konvencija na sceni, odnosno obrasce zbog kojih odredeni pasivni akteri unutar mreza
zauzimaju srediSnje pozicije; dubinskim citanjem likovnih kritika (u kojima su spomenuti
srediS$nji pasivni akteri) pruzili smo dublje razumijevanje strategija kojima se koriste aktivni
akteri kako bi pratili ili mijenjali konvencije.

Analiza podataka potvrdila je neke od dosada$njih spoznaja o razvoju vizualno-
umjetnicke scene devedesetih i ranih dvijetisucitih godina, ali je ukazala i na neke do sada
zapostavljene aktere, fenomene i dinamike. Smatramo, medutim, kako je i u slucaju veé
postojecih spoznaja mrezna analiza pruzila kompleksnije i dublje razumijevanje razloga zbog
kojih su odredeni akteri ili fenomeni bili istaknuti kao vazni. Potvrdeno je da 2000. godinu
mozemo smatrati prekretnicom u razvoju vizualno-umjetnicke scene, ali da izmedu

devedesetih 1 ranih dvijetisucitih godina postoje kontinuiteti i diskontinuiteti, kao i da unutar

pocetno istrazivacko pitanje s punim razumijevanjem ogranicenja podataka preuzetih iz navedenih muzejskih
ustanova. Vidi: Perczel, ,,Je li struktura kontekst ili sadrzaj? Metoda usporedivanja muzejskih zbirki temeljena
na podacima®.
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pojedinog razdoblja ili izmedu njih postoje diskretne promjene, do kojih dolazi prvenstveno
zbog odabira 1 aktivnosti aktera.

U kvantitativnom smislu kontinuiteti su vidljivi ponajprije u strukturi mreza. Dok se
kao temeljna razlika izmedu dva razdoblja nudi povecanje broja razli¢itih umjetnika i
institucija Cije se aktivnosti prati, i prije 1 nakon prijelaza tisu¢ljeca sli¢na je raspodjela
interesa likovnih kriti€ara: postoji manji broj pasivnih aktera ¢ije se aktivnosti prate
intenzivnije te veéi broj onih koji unutar prostora likovne kritike zauzimaju marginalne
pozicije. Analiza je pokazala da je i u devedesetima i u ranim dvijetisucitima oko 50 %
umjetnika i oko 30 % institucija spomenuto samo jednom, i to u samo jednom razdoblju.
Pasivni akteri ¢ije su se aktivnosti pratile intenzivnije naj¢es¢e su istovremeno oni o kojima se
pisalo kontinuirano u cijelom promatranom povijesnom razdoblju, odnosno cesto najbolje
pozicije u mrezi zauzimaju isti akteri. Kontinuitete smo takoder identificirali u prostornom
fokusu likovnih kriticara, buduc¢i da su se — uz aktere iz Hrvatske — najviSe pratile aktivnosti
umjetnika 1 institucija iz susjednih i zapadnoeuropskih drzava. No neovisno o ¢injenici da
srediSnje pozicije Cesto mogu zauzimati isti akteri, postoji razlika u razlozima njihovih
visokih vrijednosti. Drugim rije¢ima, prijelaz tisu¢lje¢a obiljeZen je relativno naglom
promjenom u konvencijama na vizualno-umjetni¢koj sceni. Medu konvencijama koje smo
identificirali tijekom devedesetih godina nalaze se, primjerice, negativni aspekti 1 posljedice
tadasnje kulturne politike (,,ksenofobi¢nost™ i zatvorenost u nacionalne okvire, promicanje
naivhne umjetnosti, umjetnosti starijih razdoblja i suvremene produkcije s naglaSenim
simbolima nacionalnog identiteta), dominacija revijalnih izlozbi ili ograni¢ene izlagacke
moguénosti za umjetnike mlade generacije. Najbolje pozicije u mrezama stoga cesto
zauzimaju upravo oni akteri ¢ija je aktivnost predstavljala odstupanje od tih i takvih
konvencija (rijetke tematske kurirane izlozbe ili medunarodna izloZbena aktivnost). lako ve¢
oko 1998. godine dolazi do kulminacije nezadovoljstva sa stanjem likovnog Zivota u zemlji,
tek nakon promjene vlasti 2000. godine dolazi do jasne promjene konvencija — odstupanja od
konvencija iz devedesetih godina u novom tisucljecu postaju konvencije (tematske kurirane
izlozbe, medunarodna aktivnost u zemlji). No oko prijelaza tisucljeca takoder je jasnije
vidljiva i stratifikacija razli¢itih drusStvenih krugova na sceni. Drugim rije¢ima, negativne
posljedice kulturne politike tijekom devedesetih godina utjecale su na svojevrsno
solidariziranje 1 grupiranje aktera na vizualno-umjetnic¢koj sceni, dok je otvaranje nakon 2000.

godine utjecalo i na procese pregovaranja o druStvenoj ulozi umjetnosti izmedu pripadnika
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same scene. Uz to Sto baca dodatno svjetlo na strategije kojima su akteri pokuSavali utjecati
na konvencije, analiza kulturalnih struktura takoder pruza doprinos razumijevanju specificne
pozicije hrvatske umjetnosti unutar kompleksa srednje- i isto¢noeuropske umjetnosti.
Recepcija izlozbi posvecenih ,,bivSem Istoku® u sprezi s naporima aktera za uspostavljanjem
prekinutog kontinuiteta iz razdoblja socijalizma pruza sliku o kompleksnim procesima
pregovaranja izmedu aktualne kulturne politike i traumaticnog druStveno-politickog
konteksta, vlastite umjetnicke tradicije te medunarodnih umjetnickih trendova. I u tom smislu
postoji razlika izmedu devedesetih i ranih dvijetisu¢itih godina: dok su tijekom devedesetih
napori za reafirmaciju umjetnicke tradicije druge polovice 20. stolje¢a ¢esto bili ograni¢eni na
samo umjetnicko polje, ona se od 1999. / 2000. godine sagledava u svjetlu Sirih druStvenih i
kulturnih procesa, kako onih koji su oblikovali njezin nastanak, tako i onih suvremenih.
Osobit prinos mrezne analize vezan je uz identifikaciju drusStvenih krugova na
vizualno-umjetnickoj sceni. Svaki je od obradenih Casopisa imao vlastiti krug najaktivnijih
suradnika te su tek rijetki likovni kriti¢ari izmedu njih obnasali uloge posrednika. No jos je
vaznije da je svaki od Casopisa u najvecoj mjeri pratio aktivnosti umjetnika i institucija o
kojima se u drugim casopisima nije pisalo. S obzirom na to da su mreze ¢asopisa takoder
dinamicke strukture, postotni odnosi specificnih 1 zajednickih spomenutih aktera medu
Casopisima se mijenjaju tijekom vremena, no nikad ne padaju ispod 40 % specifi¢nih
umjetnika prema cCasopisu te ispod 30 % specificnih institucija, dok su ¢esto i puno veci
(primjerice, u Konturi u razdoblju 1994.—-1995., kada je postatak specificnih pasivnih aktera
iznosio oko 70 %). Medutim, uz pomo¢ filtriranja mreza takoder smo dosli do zakljucka da je
najveéi broj specificnih pasivnih aktera unutar ¢asopisa najceS¢e spomenut samo jednom.
Drugim rijecima, specifi¢nost Casopisa u svim se slucajevima i u najve¢oj mjeri gradila kroz
dijalektiku istaknute manjine i nepreglednog mnostva koje su Cinili u sadrzaju casopisa
marginalni akteri. Analize su pokazale da svaki Casopis moZemo smatrati ,,mjestom
okupljanja“ specificnog drustvenog kruga na vizualno-umjetnickoj sceni, pri ¢emu se ta
specificnost iskazivala i u odabiru suradnika i u odabiru dogadaja o kojima se pisalo, ali i da
je medu Casopisima postojao svojevrstan konsenzus oko toga koji su pasivni akteri u
odredenom trenutku najvazniji za razvoj scene. Nadogradnja kvantitativne analize
identifikacijom konvencija i analizom kulturalnih struktura ukazala je na dodatne razlike u
pozicijama izmedu razli¢itih Casopisa, kao i na njihovu aktivnu ulogu na vizualno-

umjetnickoj sceni.
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Nakon viSegodiSnjeg opseznog rada na mogucénostima primjene mrezne analize za
povijesnoumjetnicka istrazivanja mozemo zakljuciti da je upravo dobro razumijevanje
prednosti i ogranicenja koriStenih podataka, kao i nacina na koji su strukturirani, klju¢no za
svako kvantitativno istrazivanje u povijesti umjetnosti 1 humanistici opcenito. Uz vec
navedene opservacije o konstruiranosti i subjektivnosti podataka, pristup analizi kroz prirodu
koriStenih podataka smanjuje opasnost od donoSenja ishitrenih i simplificiranih zakljucaka o
pojedinim aspektima strukture mreza. Drugim rijeima, svaka potencijalna spoznaja treba se
ponovno promisliti kroz prizmu granica mreze — treba se provjeriti u svjetlu toga Sto podaci
zaista govore, a ne kroz ono $to (mozda) Zelimo vidjeti. Dobro razumijevanje podataka
uskladeno s relevantnim istrazivackim pitanjem takoder vodi izbor analiza koje ¢e se na njima
provesti. Dostupnost i jednostavnost primjene alata poput Gephija pozitivna je utoliko Sto
okuplja sve ve¢i broj interdisciplinarnih istrazivaca koji kroz razmjenu i suradnju aktivno rade
kako na unapredenju mrezne analize, tako i na unapredenju svojih mati¢nih disciplina kroz
primjenu digitalnih metoda. Medutim, upravo ta jednostavnost u primjeni alata moze
rezultirati 1 proliferacijom istrazivanja u kojima se pojedini izracuni koriste iz jednostavnog
razloga jer su lako dostupni i provedivi.

Kako bismo ilustrirali navedeno, mozemo navesti nekoliko primjera iz nasega
istrazivanja. Kao primjer tvrdnje da rezultati kvantitativne analize lako mogu dovesti do
ishitrenih zakljuc¢aka moze posluZiti pozicija SCCA-a: SCCA je u nasim mrezama tijekom
devedesetih godina zauzimao marginalnu poziciju, no to — naravno — ne zna¢i da sama
institucija nije bila vazna za vizualno-umjetnicku scenu. Njegova je pozicija rezultat nacina
na koji smo strukturirali podatke, pri ¢emu je temeljno nacelo kojim smo se vodili bio
»dogadaj“. Budu¢i da znamo da je SCCA organizirao samo jednu izlozbu godisnje, u
kvantitativnom je smislu od samog pocetka bio u losijoj poziciji naspram institucija kojima je
sredi$nji dio programa upravo izloZzbena aktivnost. Tvrdnju moZzemo potkrijepiti i perifernom
pozicijom umjetnika Igora Grubi¢a (C¢ija je uloga u devedesetima u dosadasnjim
istrazivanjima viSestruko isticana) u mrezi koja je obuhvatila razdoblje izmedu 1994. i 1999.
godine. No pri procjeni njegove pozicije vazno je imati na umu da je Grubi¢ aktivnije poceo
izlagati tek od 1998. godine, kao i da je jedna od njegovih kultnih akcija iz te iste godine
(Crni peristil) bila izvedena anonimno. Iz tog razloga nije niti mogao poimence biti spomenut
u likovnoj kritici. U ovu kategoriju moZzemo ubrojiti i slucaj Vijencevih mreza nakon 1999.

godine, u kojima je velik broj umjetnika i institucija zauzimao srediSnje pozicije iskljucivo
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zbog rubrike ,Likovni globus®“, u kojoj su objavljivane kratke obavijesti o likovnim
dogadajima u zemlji 1 inozemstvu.

Kao primjer tvrdnje da dobro poznavanje podataka vodi i izbor analiza koje mogu
pruziti relevantne odgovore na postavljena istrazivacka pitanja mozemo navesti slucaj u
kojemu multimodalne i bimodalne mreze likovnih kriticara te umjetnika i institucija nismo
transformirali u jednomodalne mreze afilijacija jer smo procijenili da bi odnosi umjetnika ili
institucija u takvim mrezama previse ovisili o opsegu, intenzitetu i stilu pisanja pojedinog
likovnog kriticara, odnosno da ne bi pruzili relevantan uvid u njihove odnose. Zbog prirode
koristenih podataka takoder nismo koristili neke od mjera centralnosti, koje smo u
metodoloskom poglavlju opisali kao dio osnovne aparature analize drustvenih mreza, poput
centralnosti blizine ili ponderirane mjere centralnosti. Razlog za tu odluku lezZi u ¢injenici da
smo vecinu analiza radili na bimodalnim mrezama, dok Gephi pri takvim vrstama izraCuna ne
razlikuje izmedu razli€itih setova ¢vorova: dobre pozicije u mrezama prema tim bi izraCunima
zauzimali akteri o kojima su pisali likovni kriti¢ari s najve¢im brojem spomenutih umjetnika,
dok na primjeru rubrike ,,Likovni globus® znamo da taj broj ne odrazava vjerno utjecaj
likovnog kriti€ara na vizualno-umjetni¢koj sceni. Nastavno na veliku vaznost koju pri
ovakvom tipu istrazivanja pridajemo podacima (njihovoj strukturi i sadrzaju), kao i na Cesto
isticanu prednost digitalnih metoda pri razumijevanju druStvenih i/ ili umjetnic¢kih procesa uz
pomo¢ analize velikih koli¢ina podataka (engl. big data), smatramo da klju¢ nije u ,,velikim®,
veé u ,,pravim* podacima.

Dok ograni¢ene mogucénosti Gephija pri analizi bimodalnih mreza dodatno potvrduju
da ni sami alati nisu objektivni, ve¢ da i oni sadrze odredene moguénosti i ogranicenja, gore
navedeni primjeri pozicije SCCA-a i Igora Grubic¢a dodatno ukazuju na €injenicu da je mreze
potrebno interpretirati kontekstualno — u kontekstu strukture mreZze, ali i u kontekstu spoznaja
koje dobivamo uvrijeZenim povijesnoumjetnickim metodama. Smatramo da metode izvorno
razvijene unutar drugih disciplina ne bi trebalo preuzimati olako, ve¢ da je — uz dobro
poznavanje koristenih podataka i alata — nuzno barem osnovno razumijevanje disciplinarnog
konteksta unutar kojeg su one razvijene. Takav je uvid bio klju¢an u ovom istrazivanju te je
pruzio drugaciju perspektivu na jednu od srediSnjih rasprava unutar digitalne povijesti
umjetnosti i digitalne humanistike — odnos kvantitativne i kvalitativne interpretacije podataka.
Naime, kritika ,,strukturalnog determinizma®, ¢esto prisutnog u mreznim istrazivanjima, u

sociologiji se razvija joS od devedesetih godina te se unutar polja relacijske sociologije od
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tada aktivno radi na razvoju teorijskih koncepata i metoda koji bi pomirili ta dva pristupa.
Stovise, pripadnici relacijske sociologije ne samo da ta dva pristupa ne stavljaju u opreku, veé
naglaSavaju da svako kvantitativno istrazivanje nuzno mora biti uokvireno i onim
kvalitativnim. Jedan od teorijskih koncepata koji nam je bio iznimno vazan bio je onaj
,kulturalnih struktura®, koji su uveli Mustafa Emirbayer i Jeff Goodwin. Prema autorima, na
aktere istovremeno utje¢u mrezne formacije u koje ulaze (,,mreza®), ali i povijesni kontekst i
kulturalni obrasci koji su im u odredenom trenutku na raspolaganju (,,kultura®). I jedna i
druga struktura utje¢u na nacine na koje akteri ulaze u postojece mrezne formacije i na koje ih

mijenjaju (,,aktivnost).*!

Upravo smo na tragu tih uvida formulirali pretpostavke na temelju
kojih smo pristupili analizi dinamike vizualno-umjetnicke scene devedesetih i ranih
dvijetisu¢itih godina.

Dok smo uz pomo¢ mrezne analize ukazali na dinamike te kompleksne interakcije i
procese koji oblikuju strukturu vizualno-umjetnicke scene, treba takoder imati na umu da su
mnogi akteri iz takvog narativa mozda izostavljeni ili u ovoj analizi nedovoljno istaknuti zbog
svoje periferne pozicije unutar mreza. U najvec¢oj mjeri ti nedostaci proizlaze iz prirode samih
podataka koje smo koristili: o nekim akterima pisalo se manje, dok su drugi mozda u
potpunosti izostavljeni. Analiziranu dinamiku vizualno-umjetnicke scene shva¢amo kao okvir
koji ocrtava temeljne interese i strategije velikog dijela umjetnicke zajednice u Hrvatskoj u
promatranom povijesnom razdoblju. Medutim, buduéa istrazivanja s fokusom na ovdje
izostavljene ili periferne aktere u usporedbi s dominantnim narativom koji oblikuje likovno-
kritiCarska zajednica trebali bi biti medusobno komplementarni: ponudeni narativ moze
posluziti kao okvir za dodatnu kontekstualizaciju aktivnosti perifernih ili izostavljenih aktera,
dok ¢e sam cin takve usporedne analize uputiti i na mozda jo$ neidentificirane pristranosti u
odabirima Casopisa koje smo koristili. lako smo u istrazivanju bili fokusirani na analizu
dinamike vizualno-umjetnicke scene te na prinos ¢asopisa i njihovih drustvenih krugova
konvencijama na sceni, vazno je na kraju istaknuti da je istrazivacki proces ukazao na
nekoliko smjernica za daljnja istrazivanja. Uz Sirenje granica podataka, ¢ime bismo dobili jo§
kompleksniji uvid u relacije aktera na sceni, buduée istrazivanje trebala bi uzeti u obzir
sli¢nosti 1 razlike izmedu samih likovnih kriti€ara i njihovih odabira, neovisno o mjestu
objavljivanja teksta. Zanimljivima su se pokazale i viSestruke uloge pojedinih aktera koji su u

nasim mrezama istovremeno bili i aktivni i pasivni (umjetnici / kriti¢ari). I u jednom i u

1 Emirbayer, Goodwin, ,,Network Analysis, Culture, and the Problem of Agency*.
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drugom slucaju treba dodatno promisliti naine na koje bi se provele analize. Dok bi se
umjetnike / kriti€are aktivnije moglo ukljuciti i u ovu analizu uvodenjem razlike u smjerove
relacija (neizravne veze izmedu likovnih kriti€ara i pasivnih aktera promijeniti u izravne), u
sluc¢aju odabira likovnih kriti¢ara situacija je malo kompleksnija. Naime, ako bismo smjerali
analizirati druStvene krugove likovnih kriti€ara, temeljem sli¢nosti i razlike u njihovim
odabirima, postavlja se pitanje je li dovoljno analizirati slicnosti u odabirima koje u obzir ne
uzimaju razlike u vrijednosnim sudovima? Kona¢no, budu¢i da su analize i u slucaju
usporedbe likovno-kriti¢arske produkcije Casopisa i u sluc¢aju dinamike scene ukazale na
Cinjenicu da se razlike (izmedu cCasopisa ili razdoblja) u najve¢em postotku iskazuju u
akterima s najmanjim vrijednostima osnovne mjere centralnosti, smatramo da bi buduca
istrazivanja takoder trebala izna¢i nac¢in da se analiziraju i interpretiraju aktivnosti, pozicije i
karakteristike upravo tih aktera. S obzirom na razli¢itost i viSestrukost pozicija aktera unutar

umjetnickog polja, rije¢ je o problemu koji zahtijeva dodatnu metodolosku inovaciju.
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SAZETAK

Naslov disertacije ,,Digitalna povijest umjetnosti i umjetnicke mreze u Hrvatskoj 1990-ih i
2000-ih* upucuje na dva temeljna cilja istrazivanja: prvi cilj odnosi se na razvoj metodologije
koja se temelji na kombinaciji kvantitativne i kvalitativne analize podataka, odnosno na
primjenu mrezne analize za povijesnoumjetnicka istrazivanja, dok je drugi cilj analiza
dinamike vizualno-umjetnicke scene u Hrvatskoj devedesetih i ranih dvijetisucitih godina.
Polaze¢i od opisa nekoliko dosadasnjih mreznih istrazivanja umjetnickog polja, autorica
postavlja tezu da je odnos kvantitativne i kvalitativne analize podataka potrebno ponovno
promisliti iz same discipline povijesti umjetnosti te stavlja naglasak na vaznost usuglasavanja
istrazivackog pitanja i odabira podatkovnog uzorka. Nakon iznoSenja ciljeva i hipoteze
istrazivanja, uvodno poglavlje donosi kratak pregled teorijskog i povijesnog razvoja koncepta
mreze 1 razli¢itih nacina na koje se koristi, pruza uvid u nacine na koji se pojam do sada
koristio u polju povijesti umjetnosti (mreza kao posljedica komunikacije unutar umjetnickog
polja i mreza kao organizacijski oblik) te se objaSnjava nacin na koji se mrezu shvaca unutar
ovog istrazivanja (mreza kao inherentna struktura umjetnickog polja). S obzirom na to da je
ve¢ u predgovoru utvrdeno da je razdoblje kojim se bavi ova disertacija gotovo u potpunosti
neobradeno, prvo poglavlje donosi detaljan pregled dosadaSnjih istrazivanja umjetnickog
polja u Hrvatskoj u promatranom povijesnom razdoblju: dan je osvrt na poziciju hrvatske
umjetnosti u rastuéem broju istrazivanja 1 kompendija posvecenih ,bivSem Istoku® i
,postkomunistickoj Europi“ te pregled dosadaSnjih istrazivanja umjetnickog polja u
Hrvatskoj. Takoder su pojasnjene vremenske granice istrazivanja (1991.-2006.). Malen broj
sustavno provedenih istraZivanja, koja u obzir uzimaju razliite tipove aktera te omogucuju
kompleksniji uvid u cjelinu i dinamiku vizualno-umjetni¢ke scene, navodi se kao temeljni
razlog zbog kojeg je kao izvor podataka odabrana likovna kritika. U drugom poglavlju
detaljnije je pojasnjena teorijsko-metodoloska podloga istrazivanja, dan je pregled koristenih
digitalnih alata, objasnjeni su razlozi odabira Casopisa iz kojih je preuzeta likovna kritika
(Arkzin, Kontura, Vijenac 1 Zarez) te je opisan nacin na koji su odredene granice mreza i
strukturirani podaci. Temeljem nacela ,,dogadaja“, ukupan korpus na kojem je provedeno
istrazivanje sastoji se od ukupno 665 izdanja Casopisa i 4801 likovne kritike. Iz tog su
korpusa ekstrahirana dva seta podataka koji predstavljaju ¢vorove u mrezama: prvi set

ukljucuje 665 izdanja Casopisa i 6698 autora tekstova, povezanih relacijom ,,autorstvo teksta®,
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dok drugi set ¢ine 6473 likovna kritiara i umjetnika, 192 umjetnic¢ke grupe i 1293 institucije.
Uz pomoc¢ tog seta podataka konstruirane su mreze u kojima su likovni kriticari i ostali akteri
povezani relacijom ,spomen u prilogu“. Treée i1 srediSnje poglavlje donosi rezultate
kvantitativne i kvalitativne analize podataka te je podijeljeno u tri dijela: prvi dio rezultata
fokusiran je na aktivne aktere — Casopise i likovne kriti¢are. Opisan je kontekst osnivanja
Casopisa, njihove urednicke politike, pozicija likovne kritike u ¢asopisima te su identificirani
sredi$nji likovni kriticari koji ¢ine njegov drustveni krug. Drugi dio rezultata bavi se akterima
o kojima se piSe u likovnoj kritici, odnosno srediSnjim akterima na vizualno-umjetnickoj
sceni — umjetnicima 1 institucijama. Polaze¢i od teze o likovnim kriti¢arima kao povlaStenim
pratiteljima vizualno-umjetnicke scene, koji svojim aktivnostima istovremeno usmjeravaju i
oblikuju scenu o kojoj piSu, uz pomo¢ mrezne analize identificirane su vece i diskretne
promjene u trendovima na sceni. Rezultati kvantitativne analize (veli¢ina mreza, geografska
proteznost, srediSnji akteri) posluzili su kao temelj za zaklju€ivanje o mehanizmima
samoorganizranja scene, odnosno o suodnosu prisutnih konvencija i strategija kojima su se
akteri koristili kako bi ih mijenjali. Konvencije i odstupanja od konvencija dodatno su
kontekstualizirani dubinskim c¢itanjem likovnih kritika u kojima su spomenuti sredi$nji
pasivni akteri — metoda kojom su identificirane ,kulturalne strukture® koje su (kao i same
mreze) omogucavale i1 ogranicavale aktivnosti aktera. Posljednji dio rezultata gradi na
prethodna dva dijela: bavi se slicnostima i razlikama izmedu Casopisa i njihovih druStvenih
krugova, njihovom unutarnjom dinamikom te njihovim specificnim ulogama u artikulaciji
konvencija (i / ili odstupanja od konvencija) i kulturalnih struktura na vizualno-umjetnickoj
sceni. Rezultati analize pruzaju uvid u kompleksne procese oblikovanja i dinamike jednog
specificnog ,,svijeta umjetnosti“ koji nastaje kao rezultat interakcije razliCitih tipova

individualnih i kolektivnih aktera.

Kljuéne rijeci: devedesete, digitalna humanistika, digitalna povijest umjetnosti, likovna

kritika, mrezna analiza, nezavisna scena, umjetnicke mreze.
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SUMMARY

The dissertation’s title ,,Digital Art History and Artists’ Networks in Croatia in the 1990s and
2000s” indicates the two main goals of the research: the first goal refers to the development of
methodology that is based on a combination of quantitative and qualitative data analysis i.e.,
to the application of network analysis in art historical research, while the other goal is the
analysis of the dynamics of the visual art scene in Croatia in the 1990s and early 2000s.
Building on a number of existing network analyses of the artistic field, the author makes the
assertion that the relation between the quantitative and qualitative data analysis should be
reconsidered from the discipline of art history itself and emphasizes the importance of
correlation between the research question and choice of the data sample. After having defined
the aims and hypothesis of the research, the author gives a short overview of the theoretical
and historical development of the network as a concept and the various manners in which it is
used. The introductory chapter also gives insight into the contexts in which the term has been
used so far in the field of art history (network as a consequence of communication within the
artistic field and network as an organizational form) and it explains the manner in which
networks are perceived within the confines of this research (network as an inherent structure
of the artistic field). Given that the time period dealt with in this research is still mostly
unexplored, the first chapter gives a detailed overview of previous scientific research of the
artistic field in Croatia during the time period in question: an overview of the position of
Croatian art in the growing number of research and compendia dedicated to “the former East”
and “post-communist Europe”, as well as research of the artistic field in Croatia. The time
limits of the research (1991-2006) are also explained. A handful of systematically conducted
research results that take into account various types of actors and provide a more complex
insight into the entirety and the dynamics of the visual arts scene is stated as the fundamental
reason because of which art criticism was chosen as main the data source. In the second
chapter the author explains in more detail the theoretical and methodological foundation of
the research, gives an overview of the used digital tools and explains the reasons behind the
choice of the magazines (Arkzin, Kontura, Vijenac and Zarez), as well as the manner in which
she defined network boundaries and structured the data. Based on the “event” principle, the
entire corpus on which the research was done consists out of 665 magazine issues and 4801

pieces of art criticism. From that corpus, two sets of data were extracted that represent the
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networks nodes: the first set includes 665 magazine issues and 6698 text authors, connected
through the “authorship” relation, while the other set consists of 6473 art critics and artists,
192 art groups and 1293 institutions. Based on the second data set, networks were constructed
in which art critics and other actors are connected through the “mention in contribution”
relation. The third and central chapter presents the results of the quantitative and qualitative
data analysis and is divided into three parts: the first part focuses on the active actors —
magazines and art critics. It explains the context in which the magazines were founded, their
editorial policies and the position of art criticism in specific magazines and identifies the
central art critics that make up their social circle. The second part of the results deals with
actors that are mentioned in art criticism — artists and institutions. Based on the thesis that art
critics are the privileged followers of the visual arts scene that direct and shape the scene they
write about, major and discrete changes in the trends on the scene are identified using
network analysis. The results of the quantitative analysis (network size, geographical scope,
central actors) are used as the basis on which the author makes conclusions about the self-
organizing mechanisms of the scene i.e., on the correlation of conventions and strategies the
actors used in order to change them. The conventions and divergences from them are
additionally contextualized by an in depth reading of art criticism in which the central artists
and institutions are mentioned — a method through which the author identified “cultural
structures” that allowed and limited the actors’ activities, in a manner similar to the network
structures themselves. The last part of the results builds on the two previous parts: it deals
with similarities and differences between the magazines and their social circles, their internal
dynamics and their specific roles in the articulation of the conventions (and / or divergences
from them) and cultural structures on the visual arts scene. The results of the analysis give an
insight into the complex processes of shaping and the dynamics of a specific “art world” that

arises as a result of the interaction between various types of individual and collective actors.

Key words: 1990s, art criticism, artists’ networks, digital humanities, digital art history,

independent art scene, network analysis.
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16.

17.

Dijagram 1. Prikaz podatkovnog modela koriStenog pri istrazivanju. Dizajn
dijagrama: Veljko Sekelj.

Dijagram 2. Prikaz broja ¢vorova u Arkzinovim mrezama autora prema kategoriji
¢vora.

Dijagram 3. Odnos broja likovnih kriticara i broja objavljenih kritika u Arkzinu
izmedu 1991. 1 1998. godine.

Dijagram 4. Prikaz broja ¢vorova u Konturinim mrezama autora prema kategoriji
cvora.

Dijagram 5. Odnos broja likovnih kriticara i broja objavljenih kritika u Konturi
izmedu 1991. 1 2006. godine.

Dijagram 6. Veli¢ina mreza Vijenca 1 Zareza prema broju izdanja ¢asopisa.

Dijagram 7. Veli¢ina mreza Vijenca 1 Zareza prema broju autora u ¢asopisu.
Dijagram 8. Odnos broja likovnih kriti¢ara i broja objavljenih kritika u Vijencu
izmedu 1993. 1 2006. godine.

Dijagram 9. Odnos broja likovnih kritiara i broja objavljenih kritika u Zarezu
izmedu 1999. 1 2006. godine.

Dijagram 10. Postotak likovnih kritiara unutar mreza autora ¢asopisa.

Dijagram 11. Broj objavljenih likovnih kritika prema ¢asopisu.

Dijagram 12. Distribucija tezinskog stupnja umjetnika u razdoblju izmedu 1994. i
1999. godine.

Dijagram 13. Distribucija tezinskog stupnja umjetnika u razdoblju izmedu 2000. i
2006. godine.

Dijagram 14. Broj spomenutih umjetnika u multimodalnim mrezama likovnih
kriti¢ara, umjetnika i umjetnika / kriti¢ara prema godini izmedu 1994. i 2006. godine.
Dijagram 15. Distribucija tezinskog stupnja institucija u razdoblju izmedu 1994. i
1999. godine.

Dijagram 16. Distribucija tezinskog stupnja institucija u razdoblju izmedu 2000. i
2006. godine.

Dijagram 17. Broj spomenutih institucija u bimodalnim mrezama likovnih kriticara i

institucija prema godini izmedu 1994. i 2006. godine.
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18.
19.

20.

21.

22.

23.

Dijagram 18. Gustoca jednomodalnih mreza autora svih casopisa prema godinama.
Dijagram 19. ProsjeCan stupanj ¢vorova u jednomodalnim mrezama autora svih
Casopisa prema godinama.

Dijagram 20. Kvantitativna usporedba spomenutih umjetnika u multimodalnim
mrezama likovnih kriti¢ara, umjetnika i umjetnika / kriti¢ara za Arkzin (A), Konturu
(B), Vijenac (C) i Zarez (D).

Dijagram 21. Kvantitativna usporedba spomenutih institucija u bimodalnim mrezama
likovnih kritiCara 1 institucija za Arkzin (A), Konturu (B), Vijenac (C) 1 Zarez (D).
Dijagram 22. Kvantitativna usporedba spomenutih umjetnika u filtriranim
multimodalnim mrezama likovnih kriti¢ara, umjetnika i umjetnika / kriti¢ara za Arkzin
(A), Konturu (B), Vijenac (C) i Zarez (D).

Dijagram 23. Kvantitativna usporedba spomenutih institucija u filtriranim
bimodalnim mrezama likovnih kriticara i institucija za Arkzin (A), Konturu (B),

Vijenac (C) i Zarez (D).
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POPIS KARTI

1.

Karta 1. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu
1991. 1 1993. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021.
Interaktivna karta dostupna je putem poveznice:
https://public.tableau.com/views/NumberofartistspercountryinCroatianArtCriticism19

91-1993/Sheet2?:language=en-

US&:toolbar=n&:display count=né&:origin=viz_share link

Karta 2. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu
1994. 1 1999. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021.
Interaktivna karta dostupna je putem poveznice:

https://public.tableau.com/views/NumberofArtistsperCountryinCroatianArtCriticism1

994-1999/Sheet1 ?:language=en-US&:display count=n&:origin=viz_share link

Karta 3. Prostorna distribucija spomenutih umjetnika prema drzavi rodenja izmedu
2000. 1 2006. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021.
Interaktivna karta dostupna je putem poveznice:

https://public.tableau.com/views/NumberofArtistsperCountryinCroatianArtCriticisma

2000-2006/Sheet1?:language=en-US&:display _count=n&:origin=viz_share link

Karta 4. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 1991. i 1993. godine.
Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna karta dostupna je
putem poveznice:
https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofMentionedInstitutionsinCroatia

nArtCriticism1991-1993/Sheetl ?:language=en-

US&:display count=n&:origin=viz_share link

Karta 5. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 1994. i 1999. godine.
Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna karta dostupna je
putem poveznice:
https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofMentionedInstitutionsinCroatia

nArtCriticism1994-1999/Sheet1 ?:language=en-

US&:display count=n&:origin=viz_share link

Karta 6. Prostorna distribucija spomenutih institucija izmedu 2000. i 2006. godine.

Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna karta dostupna je
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putem poveznice:
https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofMentionedInstitutionsinCroatia

nArtCriticism2000-2006/Sheet1 ?:language=en-

US&:display count=n&:origin=viz_share link

. Karta 7. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 1991. i
1993. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna
karta dostupna je putem poveznice:

https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofInstitutionsinCroatial 991-

1993/Sheet1?:language=en-US&:display count=n&:origin=viz_share link

. Karta 8. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 1994. i
1999. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna
karta dostupna je putem poveznice:

https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofInstitutionsinCroatial 994-

1999/Sheet1?:1anguage=en-US&:display _count=n&:origin=viz_share link

. Karta 9. Prostorna distribucija spomenutih institucija u Hrvatskoj izmedu 2000. 1
2006. godine. Tablea Public: Free Data Visualization Software, 2021. Interaktivna
karta dostupna je putem poveznice:

https://public.tableau.com/views/SpatialDistributionofInstitutionsinCroatia2000-

2006/Sheet1?:1language=en-US&:display count=n&:origin=viz_share link
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PRILOG I - PROTOKOL ZA PROVEDBU POLU-STRUKTURIRANIH
NARATIVNIH INTERVJUA

10.

11.

12.

Od kada se smatrate dijelom kulturnog polja? Mozete li izdvojiti neSto §to Vas je u
formativnom razdoblju odredilo?

Kako biste opisali prostor svojeg djelovanja unutar kulturnog polja i umjetnicke scene
na prijelazu iz osamdesetih u devedesete godine te u razdoblju tranzicije (lokalan,
regionalan, medunarodan, transnacionalan)? Je li bilo promjena u razdoblju do kraja
devedesetih godina?

Kada ste i1 kako zapoceli s umrezavanjem na spomenutim razli¢itim razinama? (Koji je
bio medij komunikacije? Koje okolnosti ili dogadaji dovode do umrezavanja?)

Koje su najvaznije (formalne ili neformalne) grupe u kojima ste sudjelovali u pocetku
Vaseg djelovanja u kulturnom polju?

Mozete li navesti aktere koji su najcesce bili dio mreza u kojima ste participirali i one
s kojima ste najcesce suradivali?

Koje osobe iz tog razdoblja biste izdvojili kao referentne ili klju¢ne za scenu i
umrezavanje?

Kako biste opisali komunikaciju unutar mreza u kojima ste djelovali? (Je li u mrezama
postojala formalna ili neformalna hijerarhija? Na koji su se nacin donosile odluke?
Kako su se birali suradnici?)

Mozete 1i izdvojiti neke klju¢ne projekte koji su, prema VaSem misljenju, najvise
obiljezili scenu 1 projekte koji su najvise utjecali na povezivanje i umrezavanje unutar
scene?

Mozete li izdvojiti neke lokacije / punktove koji su bili vazni za umrezavanje? Na koji
su nacin te lokacije utjecale na formiranje mreZza i scene?

Koju su ulogu odigrali nezavisni mediji? Kako su informacije dolazile do Vas, kako
su se mediji distribuirali?

Na koje je sve nacine drustveno-politicki kontekst 1 institucionalni okvir utjecao na
vase strategije djelovanja i umrezavanja?

Kako biste opisali odnos izmedu inicijativa na nezavisnoj kulturnoj sceni i javnog

kulturnog sektora?
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13. Kako ste financirali svoj rad i rad mreza / organizacija u kojima ste participirali?
(Koliko su okviri financiranja uvjetovali Vase podrucje djelovanja i potrebu za
umrezavanjem? U kojoj mjeri Vas je potreba za izvorom financiranja potaknula na
medunarodno umrezavanje?)

14. Kako su javne politike (lokalne i nacionalne kulturne politike, urbane politike, politike
upravljanja prostorom) utjecale na suradnic¢ke prakse i mreze u kulturnom polju?

15. Kako danas gledate na vlastite ranije modele i strategije umrezavanja, koliko su se
modeli umreZavanja promijenili od pocetaka Vasega rada?

16. Zelite li jo3 nesto spomenuti ili dodati?
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PRILOG ITI - POPIS PROVEDENIH POLU-STRUKTURIRANIH NARATIVNIH
INTERVJUA

1. Intervju 1, 3. studenoga 2015. Trajanje: 80'. Intervju provele Ivana Mestrov i Zeljka
Tonkovi€.

2. Intervju 2, 24. studenoga 2015. Trajanje: 120'. Intervju provele Ivana Mestrov i
Zeljka Tonkovié.

3. Intervju 3, 24. studenoga 2015. Trajanje: 120'. Intervju provele Ivana Mestrov i
Zeljka Tonkovié.

4. Intervju 4, 25. studenoga 2015. Trajanje: 130". Intervju provele Ivana Mestrov i
Zeljka Tonkovié.

5. Intervju 5, 25. studenoga 2015. Trajanje: 70'. Intervju provele Ivana Mestrov i Zeljka
Tonkovi€.

6. Intervju 6, 7. prosinca 2015. Trajanje: 112'. Intervju provele Sanja Horvatin¢i¢ i
Ivana Mestrov.

7. Intervju 7, 15. prosinca 2015. Trajanje: 120". Intervju provele Ivana Mestrov i Zeljka
Tonkovi€.

8. Intervju 8, 15. prosinca 2015. Trajanje: 140'. Intervju provela Ivana Mestrov.

9. Intervju 9, 16. prosinca 2015. Trajanje: 120'. Intervju provele Sanja Horvatin€i¢ i
Zeljka Tonkovié.

10. Intervju 10, 16. prosinca 2015. Trajanje: 106'. Intervju provele Sanja Horvatinc¢i¢ i
Zeljka Tonkovié.

11. Intervju 11, 22. prosinca 2015. Trajanje: 90'. Intervju provela Ivana Mestrov.

12. Intervju 12, 13. sijecnja 2016. Trajanje: 100'. Intervju provela Ivana Mestrov.

13. Intervju 13, 8. veljace 2016. Trajanje: 90'. Intervju proveo Dalibor Prancevié.

14. Intervju 14, 9. veljace 2016. Trajanje: 110'. Intervju proveo Dalibor Prancevic.

15. Intervju 15, 17. ozujka 2016. Trajanje: 70'. Intervju provela Zeljka Tonkovié.

16. Intervju 16, 29. ozujka 2016. Trajanje: 100'. Intervju provele Sanja Horvatin€i¢ i
Zeljka Tonkovié.

17. Intervju 17, 29. ozujka 2016. Trajanje: 120'. Intervju provele Ivana Mestrov i Zeljka
Tonkovi€.

18. Intervju 18, 7. prosinca 2016. Trajanje: 93'. Intervju provela Sanja Sekel;.
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19.

20.

21

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

Intervju 19,

Tonkovié.

8. prosinca 2016. Trajanje: 97'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

Intervju 20, 14. prosinca 2016. Trajanje: 120'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

Tonkovié.

. Intervju 21,

Tonkovié.
Intervju 22,
Tonkovié.
Intervju 23,
Tonkovié.
Intervju 24,
Tonkovié.
Intervju 25,
Tonkovié.
Intervju 26,
Tonkovié.
Intervju 27,

Tonkovié.

6. ozujka 2017. Trajanje: 100'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

7. ozujka 2017. Trajanje: 190'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

8. ozujka 2017. Trajanje: 100'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

8. ozujka 2017. Trajanje: 90'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

7. travnja 2017. Trajanje: 60'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

7. travnja 2017. Trajanje: 75'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

3. svibnja 2017. Trajanje: 145'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

Intervju 28, 22. svibnja 2017. Trajanje: 145'. Intervju provele Sanja Sekelj i Zeljka

Tonkovié.
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PRILOG III — POPIS LIKOVNIH KRITICARA PREMA CASOPISIMA I BROJU

LIKOVNIH KRITIKA PREMA GODINAMA

Arkzin 1993.-1998.

Likovni Kriti¢ar

1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

1998.

Boris Bakal

Goran Blagus

Barbara Blasin

Maja Breznik

Milivoj bilas

Neda Galijas

Pedro Garmobonzia

Kresimir Golubi¢

Velimir Grgi¢

Nela Gubié

Josip Hladni

Lejla Hodzi¢

Intelektualna kooperativa Bastard

Goran Ivanovi¢

Vesna Jankovi¢

Ana Janjatovi¢-Zorica

Boris Jelenaca

Milan Kanat

Marija Kosor

Marijan Krivak

Dejan Krsi¢

Suzana Kunac

Natasa Lali¢

Kristina Leko

Zvonko Makovié

Igor Markovi¢

Maja Megla

Mirko Vid Mlakar

Bojan Munjin

Branka Muvrin

Durdica Novosel

Benjamin Perasovi¢

Gabrijel Petreti¢
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Kruno Petrinovié

Boris Popovié

Goran Premec

Zlatan Razbor

Erika Repovz

Franjo Rihtman

Renata Salecl

Oliver Serti¢

Martina Staznik

Ognjen Strahini¢

Marko Strpié¢

Aleksandar Tes$i¢

Boris Trupcéevic

Svemir Vranko

Aleksandra Zarak
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Kontura 1991.-1998.

Likovni Kriti¢ar

1991.

1992.

1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

1998.

Nikola Albaneze

Branka Arh

Vanja Babi¢

Juraj Baldani

M. Balentovi¢

Marina Baricevi¢

Aleksander Bassin

Nada Beros$

Milan Besli¢

Ana Bilankov

Goran Blagus

15

22

13

14

Dalibor Blazevi¢

Marijana Bockovac
Drozdek

Berislav Bozanovi¢

Helena Braut

Igor Bresan

Iva Brezovacki

Sonja Briski Uzelac

Nina Butié

Vlado Buzandié¢

Branko Cerovac

—_ = N =

Vladimir Crnkovié

Gorka Cvajner

Sanja Cvetni¢

Jasmina Dautcehaji¢

Damir Demonja

11

Josip Depolo

Ivica Dlesk

Radoslav Dodig

Lilijana Domi¢

Marina Donadini
Kostovi¢

Ervin Dubrovié

Mirjana Ducakijevié

Josip Dujmovi¢

Ljiljana Fabricius
Ivsi¢
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Tamara Farkas

Branko Franceschi

Jasminka Frani¢

15

13

14

Visnja Slavica
Gabout

11

Zlatko Gall

Jasna Galjer

Miroslav Gasparovic¢

Marija Gattin

Michel Gaudet

Darko Glavan

Daina Glavocié

Predrag Goll

Vlasta Gracin Cuié¢

Damir Grubié

Jasna Gubez

Vladimir Gudac

WA~

GaSpar Hauser

Branka Hlevnjak

Lea Homolak Kuster

Toni Horvatié

Jure 1li¢

Natasa Ivanéevié

Lada Ivié

Drazenka Jalsic¢

Iva Radmila Jankovié

16

14

18

23

Rade Jarak

Dorotea Jendrié

Koraljka Jurcec Kos

Slavko Kacéunko

Krunoslav Kamenov

Antun Karaman

Drazen Katunarié¢

Ivana Keser

Zeljko Kipke

Miroslav Klemm

Nada Kljaji¢

Juraj Kolari¢

Ljiljana Kole$nik

Inga Kordi¢

Zelimir Koséevic
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Ariana Kralj

Romana Kranjc¢i¢

Fedor Kritovac

Sandra Krizi¢ Roban

Darko Krusi¢

Nina Kudi$

Vlastimir Kusik

Vesna Kusin

Tomislav Lalin

Kristina Leko

Oleg Levin

Lea Linac

Kruno Lokotar

Emil Lucev

Miljenko Magdi¢

Bozo Majstorovi¢

Zvonko Makovié

Vladimir Malekovié

Antun Maracic

Renata Margareti¢

Tonko Maroevié

Ladislav Maticié¢

Zdravko Mihoc¢inec

Tihomir Milovac

Zvonimir Mrkonji¢

Lamija Muzurovi¢

10

15

Spomenka Nikitovi¢

G. Okic¢ki

Dubravka Osrec¢ki
Jakeli¢

Ivo Palci¢

Luko Paljetak

Sasa Pavkovié

13

12

14

Tamara Pecoja

Denis Pericié

Nives Pesi¢

Jadranka Pintari¢

Danica Plazibat-Zima

Sandra Popara
Vuceti¢

Borivoj Popovcak
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Dimitrije Popovi¢

Petar Prelog

Zoran Premus

Danijela Pustahija

Enes Quien

17

21

22

14

31

29

Guido Quien

10

Mirela Ramljak-
Purgar

Dragana Ratkovié¢

Biserka Rauter
Planci¢

Zlatan Razbor

Delimir ReSicki

Oka Ricko

Vladimir Rismondo
ml.

Robert Ritz

Zdenko Rus

Ivan Ruzi¢

Snjezana Samac

Tania Schilling

Iris Slade

Marta Smolikova

Vinko Srhoj

Vesna Srni¢

Sanda Stanacev

Natasa Stipanov

—_ BN =

Marijan Susovski

Nataga Segota

Stjepan Seselj

Mirjana Sigir

Ive Simat Banov

Darko Simici¢

Ruzica Simunovi¢

Purda Sinko
Depierris

Andriana Skunca

Josip Skunca

Mladenka Solman

Marijan Spoljar

Stanko Spoljari¢

339



Milan Tarita$

Marina Tenzera

Slaven Tolj

Boris Toman

Evelina Turkovi¢

Flora Turner

Berislav Valusek

Duro Vandura

Marina Viculin

Sandi Viduli¢

Nada Vrkljan-Krizi¢

cey e

Zarka Vuji¢

Olga Vujovié

19

17

20

Feda Vukié

Mladen Vuki¢

Janka Vukmir

Ivan Vukoja

Radovan Vukovié

Aleksandra Wagner

Petra Wolf

Igor Zidié¢

Ante Zaja

Ingrid Zic

Ivica Zupan

Kontura 1999.-2006.

Likovni Kriti¢ar

1999.

2000.

2001.

2002.

2003.

2004.

2005.

2006.

Nikola Albaneze

Maja Alilovié¢

Branka Arh

Jasminka Babi¢

Jasna Babi¢

Vanja Babi¢

Toma Baci¢

Daniel Baird

Ksenija Baronica
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Zdenko Balog

Marina Baricevi¢

Mirna Belina

Branka Benci¢

Mario Berdié

Nada Beros$

Milan Besli¢

Raseljka Bili¢

Goran Blagus

Natasa Bobinec

11

Marijana Bockovac
Drozdek

Branka Brekalo

Igor Bresan

Sonja Briski Uzelac

Vlado Buzandié¢

Vladimir Crnkovié

Gorka Cvajner

Sanja Cvetni¢

Ana Devié

Andelka Dobrijevié¢

Lilijana Domi¢

Marina Donadini
Kostovi¢

Branimir Donat

Antonija Druzak

Ervin Dubrovié

Mirjana Ducakijevié¢

Frano Dulibi¢

Zdravko Dvojkovi¢

Goran Dvorsak

Nadezda Elezovic

Drazenka J. Ernecic¢

Ljiljana Fabricius Ivs§i¢

Branko Franceschi

Jasminka Frani¢

Maja Frki¢ Zaja

Jasmina Fuckan

Visnja Slavica Gabout

25

Veronika Gamulin

Darko Glavan

11

W | = | W N
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Jasna Gluié

Branislav Glumac

Marko Golub

Petra Golusi¢

Boris Greiner

Vladimir Gudac

Loreta Gudelj

Ita Habek

Ivana Hanacek

Zeljka Himbele

Branka Hlevnjak

10

—

Toni Horvatié

Anamarija Hucika

Chrissie Iles

Natasa Ili¢

Natasa Ivanéevié

Radovan Ivancevi¢

Lidija Ivancevi¢-
Spani¢ek

Martina Ivanus

Jasna Jaksi¢

Drazenka Jalsic¢

Ana Janevski

Iva Radmila Jankovié

16

10

Rade Jarak

Ranka Javor

Zeljko Jerman

Dean Jokanovié
Toumin

Silva Kal¢ié

Ivana Kancir

Ksenija Kipke

Zeljko Kipke

Kati Kivinen

Nikica Klobucar

Matea Kolendié¢

Ana-Marija Koljanin

Iva Korbler

R R

Inga Kordi¢

Hrvoje Korzinek

Leonida Kovaé¢

342



Marina Kozul

Janja Kralj

Fedor Kritovac

Sandra Krizi¢ Roban

Lea Linac

Rafael Borrego Lopez

Ernesto Lopez
Talavera y Azevedo

Mladen Lucié

Lovorka Magas

Antonia Majaca

Olga Majcen

N W[ B~ —

Bozo Majstorovic¢

Zvonko Makovié

Vladimir Malekovié

Ivana Mance

Antun Maracic

Slavica Markovi¢

Tonko Maroevié

Vilim Mati¢

Zdravko Mihoc¢inec

Tihomir Milovac

Ivo Morisnié

Maroje Mrduljas

Maja Muzié¢

Spomenka Nikitovi¢

—_— | | [ —

Ksenija Orelj

KreSimir Oremovié

Suncica Ostoié

10

F. Javier Panera
Cuevas

Didier Paternoster

Tomislav Pavelié¢

Snjezana Pavici¢

Mladen Pejakovié

Davorka Peri¢ Vucié¢
Sneperger

Sibila Petlevski

Durda Petravi¢ Klaié¢

Ratko Petri¢

Borivoj Popovcak
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Zdravko Poznié

Petar Prelog

Tomislav Prgomet

Iva Prosoli

KreSimir Purgar

Enes Quien

42

37

Guido Quien

Alison Radovanovié

Mirela Ramljak-
Purgar

Rosana Ratkovéié

Ivana Rondéevié

Ralph Rugoff

Ana-Marija Ruzdak

Ivana Sajko

Sabina Salamon

Snjezana Samac

Nebojsa Savi¢

Domik Savio

Darko Schneider

Amela Selmanovié

Gordan Siroti¢

Branka Sljepcevi¢

Fernando Soprano

Vinko Srhoj

Vesna Srni¢

Sanda Stanacev

15

Ekaterina Stukalova

Margarita Svestarov
Simat

Marijan Susovski

Nataga Segota

Mirjana Sigir

Vedran Silipetar

Ive Simat Banov

Ljerka Simuni¢

Ruzica Simunovi¢

Purda Sinko Depierris

Ton¢i Sitin

Branka Skifi¢ Ridicki

Andriana Skunca
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Josip Skunca

Marijan Spoljar

Stanko Spoljari¢

Klaudio Stefanci¢

Masa Strbac

Jolanda Todorovi¢

Vlasta Toli¢

Ante Tomic¢

Leila Topi¢

17

21

33

12

Evelina Turkovi¢

Berislav Valusek

Marina Viculin

Sandi Viduli¢

Jadranka Vinterhalter

Rozana Vojvoda

Lidija Vrani¢ Blazini¢

Nada Vrkljan-Krizi¢

Olga Vujovic¢

Feda Vukié

Ivan Vukoja

Zeljka Zdelar

Igor Zidié¢

Jelica Ziherl

Andrej Zmegad

Ivica Zupan
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Vijenac 1993.—-1999.

Likovni Kriti¢ar

1993.

1994.

1995.

1996.

1997.

1998.

1999.

Vanja Babi¢

Toma Baci¢

Maja Balen

Aleksandar Bassin

Boris Beck

Lana Bede

Irena Beki¢-Duda

Nada Beros$

17

10

Milan Besli¢

Goran Blagus

Iva Brezovecki-Bidin

Klaudija Brnad

Branko Bucalo

Branko Cerovac

Sanja Cvetni¢

Grozdana Cvitan

Divna Corié

Zeljka Corak

Lucas Delattre

Vesna Deli¢ Gozze

Vesna Domany-Hardy

Frano Dulibié¢

Milo$ Durdevic

Ivana Ferencak

Aleksandar Flaker

Markita Franuli¢

Igor Gajin

Zlatko Gall

Jasna Galjer

Darko Glavan

Paulina Granec

Marina Grzinié¢

Jasenka Gudelj

Branko Heéimovié

Jelena Hekman

Branka Hlevnjak

Radovan Ivancevi¢

Iva Radmila Jankovié
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Rade Jarak

Anto Jerkovié

Agata Juniku

Danica Juric¢ié

Sanja Kalapos

Ana Kapraljevié¢

Zeljko Kipke

Viseslav Kirinié¢

Dubravka Kisi¢

Tin Kolumbié

Anita Kontrec

Hrvoje Korzinek

Zelimir Koséevic

Leonida Kovag¢

Tanja Kovacevié¢

Irena KraSevac

Sandra Krizi¢ Roban

Marko Kruzié¢

Vlastimir Kusik

Katarina Luketié¢

Gordana Ljubojevi¢

Mihaela Majcen

Zvonko Makovié

Vladimir Malekovié

Antun Maracic

Renata Margareti¢

11

Ljerka Market

Igor Markovi¢

Tonko Maroevié

Tihomir Milovac

Davor Mojas

Magdalena Najbar-
Agici¢

Diana Nenadié

Vedrana Ortika

Nina Ozegovié¢

Snjezana Pavici¢

Sasa Pavkovié

Hrvoje Pejakovi¢

Blazenka Perica

Denis Pericié
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Jelena Perié

Ancica Petrusié

Jadranka Pintari¢

Ivana Prijatelj-Pavici¢

Marina Protrka

Dina Puhovski

Enes Quien

Srdan Raheli¢

Mirela Ramljak-Purgar

Nenad Rizvanovié

Sabina Salamon

Snjezana Samac

16

Ivan Savi¢ — Mor

Zdravko Seles

Branka Slijepcevi¢

Anamarija Sobo¢anec

Branka Stipancic¢

Margarita Svestarov
Simat

Ive Simat Banov

Darko Simici¢

Ruzica Simunovi¢

12

Mladenka Solman

Marko Spiki¢

Iva Srot

Boris Toman

Marija Tonkovié¢

Evelina Turkovi¢

Hrvoje Turkovié¢

Flora Turner

Berislav Valusek

Sandi Viduli¢

Irena Vrkljan

Nada Vrkljan-Krizi¢

Janka Vukmir

Davorka Vukov-Colié¢

Radovan Vukovié

Ivan Zaknié

Ivica Zupan
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Vijenac 2000.—2006.

Likovni Kriti¢ar

2000.

2001.

2002.

2003.

2004.

2005.

2006.

Nikola Albaneze

Vanja Babi¢

Merel Bem

Branka Benci¢

Milan Besli¢

Raseljka Bili¢

Tomislav Boni¢

Gojko Bori¢

Dubravka Botica

—_ = =S

Branka Brekalo

Iva Brezovecki-Bidin

22

42

52

24

Iva Brezanski

Sandra Cekol

Sven Cvek

Elena Cvetkova

Tomislav Cegir

Zeljka Corak

Frano Dulibié¢

Anci Fabijanovi¢

Ljiljana Fabricius-Ivsi¢

Nedjeljko Fabrio

Aleksandar Flaker

Morana Foretié¢

Markita Franuli¢

Bozidar Gagro

Kresimir Galovi¢

Jasna Galjer

Tamara Ganoci

Darko Glavan

Jasna Gluié

Ivan Golub

Petra Golusi¢

Vladimir P. Goss

Paulina Granec

Velimir Grgi¢

Loreta Gudelj

Srecko Horvat

Dina Ivan

21

35

32
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Jasna Jaksi¢

Libuse Jirsak

Ivana Kancir

Patricia Ki$

Snjeska Knezevi¢

Iva Korbler

Mirjana Kos-Nalis

Zelimir Koséevic

Ante Kovac

Sandra Krizi¢ Roban

Ivan Krstulovié

Marko Kruzié¢

37

64

58

53

90

106

Tomislav Kurelec

Zdenko Kuzmi¢

Snjezana Leskovar

Kruno Lokotar

Predrag MadZzarevi¢

Zeljko Marcius

Ljerka Market

Dario Markovié

Tonko Maroevié

Kruno Martinac

Josko Marusié¢

Tanja Masnec Soski¢

46

37

34

Martina Mati¢

Olivera Medugorac

Jelena Mihel¢i¢

Iva Mostarcié

Jasminka Najcer
Sabljak

Diana Nenadié

Ksenija Orelj

15

Gordana Ostovic

Anita Parlov

Frane Paro

Iva Pasini

Jurica Pavicié

Vinko Penezié

Denis Pericié

Romina Perié¢

12

Davorka Peri¢ Vuéié
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Sneperger

Nadia Perucié¢

Natasa Petrinjak

Ivana Plas-Bozikovi¢

Borivoj Popovcak

Dalibor Prancevié

Petar Prelog

Andrea Radak

Damir Radié

Rosana Ratkov¢ié

Vladimir Rismondo

Ivana Rondéevié

Igor Ruzi¢

Hanibal Salvaro

Snjezana Samac

Davor Schopf

Gordana Skoko

Branka Slijepcevié¢

Svjetlana Sumpor

Marijan Susovski

Margarita Svestarov
Simat

Nataga Segota Lah

Ive Simat Banov

Katja Simunié¢

Ruzica Simunovi¢

Davor SiSmanovié

Vanja Skrobica

Andriana Skunca

Marijan Spoljar

Masa Strbac

Zoran Tadi¢

Daniel Tomicié

Anica Tomié

Ana Tuk

Hrvoje Turkovié¢

Tin Turkovié

Flora Turner

Georg Vasold

Marina Viculin

Sanja Vidakovié¢
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Inga Vilogorac

Rozana Vojvoda

Antonija Vranié¢

Nada Vrkljan-Krizi¢

Barbara Vujanovi¢

11

Olga Vujovic¢

Janka Vukmir

Igor Zidié¢

Lidija Zoldos

[ e S L VS 1 o)

Lada Zigo

Ivica Zupan
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Zarez 1999.-2006.

Likovni Kriti¢ar

1999.

2000.

2001.

2002.

2003.

2004.

2005.

2006.

J. J. Andres

Toma Baci¢

Maja Balen

Boris Beck

Mirna Belina

Nada Beros

Klara Bili¢

Zeljko Blace

Iva Boras

Sasa Brki¢

Boris Buden

Nina Butié

Lidija Butkovi¢

Branko Cerovac

Mirica Ciler

Kim Cuculié

Grozdana Cvitan

Damir Cargonja

Jasmina Cubrilo

Divna Corié

Catherine David

Katy Deepwell

Vlasta Delimar

Jesa Denegri

Ana Devié

Miklos Erhardt

Branko Franceschi

Jasminka Frani¢

Marko Golub

Maja Grbié¢

Boris Greiner

Marina Grzinié¢

Mirela Holy

Srecko Horvat

Maja Hrgovié¢

Natasa Ili¢

10

Radovan Ivancevi¢

Pino Ivancié
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Slavica Jakobovi¢
Fribec

Jasna Jaksié

Ana Janevski

Iva Radmila Jankovié

Rade Jarak

Marcella Jeli¢

Zeljko Jerman

Hrvoje Juri¢

Agata Juniku

Ana Kadoi¢

Silva Kal¢ié

14

10

11

13

Ivana Keser

Zeljko Kipke

Nikica Klobucar

Snjezana Klopotan

Anita Kojundzi¢

Ana-Marija Koljanin

Kontejner

Hrvoje Korzinek

Mirjana Kos Nalis

Ivana KosteSic¢

Zelimir Koséevic

Marijan Krivak

Sandra Krizi¢ Roban

Dejan Krsi¢

Juraj Kuko¢

Mojca Kumerdej

Ante Kustre

Tevz Logar

Maja Lovrenovi¢

Orly Lubin

Blaz Lukan

Katarina Luketié¢

Antonia Majaca

Olga Majcen

11

Zvonko Makovié

mama

Ivana Mance

Antun Maracic

W

Suzana Marjani¢

O K| —
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Igor Markovi¢

Tonko Maroevié

Trpimir Matasovié¢

Ana Medié

Vid Mesarié

Filip Mesi¢

Tihomir Milovac

DPeki Milati¢

Maroje Mrduljas

Diana Nenadié

Ivica Neves¢anin

Karlo Nikolié

Suncica Ostoié

B.P.

Snjezana Pavici¢

Milan Pavlinovié

19

Ana Peraica

Ivana Percl

Davorka Peri¢ Vucié¢
Sneperger

Natasa PetreSin

Mirko Petri¢

Natasa Petrinjak

Jadranka Pintari¢

Dusanka Profeta

Hrvoje Puksec

Cécile Quintal

Milan Radisi¢

Srdan Raheli¢

Mojca Rapo

Rosana Ratkovéié

Visnja Rogosi¢

Sabina Sabolovié

42

Ana Sekso

Branka Slijepcevié¢

Ivana Slunjski

Robert Smithson

Branka Stipancic¢

Darko Simici¢

Ruzica Simunovi¢

Mirna Soli¢
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Marijan Spoljar

Klaudio Stefanci¢

Misko Suvakovic

Dalibor Talaji¢

Ivanéica Tarde

Slaven Tolj

Leila Topi¢

16

14

Evelina Turkovi¢

Hrvoje Turkovi¢

—_—

Gioia-Ana Ulrich

Jadranka Vinterhalter

Emina Vis$nié

Rozana Vojvoda

Nikolina Vrekalo

Ivana Vukeli¢

Sanja Vukeli¢

Janka Vukmir

Stevan Vukovié

Zlatko Wurzberg

Petrit Xoxha

Zeljko Zorica

Ivica Zupan

12
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PRILOG IV: MREZNE VIZUALIZACIJE S POPISOM

Mrezne vizualizacije s popisom nalaze se u drugom tomu doktorskog rada, priloZzenom ovoj

disertaciji.
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Kratki Zivotopis:

Sanja Sekelj rodena je 1987. godine u Varazdinu. Diplomirala je povijest umjetnosti te
francuski jezik i1 knjizevnost na Filozofskom fakultetu SveuciliSta u Zagrebu 2014. godine.
Od svibnja 2016. godine zaposlena je na Institutu za povijest umjetnosti u Zagrebu unutar
znanstvene jedinice za modernu i suvremenu umjetnost te je upisana na Poslijediplomski
doktorski studij Humanisticke znanosti Sveucilista u Zadru (smjer: povijest umjetnosti), u
sklopu kojega je pod mentorstvom dr. sc. Petra Preloga i komentorstvom dr. sc. Zeljke
Tonkovi¢ do 2021. godine radila na doktorskoj disertaciji ,,Digitalna povijest umjetnosti i
umjetnicke mreze u Hrvatskoj 1990-ih i 2000-ih*. Od 2013. do 2016. godine bila je ¢lanica
kustoskog tima Galerije Miroslav Kraljevi¢ u Zagrebu, a do 2019. godine vanjska suradnica
galerije. Od 2016. do 2018. godine bila je ¢lanica tima znanstvenog istrazivackog projekta
,2Moderne i suvremene umjetnicke mreze, umjetnicke grupe i udruzenja. Organizacijski i
komunikacijski modeli suradnickih umjetnickih praksi 20. I 21. Stoljeéa — ARTNET*
(voditeljica: dr. sc. Ljiljana Kolesnik), dok je od 2020. godine ¢lanica tima znanstvenog
projekta ,Modeli 1 prakse globalne i kulturne razmjene i pokret Nesvrstanih zemalja.
Istrazivanja prostorne-vremenske kulturne dinamike — GLOB_EXCHANGE® (voditeljica: dr.
sc. Ljiljana Kolesnik), oba financirana od strane Hrvatske zaklade za znanost. Od 2018.
godine je izvr$na urednica znanstvenog ¢asopisa Zivot umjetnosti. Autorica je dva znanstvena
Clanka, pet poglavlja u knjigama te niza stru¢nih tekstova. Izlaganjem je sudjelovala na deset
medunarodnih znanstvenih konferencija, od Cega pet u inozemstvu. Bila je C¢lanica
organizacijskog odbora na Sest medunarodnih znanstvenih konferencija, od ¢ega je na dvije
bila njihova voditeljica. Kourednica je monografije o Galeriji Miroslav Kraljevi¢ (GMK,
2020.) te temata u ¢asopisu Zivot umjetnosti, posveéenog digitalnoj povijesti umjetnosti (105-
2019). Bila je ¢lanica radne skupine Ministarstva kulture 1 medija za analizu stanja kulturne
politike u Republici Hrvatskoj, u sklopu koje je radila na segmentu koji se bavio

umrezavanjem i suradnjom kulturnih aktera u Hrvatskoj (2019.).
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