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OD AUTORKI

Czytatam takie ksiazki, w ktérych stowo od autora/autorki jest jedynym wartym
przeczytania tekstem, oraz takie, o ktdrych mozna by powiedzie¢, ze sg wrecz
doskonate, gdyby nie stowo wstepne. Znam czytelnikéw, ktdrzy zawsze t¢ czgsé
pomijaja, oraz takich, ktérzy na niej koricza lekture. By¢ moze lepiej byloby
w tym miejscu zamiast tekstu zamiesci¢ jeden z moich ulubionych obrazéw, ktéry
powiedziatby wigcej niz tysiac stéw. Ale poniewaz taki zabieg mégltby zosta¢
uznany za unik, najlepszym wyjsciem bedzie krétkie przyblizenie powodéw, dla
ktérych podjetam si¢ badania chorwackiego plakatu politycznego.

Niniejsza ksigzka stanowi rozszerzong i poprawiona wersj¢ mojej rozprawy
dokrtorskiej. W rzeczywistosci jednak jest rezultatem dtuzszego procesu, na
ktéry zlozyly si¢ przede wszystkim wieloletnie studia w Instytucie Slawistyki
Zachodniej i Potudniowej Uniwersytetu Warszawskiego, stypendia i pobyty ba-
dawcze w Chorwacji, niezliczone kwerendy biblioteczne i archiwalne, wizyty
w galeriach i muzeach, a takze dlugie, czasem burzliwe dyskusje o chorwackiej
sferze wizualnej, toczone z przyjaciétmi w Zagrzebiu, ktére owocowaty nowymi
tropami i nie pozostaly bez wplywu na ksztalt tej publikacji.

Niewatpliwie w badaniach i pisaniu sprzyjalo mi réwniez to, ze zawsze
bytam typem obserwatorki — lubitam przyglada¢ si¢ rzeczom i zjawiskom,
a potem je analizowad. Te predyspozycje rozwijatam na studiach licencjackich,
magisterskich i doktoranckich, podczas ktérych formowatam sig jako slawistka,
kroatystka i kulturoznawczyni. Od najlepszych warszawskich oraz zagrzebskich
nauczycieli i nauczycielek uczytam si¢ patrze¢ na kulture chorwacks i dekodowaé
uzywane przez nig jezyki, w tym réwniez te wizualne. Podczas fascynujacych
¢wiczen i seminariéw prébowatam zrozumieé, w jaki sposéb réznorodne grupy
chorwackiego spoteczeristwa buduja swoje $wiaty, legitymizuja je, a potem
ich bronia. Poczynione wéwczas obserwacje stopniowo zblizaty mnie do sfery
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chorwackiej polityki. Najpierw analizowatam miejsca pamigci ksztattowane
w latach dziewigédziesiatych XX wieku w przestrzeni miejskiej Zagrzebia. P6z-
niej zainteresowania te przerodzily si¢ w badanie jezyka obrazéw politycznych
i upolitycznionych. Nadal z niezmienna pasja poszukuj¢ odpowiedzi na pytania
o to, do jakich wartosci odnosza si¢ badane przeze mnie obrazy, w jaki sposéb
ich nadawcy buduja opowiesci o $wiecie, steruja lub manipuluja odbiorcami,
i wreszcie — jak rézne grupy spoteczne odpowiadaja na obrazy i stawiaja im opor.

Kody wizualne zawarte na plakatach politycznych powstatych w latach
dziewig¢dziesiatych XX wieku, ktére badatam jako pierwsze, okazaly si¢ bardziej
ztozone, niz poczatkowo zaktadatam, a do ich odczytania konieczne bylo pogte-
bienie wiedzy o Zrédtach chorwackiego uniwersum symbolicznego. Poszukiwanie
drég przeptywéw tych symboli, ich transformacgji i rekontekstualizacji sktonito
mnie do potraktowania zgromadzonego materiatu jako catosci reprezentatywnej
dla chorwackiego imaginarium narodowego.

Badanie chorwackich plakatéw politycznych nie jest weale zajeciem egzo-
tycznym. Cho¢ kraj ten kojarzy nam si¢ gléwnie z malowniczym wybrzezem
Adriatyku, mamy z Chorwatami wiele wspdlnego — facza nas nie tylko historyczne
zawieruchy, ale réwniez stosunek do sasiadéw, wynikajacy z burzliwych dzie-
jOw, zmagania zwigzane z poszukiwaniem wlasnego miejsca w Europie, bedace
konsekwencja potozenia miedzy Wschodem i Zachodem, oraz determinujacy
kulture mariaz polityki i religii. Analiza chorwackiej sfery wizualnej stata si¢
dla mnie rodzajem klucza do zrozumienia wtasnej kultury, przy jednoczesnym
zachowaniu wlasciwego dystansu naukowego.

Moje spojrzenie na przedmiot badan wiele zawdzigcza lekturom przeczyta-
nym podczas seminarium profesor Grazyny Szwat-Gylybowej, ktére najpierw
odbywalo si¢ w murach uniwersytetu, a potem, juz nieoficjalnie, w formie ,,taj-
nych kompletéw” w Halinowie. Ta uznana badaczka, promotorka mojej pracy
doktorskiej, towarzyszyta mi w przedzieraniu si¢ przez nieprzebadany chorwacki
material i w obudowywaniu go teoria, za co jestem jej niezwykle wdzigczna.
Réwniez podczas seminarium w Halinowie spotkatam doktor Anng Kobylifiska,
stowacystke i kulturoznawczynie, ktéra zachecita mnie do skoncentrowania sie
na plakacie politycznym. Niniejsza publikacja to najlepsze miejsce, by jej za t¢
inspiracje¢ podzigkowa¢. Stowa wdzigcznosci naleza si¢ takze profesor Marii Da-
browskiej-Partyce, profesorowi Zdzistawowi Daraszowi oraz profesor Magdalenie
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Bogustawskiej — recenzentom pracy dokrorskiej i ksigzki. Uwagi, ktérymi si¢
ze mng szczodrze dzielili, okazaly si¢ niezwykle pomocne przy rozwiktywaniu
zagadek chorwackich kodéw wizualnych.

Koncowy etap pisania rozprawy doktorskiej i calos¢ procesu przygotowania
ksiazki przypadly na czas mojej pracy w Instytucie Slawistyki Polskiej Akademii
Nauk oraz dziatalno$ci w Fundacji Slawistycznej. Chcialabym podzigkowad
kolezankom z tego $rodowiska naukowego za wsparcie okazywane mi w tym
okresie. Jestem tez niezmiernie wdzigczna profesor Annie Zieliiskiej, profesor
Helenie Krasowskiej oraz doktor Dorocie Pazio-Wlaztowskiej — za zaufanie
i pomoc w procesie publikacji.

Szczegblne podzigkowania naleza si¢ mojemu mezowi, Tomkowi, z ktérym
dziel¢ codzienno$¢. Dzigki jego wsparciu od lat mogg robi¢ to, co kocham.
I — nawiazujac do tytutu sztuki Michaela Frayna, a jednoczesnie plakatu Rafata
Olbiriskiego, ktéry wisi w naszym domu — tylko on wie, czego w tej ksigzce nie
widaé.






PRZEDMOWA/PRZEDOBRAZ

»Len plakat nie jest dobry, poniewaz
za cech¢ dobrego plakatu uwaza

sie jasny, a jednoczesnie tresciw
¢ s y

i krétki, z dalszej odlegltosci czy-

telny tekst, ktory tatwo zapamietad,
a ktdry organicznie jest zwiazany
z obrazem. Z drugiej strony obraz
plakatowy powinien taczy¢ uwa-
g¢ optyczng i jednocze$nie emo-
tywnie — bezposrednio lub asocja-
cyjnie — oddziatywaé na wrazliwos¢
tych, do ktérych jest skierowany™.

11.1. Goran Trbuljak, Ovaj plakat
nije dobatr...,1973

W

! Tlumaczenia z jezyka chorwackiego na jezyk polski, o ile nie oznaczono inaczej, pochodza

od autorki.

PRZEDMOWA/PRZEDOBRAZ 11



Krétka definicja plakatu, ktérg chorwacki artysta konceptualny Goran Trbuljak
umiescit w swojej pracy z 1973 roku (il. 1), stworzonej na potrzeby autorskiej
wystawy Jos jedna prilika da budete umjetnik (Kolejna okazja, aby byc artystq) w Ga-
lerii Centrum Studenckiego w Zagrzebiu (Galerija Studentskog centra), wydaje
si¢ wyjasnia¢ wszystko. Plakat jako akt komunikacji powinien zawiera¢ zwigzla
i czytelng dla odbiorcéw informacje, zwykle mozliwa do wyrazenia jednym
hastem. Z tego powodu przekazywana przez niego tre$¢ musi by¢ zobiekty-
wizowana oraz odnosi¢ si¢ do ikon, symboli i wydarzen, ktére sa wspSlnym
dos$wiadczeniem okreslonej grupy i naleza do jej imaginarium. Zalozeniem
plakatu jest takze sprawne i blyskotliwe potaczenie tekstu i obrazu, a poniewaz
obraz ten jest zwykle umieszczany w przestrzeni miejskiej, powinien by¢ widocz-
ny z dalszej odlegtosci. Bez wzgledu na to, czy petni funkeje informacyjna czy
perswazyjna, plakat ma réwniez oddziatywa¢ na odbiorcg, ktéry — jak wynika
z definicji — jest mu zadany.

Dlaczego warto badac plakat

Gospodarcze afiliacje pozwalajg traktowaé plakat jako lustro zjawisk ekono-
micznych, w ktérym odbijaja si¢ charakterystyczne dla danego czasu tendencje
rynkowe i praktyki konsumenckie, a takze style zycia. Afiliacje polityczne z kolei
legitymuja postrzeganie plakatu jako zwierciadta idei istotnych w procesie ksztat-
towania si¢ imaginarium politycznego danego spofeczeristwa. Plakaty polityczne
pojawiaja si¢ w momentach zwrotnych i okresach niestabilnych, co pozwala
uchwyci¢ ujete w ikoniczne reprezentacje idee, postawy i wartosci in statu na-
scendi, a takze opisa¢ je w ich dynamice. W tym sensie plakaty stanowia swoiste
$lady przesztosci, w ktdrych ujawnia si¢ nie tylko propagowana tres¢, ale takze
bezposrednio widoczny jest nadawca komunikatu. Zajrzenie ,.za” obraz rozumia-
ny jako ,artystyczny barometr proceséw spotecznych™ pozwala zidentyfikowad
relacje migdzy os§rodkami wiadzy i artystami, a ponadto odstoni¢ prakeyki
finansowania i kontroli powstawania plakatéw. Wreszcie, jako zjawisko z obszaru

W

2 J. Ansell, J. Thorpe, 7he Poster, ,Art Journal” 1984, vol. 44, no. 1, s. 7.
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sztuki, plakaty s réwniez dokumentem stylu i tendencji artystycznych czaséw,
w ktérych powstaty. Stanowia wigc doskonaty materiat do badania sposobéw
przenikania si¢ estetyki i polityki.

Gléwnym celem tej ksigzki jest przedstawienie zasadniczych kierunkéw
rozwoju chorwackiego plakatu politycznego od momentu jego narodzin do
poczatku XXI wieku, a takze pokazanie, ze akcydens moze by¢ Zrédtem do badari
kulturoznawezych i historycznych. W tym miejscu wyjasnienia wymaga zaréwno
pojecie ,,plakat polityczny”, jak i termin ,,chorwacki plakat”.

Polityka jest w niniejszej pracy rozumiana nie tyle w ujeciu Maxa Webera,
ile w duchu arystotelesowskim. Weber definiowat ja jako ,dazenie do udzialu
we whadzy lub do wywierania wplywu na podzial wladzy czy to miedzy pani-
stwami, czy tez w obrebie pafistwa migdzy grupami ludzi, jakie ono obejmuje”.
Dla Arystotelesa natomiast polityka to sztuka zarzadzania polis, czyli pafistwem.
Istotny jest fakt, ze w koncepcji starozytnego filozofa polityka nie jest domeng
dworu, ale zostaje przeniesiona na agore (miejsce wymiany myslit), przez Hannah
Arendt definiowang jako obszar ,dzialania boskiej Peithd, zdolnosci przekony-
wania i oddziatywania, ktéra rzadzita wiréd réwnych i decydowata o wszystkim
bez odwolywania si¢ do silty czy przymusu™. Arendt, rozwijajac koncepcje
Arystotelesa, uwazala, ze polityka to przestrzeri wytwarzania spotecznych relagji
(w sferze publicznej, poza relacjami rodzinnymi) i zarzadzania nimi. Podazajac
za starozytnym myslicielem, podkreslata, ze zycie polityczne (bios politikos) to
dziatanie (praxis, u Arendt $cisle zwigzane z mysleniem) i mowa (lexis)°.

Przyjecie takiej koncepcji polityki pozwala zaliczy¢ do plakatéw politycznych
nie tylko akcydensy tworzone na zamdéwienie wladzy czy plakaty wyborcze, be-
dace narzedziem walki o wladzg, ale takze te plakaty, ktérym mozna przypisaé
znaczenie polityczne ze wzgledu na fakt, ze za ich pomoca reprezentowane sa
kwestie istotne dla stratyfikacji idei i wartosci spotecznych. Poniewaz komu-

W 4

3

M. Weber, Polityka jako zawdd i powolanie, przet. A. Kopacki, P. Dybel, Krakéw—Warszawa
1998, s. 56.

4 ].-P. Vernant, Zrédia mysli greckiej, przel. J. Szacki, Warszawa 1969, s. 6.

H. Arendt, Wprowadzenie w polityke, w: tejze, Polityka jako obietnica, red. ]. Kohn, przet.
W. Madej, M. Godyn, Warszawa 2005, s. 188.

H. Arendt, Kondycja ludzka, przet. A. Lagodzka, Warszawa 2000, s. 30.
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nikacja w obszarze polityki nie jest jednorodna (,polityka jest domena wspét-
istnienia i stowarzyszania si¢ réznych ludzi, majaca za podstawe fakt ludzkiej
wielosci i réznorodnosci”, jak pisata Arendt’), nadawcami plakatéw moga by¢
réwniez nieformalne grupy, stowarzyszenia lub ugrupowania pozarzadowe.
W ten sposéb akcydensy prezentuja si¢ nie tylko jako medium manipulaciji, ale
réwniez jako powazny glos w publicznej debacie. Na uznanie tej grupy plaka-
tow za spdjng pozwala kilka taczacych je cech: realizuja podobny cel, jakim jest
sformutowanie pogladéw politycznych przy uzyciu narzedzi artystycznych (a na-
stepnie ich propagowanie), prezentuja tematy w spos6b uproszczony i zapadajacy
w pamig¢, postugujg si¢ zblizong do siebie retoryka i sformalizowanym jezykiem.
Zdefiniowania wymaga tez zawarta w tytule ksiazki syntagma ,,chorwacki
plakat”. Predrag Haramija zwraca uwagg na réznicg znaczeniowa pomigdzy tym
terminem a okre$leniem , plakat w Chorwacji”. Wedlug niego ,,chorwacki plakat”
to ten, ktéry powstal w Chorwacji podczas jej pelnoprawnego istnienia — za
chorwackie mozna wigc uznac¢ tylko plakaty tworzone w czasie funkcjonowania
Niezaleznego Paristwa Chorwackiego (NDH) oraz po proklamowaniu niepod-
legtosci w 1991 roku. Natomiast okreslenie ,,plakat w Chorwacji” obejmowatoby
wszystkie plakaty powstate na terenie tego kraju bez wzgledu na przynaleznos¢
narodowg ich twércéw i orientacje polityczng nadawcéw?. Podejscie, ktdre
przyjetam w tej ksiazce, rézni si¢ od propozycji Haramiji — za chorwacki uznajg
bowiem kazdy plakat stworzony przez chorwackiego artyste lub na zaméwienie
chorwackiej partii czy organizacji bez wzgledu na aktualng osobowo$¢ prawna
panstwa.
Stosujac termin ,chorwacki plakat”, $wiadomie pomijam plakaty innych
naroddéw i etnoséw zamieszkujacych Chorwacje, poniewaz interesuje mnie

W 4

7 H. Arendt, Wprowadzenie w polityke, dz. cyt., s. 124.

8 . Haramija, Politicki plakat u Hrvatskoj 1848.~1990., Zagreb 1993, s. 59 (niepublikowany
maszynopis pracy magisterskiej). Zaproponowana przez Haramij¢ kategoria ,,chorwacki
plakat” jest nieprecyzyjna. Zgodnie z nia nie mozna by za plakat chorwacki uzna¢ takiego
obrazu, ktéry powstat w Dalmacji do 1918 roku, poniewaz kraina ta znajdowata si¢ do
rozpadu monarchii austro-wegierskiej pod jurysdykeja austriacka, a dopiero po I wojnie
$wiatowej zostala wiaczona do Krélestwa Serbéw, Chorwatéw i Stowencéw. Dalmacje
zamieszkiwala m.in. ludnos¢ chorwacka, a Split — szczegdlnie na poczatku XX wieku —
wyrdzniat si¢ na mapie sztuki plakatu ze wzgledu na twérczos¢ artystéw secesyjnych.
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ujecie zjawisk typowych dla szeuki plakatu samodefiniujacej si¢ jako chorwac-
ka. Nie ma watpliwosci, ze catkowite oddzielenie tego, co chorwackie, od tego,
co serbskie, jest niemozliwe w przypadku plakatu politycznego w Jugostawii.
Dlatego jako kryterium doboru stosuj¢ wynikajaca z urodzenia i autodeklaracji
przynaleznos¢ narodowa tworcy.

Sztuka powstajaca w Belgradzie stanowi jednak zawsze znaczacy kontekst
dla plakatu chorwackiego. Twérczos¢ niektérych artystéw wymyka si¢ przyje-
tym kryteriom klasyfikacji plakatéw — przyktadem jest Mihajlo Arsovski, ktéry
urodzit si¢ w 1937 roku w Macedonii, ale studiowat w Zagrzebiu i z Chorwacja
zwiazal swoje zycie artystyczne. Wszystkie publikacje dotyczace prac tego twércy
podkreslaja jego przynalezno$¢ do chorwackiego kregu artystycznego, nie ulega
tez watpliwosci, ze osiagniecia i innowacje Arsovskiego znaczaco wplynely na
sztuke plakatu w Chorwacji®. Pokazuje to tylko, ze granice podzialéw sa ptynne
i mozliwe bytoby przyjecie innych kryteriéw porzadkujacych materiat.

Plakat na marginesie sztuki

Zawarty w tytule ksiazki termin ,margines” okresla specyficzna pozycje, jaka
plakat zajmuje w obszarze wizualnosci. Ze wzgledu na doraznos¢ oraz petniona
funkeje uzytkowa przynalezno$¢ plakatu do kanonu sztuk pigknych jest kwe-
stionowana, mimo ze zazwyczaj postuguje si¢ on jezykiem aktualnych pradéw
artystycznych. W zwiazku z tym plakat pozostaje na marginesie zainteresowan
historykéw sztuki, ktdrzy rzadko zajmuja si¢ zjawiskiem akcydensu. Ta mar-
ginalizacja jest zauwazalna nie tylko w historii sztuki pisanej z perspektywy
europejskiego centrum — czyli Paryza lub Wiednia — ale takze w tej uprawianej
przez samych Chorwatéw. Plakatom poswieca si¢ mato uwagi, a jedli juz, to
rezultatem sa zwykle katalogi wystaw, pozbawione ambicji interpretatorskiej,
lub skromne artykuly o charakterze przyczynkarskim.

W

® Z podobnymi problemami zmagaja si¢ réwniez badacze plakatéw z innych kregéw

kulturowych. O trudnosciach definicyjnych dotyczacych plakatu szwajcarskiego pisata
np. Margit Weinberg Staber, Poster Persuasion, ,, The Journal of Decorative and Propaganda
Arts” 1993, vol. 19, s. 63—64.
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Poczatek procesu wlaczania plakatu do obszaru sztuki w Chorwacji to
przetom XIX i XX wieku™®. Wezesniej, zgodnie z dogmatem akademickim, wy-
znawano jakosciowa hierarchig sztuki — jej szczyt zajmowaly malarstwo, rzezba
i architektura. Poza podium umieszczano sztuke¢ uzytkowa, a na zupetnym
marginesie — wytwory kultury popularnej, takie jak np. karykatura. Konflike
miedzy przedstawicielami akademizmu a mlodymi artystami zdobywajacymi
dos$wiadczenie w Paryzu, Monachium i Wiedniu”, przeciwnymi skostniatej
formie wyrazu artystycznego, odpornej na wszelkie nowe estetyczne i formalne
rozwigzania, wnidst na chorwacka sceng artystyczng powiew $wiezosci, czego
punktem kulminacyjnym byta wystawa Chorwackiego Salonu w 1898 roku.
Mlodzi artysci — Vlaho Bukovac, Bela Cikos Sesija i Menci Klement Crnéi¢,
ktérzy zajmowali si¢ réwniez scenografia, grafika oraz incydentalnie plakatem —
szybko zyskali uznanie, gtéwnie dzigki swoim zagranicznym sukcesom (Wystawa
Milenijna w Budapeszcie w 1896 roku i Migdzynarodowa Wystawa w Kopenhadze
w 1897 roku). Vlaho Bukovac, bezdyskusyjny lider mtodej generacji, zdobywat
doswiadczenie jako student w Paryzu i Wiedniu, a nast¢pnie jako wyktadowca
w Pradze, co sprawilo, ze zaczgto w nim widzie¢ niekwestionowany autorytet.
Dla czgéci mlodego pokolenia $rodkiem wyrazu stata si¢ secesja, dajaca pole
do antytradycjonalistycznych manifestacji, tryumfujaca w tym samym czasie
takze w innych artystycznych o$rodkach europejskich. W programowym tekscie
Secesija Ivo Pilar podkreslal, ze ,dotychczasowa sztuka nie odpowiada naszym
czasom [...] i nie moze postuzy¢ jako pole do dalszego rozwoju i postgpu”™,
a ponadto zarzucal akademizmowi czerpanie wzordw z przesztosci (ze sztuki
greckiej i renesansowej), w wyniku czego powstawaly dzieta imitujace, a nie
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10" We Francji — kolebce plakatu — zastugi w tym zakresie miat francuski plakacista Jules Chéret,
ktéry uparcie dazyt do zainteresowania akademikéw sztukg plakatu. Zob. B.R. Collins,
The Poster as Art. Jules Chérer and the Struggle for the Equality of the Arts in Late Nineteenth-

-Century France, ,Design Issues” 1985, vol. 2, no. 1, s. 41-s50.

' Nalezy w tym miejscu zauwazy¢, ze wyjazdy na stypendia do zagranicznych o$rodkéw

byty wynikiem starari Izidora Kr$njavego. Chociaz byt on zwolennikiem historycyzmu

i sztuki tradycjonalnej, zatozyl Szkole Rzemiosta (Obrtna $kola) i Muzeum Rzemiosta

(Obrtni muzej), ktdre pézniej przeksztalcito si¢ w Muzeum Sztuki i Rzemiosta (Muzej za

umjetnost i obrt).

12 1. Pilar, Secesija, ,Vienac”, 27.08.1898, br. 35, s. 541.
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tworcze. Pilar przestrzegat, ze jesli sztuka si¢ nie zmieni i nie péjdzie z duchem
czasu, nastgpne pokolenia nie beda mialy szansy dowiedzie¢ si¢ niczego o swoich
poprzednikach, poniewaz na ich obrazach prézno szukaé czegos nowego. Secesja
nie tylko stanowita nowatorska propozycje w warstwie estetycznej i formalnej,
ale co istotne — czerpata inspiracje z zycia. Jej cztery podstawowe zalozenia:
catkowita indywidualna wolno$¢ tworzenia, uproszczenie form, wzbogacenie
obszaru sztuki o formy nowe, a takze adresowanie sztuki do wszystkich warstw
spotecznych® — prowadzily do otwarcia si¢ na eksperymentalne formy wyrazu,
w tym réwniez plakat.

Chorwacja na marginesie Europy?

Termin ,,margines” mozna takze odnie$¢ do kultury chorwackiej. Niemal
wszystkie, nieliczne zreszta katalogi i opracowania dotyczace chorwackiego
plakatu' rozpoczynaja si¢ krétkim wstgpem, w keérym opis sytuacji gospodar-
czej i spotecznej w Europie petni funkeje relewantnego kontekstu dla narodzin
plakatu. Zadaniem tak uporzadkowanej narracji jest zapewne umocowanie
chorwackiej sztuki plakatu na gruncie europejskim. Przyjecie szerokiej per-
spektywy pozwala zaobserwowaé faktyczne sprzezenie chorwackiej komuni-
kacji wizualnej z podobnymi zjawiskami zachodzacymi w Anglii, Francji czy
Niemczech. Niemniej jednak dyskurs naukowy i publicystyczny dotyczacy
omawianego fenomenu, a takze innych wytworéw kultury, wydaje si¢ préba
udowodnienia, ze na terenie Chorwacji odnalez¢ mozna oddzwick zjawisk, ktdre
swéj poczatek mialy na Zachodzie. W ten sposéb chorwaccy intelektualisci
i publicysci, a szerzej — dysponenci chorwackiej kultury, sami umieszczaja si¢
na swoistym marginesie Europy, wartosciujac go negatywnie i traktujac jako
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L. Pilar, Secesija, ,,Vienac”, 10.09.1898, br. 37, s. 572.

'* Najwazniejsze opracowania pretendujace do miana kompletnych to: P. Haramija, Po/i-
ticki plakat u Hrvatskoj..., dz. cyt; L. Kavuri¢, Hrvarski plakar do 1940., Zagreb 1999;
P. Haramija, Stoljece polititkog plakata u Hrvatskoj, Zagreb 1992, a takze zbidr plakatéw
pochodzacych z ostatniej wojny — M. Reljanovi¢, Hrvatski ratni plakar 1991-1995, Zagreb
2010.
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terytorium znajdujace si¢ na uboczu, nie do$¢ wazne, wykluczone lub opéznione
w stosunku do gléwnego nurtu.

Ten kompleks Zachodu, stale obecny w chorwackiej narracji o wlasne;j
kulturze, swoista pozycja ubogiego krewnego — jak opisuje to zjawisko Maria
Bobrownicka® — ciagle poréwnywanie wlasnego dorobku z osiagnigciami kul-
tury angielskiej, francuskiej czy niemieckiej, mozna prébowaé interpretowaé
w kategoriach psychoanalitycznych, np. jako rezultat niedokonanego nigdy
symbolicznego mordu na totemicznym ojcu, opisanym przez Freuda w eseju
Totem i tabu. Dla Chorwacji ojcem tym jest kultura Europy Zachodniej. Po-
wracajaca wcigz potrzeba udowodnienia, ze kultura chorwacka funkcjonuje
w kregu kultury europejskiej', wynika z poczucia pozostawania poza centrami
decyzyjnymi Europy, egzystowania na kulturowym i ekonomicznym margine-
sie, z dala od Paryza, Londynu i Rzymu, blizej za§ Wiednia i Budapesztu, ale
zawsze w ich cieniu (jak pisat Miroslav Krleza: Osecati kako nestajes pod nogom
crnogutoga cara, to znadi biti Hrvatom — ,Czué, jak znikasz pod noga czarnozét-
tego cesarza, to znaczy by¢ Chorwatem”)”. Na kompleks ten sktada si¢ réwniez
burzliwa historia Chorwacji, nie tak odlegla od loséw innych $rodkowoeu-
ropejskich krajéw, takich jak Polska czy Stowacja: wielowiekowe bytowanie
w orbicie wplywdw silniejszych paristw, dramatyczne utraty ziem historycznych,

W
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Wedtug Marii Bobrownickiej podmiot odczuwajacy kompleks ubogiego krewnego z jednej
strony ma §wiadomo$¢ przynaleznosci do zachodnich struktur myslenia, a z drugiej — nie
moze wyzby¢ si¢ dotkliwego poczucia, ze jest ignorowany przez zachodni krag kulturowy.
W wyniku tej ambiwalencji przyjmuje rézne strategie zachowania: postawa ,,obrazonego”,
préba zaimponowania wlasng odmiennoscia, podszyte pragnieniem bycia akceptowanym.
Zob. M. Bobrownicka, Czlowiek Europy Srodkowej: odrebna kategoria czy mit?, w: tejze,
Pogranicza w centrum Europy, Krakéw 2003, s. 160.
16 Jest to zjawisko dotyczace nie tylko plakatu, sztuk wizualnych, ale kultury w najszerszym
rozumieniu. Jak zauwaza Magdalena Dyras, nikogo juz nie dziwia stwierdzenia w rodzaju
»ta ksiazka/wystawa jest kolejnym dowodem przynaleznosci kultury chorwackiej do kregu
europejskiego”. Badaczka komentuje to zjawisko stowami Zorana Kravara, chorwackiego
historyka i krytyka literatury, piszac, ze takie wypowiedzi moga przynosi¢ skutek odwrotny
do zamierzonego, tym bardziej ze padaja z ust ludzi zwiazanych z wladza. Zob. M. Dyras,
Re-inkarnacje narodu. Chorwackie narracje tozsamosciowe w latach dziewigcdziesiqtych
XX wieku, Krakéw 2009, s. 28.

17

M. Krleza, Hrvatska knjizevna laz, ,Plamen” 1919, s. 34.
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zmiany granic, poczucie relatywnej izolacji czy wreszcie stosunkowo niedawne
uzyskanie niepodlegloéci, zabarwione odrodzeniem si¢ nacjonalizmu, a zatem
stygmatyzowane. Ten syndrom niedowarto$ciowania, zbudowany na jezyku,
kulturze, nauce, ekonomii, danych o liczebnosci narodu, jego losach politycz-
no-historycznych i poczuciu dziejowej niesprawiedliwosci, przybiera postaé
nazywana hrvatsko malodusje (chorwacka matoduszno$¢) lub hrvatsko beznade
(chorwacka beznadzieja). Oba okreslenia czgsto wystgpuja w jezyku polityki
i publicystyki. Poczucie niedowartosciowania zwigzane jest takze z kompleksem
»matego narodu”, ktéry Bobrownicka diagnozuje jako niestabilng podmiotowos¢
polityczng prowadzaca do wzrostu frustracji, a jednoczesnie wzmozenia nacjona-
lizméw*™. Milan Kundera w fundamentalnym dla zrozumienia tego fenomenu
tekscie Zachdd porwany albo tragedia Europy Srod/eowej pisze, ze maly nardd to
taki, ktdry stale obawia si¢ o wlasna egzystencje. Male narody istnieja zawsze
w orbicie centrum, s nieroztacznie z nim zwiazane — historia, polityka i kul-
tura — bedac jednoczesnie jego odwrotna strona, ofiarami, outsiderami. Czeski
pisarz dodaje jednak na pocieszenie: ,W pelnym rozczarowan doswiadczeniu
historii lezy Zrédlo oryginalnosci ich kultury, madrosci, niepowagi, ktéra kpi
sobie z wielkosci i chwaty™. Wspomniana oryginalno$¢ moze jednoczesnie staé
si¢ zrédlem cierpien. Dzieje si¢ tak z dwdch powodéw — poczucia osamotnienia
i nieprzettumaczalnosci wasnych kultur, a takze z powodu fatalnego wizerunku
w Swiecie®.

Maty nardd czgsto szuka kompensaty w poczuciu odrgbnosci i przekonaniu
o fundamentalnym znaczeniu wiasnej kultury dla cywilizacji europejskiej i sze-
rzej — $wiata. Paradoksalnie jednak taka strategia wzmaga poczucie zagrozenia
i powoduje jeszcze glebsza obsesje na punkcie whasnej tradycji i kultury®. Maria
Dabrowska-Partyka wskazuje na istnienie dwéch wariantéw strategii obronnej
wytwarzanych na pograniczu kulturowym, bedacym wedtug niej kategoria de-
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M. Bobrownicka, Czlowick Europy Srodkowej..., dz. cyt., s. 157-158.
M. Kundera, Zachéd porwany albo tragedia Europy Srodkowej, yZeszyty Literackie” 1984,
nrs, s. 14—3I.
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20 A. Michnik, Histerie matych narodéw, ,,Gazeta Wyborcza”, 7.09.2013, wyborcza.pl/1,134852,-
14931050, Histerie_malych_narodow.html (dostgp: 10.04.2014).

21 ], Kornhauser, Mate literatury a swiadomos¢ narodowa, w: tegoz, Swiadomosé regionalna
i mit odrebnosci (o stereotypach w literaturze serbskiej i chorwackiej), Krakoéw 2001, s. 25-31.
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skrypcyjng dla opisu m.in. kultury chorwackiej**. Pierwszy z nich to postawa
ksenofobiczna, w ramach ktérej dochodzi do wyraznego podziatu na to, co
swoje, i to, co obce. Towarzyszy jej poczucie misji, ktéra dana kultura powinna
wypelni¢ w stosunku do obszaréw pozostajacych poza granicami tego umow-
nego terytorium, a zwlaszcza ziem postrzeganych negatywnie. Druga strategia
polega na dostrzezeniu réznorakich waloréw sytuacji pogranicza i uznaniu go za
przestrzeri wartosci alternatywnych wobec dominujacych dyskurséw ,,centrum”,
a co za tym idzie — zdefiniowaniu pogranicza jako ,miejsca przezy¢ najbardziej
intymnych, prywatnych, sktadajacych si¢ na zawita tkanke trudnej, niejedno-
znacznej i skomplikowanej codzienno$ci™.

Trzeba przyzna¢, ze polityka oraz kultura chorwacka zaréwno w XIX, jak
i w XX wieku nie mialy wielkiego wplywu na poczynania europejskich cen-
trow i pozostawaly na marginesie dominujacych zjawisk kulturowych. Do$wiadcze-
nie pogranicza jest wigc na omawianym obszarze dojmujace. Zbudowano je m.in.
na opozycji stowianiskosci i Stowiariszezyzny do europejskosci i Europy. Trzeba
jednak podkresli¢, ze w $wiadomosci Chorwatéw opozycja ta nie zaznaczyta si¢
tak mocno jak w przypadku innych krajéw stowianskich, poniewaz tendencje
do umacniania si¢ poczucia odr¢bnosci zbiegly si¢ ze zmiang chorwackiej optyki
kulturowej i przesunigciem wewngtrznego centrum z Dalmacji do Zagrzebia.
Skutkowato to ostabieniem tradycji romanisko-§rédziemnomorskiej, a jednoczesnie
zblizeniem do stowiariskosci w wersji wschodniej (serbskiej), opierajacej swoja
tozsamo$¢ na wspomnianej antytezie*. Ta wewnetrzna transformacja spowodo-
wala, ze do§wiadczenie pogranicza nie byto u Chorwatéw tak intensywne jak
w przypadku kultury serbskiej. Nie powstrzymalo to jednak kultury chorwackiej
przed sytuowaniem siebie na marginesie, na granicy z obcoscia, o czym $wiadczy¢
moze kultywowany mit Chorwacji jako przedmurza chrzescijaistwa (antemurale
christianitatis), ktdry sila rzeczy umiejscawia te ziemie na pograniczu Europy™.

W 4

2 Badaczka okresla sytuacje pogranicza jako egzystencjalng sytuacje kultury, czynnik wy-

znaczajacy jej autorefleksje i modus existendi. Zob. M. Dabrowska-Partyka, Literatura

pogranicza. Pogranicze literatury, Krakéw 2004, s. 9-10.

23 Tamze, s. 10.

24 M. Bobrownicka, W kregu stowiariskiego mitu, w: tejze, Narkotyk mitu, Krakéw 1995, s. 14.

25 . Rapacka, Przedmurze, w: tejie, Leksykon tradycji chorwackich, Warszawa 1997, s. 142-145.
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Dopiero wojna w 1991 roku przyciagneta uwage Zachodu i uczynita Chor-
wacj¢ ,widzialng’. Nie mozna oczywiscie pomijaé znaczenia Jugostawii, kt6ra
dzigki dyplomatycznym talentom Josipa Broza Tity stata si¢ istotnym miejscem
na politycznej mapie Europy, ale Chorwaci (a takze mieszkaricy innych republik)
pozostawali raczej w cieniu federacyjnego projektu forsowanego przez chary-
zmatycznego prezydenta. W chorwackich kregach artystycznych krazy anegdota
o tym, jak to na jednej z pierwszych zagranicznych manifestacji chorwackiej
sztuki wspotczesnej w latach dziewigédziesiatych zachodnioeuropejski krytyk
skonstatowat — podobno z ogromnym rozczarowaniem — ze te prace wlasciwie
niczym nie réznig si¢ od sztuki Europy Zachodniej. Swiadezy to o tym, ze
obecne w chorwackiej kulturze dazenie do udowodnienia, ze jest ona réwno-
prawng czescia kultury europejskiej, okazato si¢ nie zaleta, lecz wada. Dyskurs
zachodnioeuropejski byl juz w tym czasie zainfekowany idea dekonstrukeji
europocentryzmu, poszukiwano okazji do wstuchania si¢ w jezyk margineséw
(nie tylko politycznych, ale takie mniejszosci seksualnych czy etnicznych).
Chorwaccy twércy, ze wzgledu na przynalezno$¢ do gtéwnego nurtu, nie byli
w stanie zaspokoi¢ zapotrzebowania na ,,inno$¢”, co udato si¢ np. stowenskiej
grupie IRWIN, prezentujacej sztuke przeniknigta trauma totalitaryzmu.

Kategoria marginesu wydaje si¢ prawomocna w odniesieniu do kultury
chorwackiej az do korica XX wieku. Stosowanie jej do opisu zjawisk zachodza-
cych w XXI stuleciu powinno zosta¢ podane w watpliwo$¢. Zygmunt Bauman
pisze, ze ,pojecia centrum i peryferii mozna jeszcze jako tako prébowaé, z przy-
zwyczajenia, cho¢ bez wigkszej nadziei na trwatos¢ wynikéw, zastosowaé do
$wiata offline — ale juz w $wiecie online sg catkiem bez przydziatu™. Radykalne
transformacje ludzkiego $wiata wywotane procesami globalizacji, nieroztacznie
zwigzanymi z upowszechnieniem internetu jako narz¢dzia komunikacji i poznania
jednoczesnie, wystawiaja kategorie centrum i margineséw na prébe. Globalne
przeplywy idei i informacji, coraz bardziej powszechna kultura zapozyczen,
mozliwos$¢ uczestnictwa w pozaterytorialnej sieci — to wszystko sprawia, ze pe-
ryferie ulegaja erozji, a marginesy sa ustanawiane w zupetnie innych miejscach.

W

267 Bauman, Czego nas uczgy centralna Europa?, ,Gazeta Wyborcza”, 8.09.2011, wyborcza.pl/
1,75475,10254951,Czego_nas_uczy_centralna_Europa_.html (dostgp: 20.12.2018).
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W ksigzkach poswigconych chorwackiej sztuce podkresla si¢ czgsto, ze grunt
rodzimy byt zawsze bardzo chlonny i otwarty na to, co importowane. Auto-
rzy zaznaczaja tez, ze zdofaly si¢ na nim uksztattowaé barwne lokalne wersje
ogélnoeuropejskich pradéw?”. Cho¢ mozna w takiej narracji wyczu¢ kompleks
marginesu, staje si¢ ona catkowicie zrozumiata, kiedy wezmie si¢ pod uwagg fake,
ze lokalne dziedzictwo kultury nie bylo przeciez budowane w izolacji od pra-
déw artystycznych dominujacych w krajach, z ktérymi Chorwacja pozostawata
w kontaktach gospodarczych, politycznych czy po prostu sasiedzkich. Ukrywanie
zrédet inspiracji mogloby by¢ przeciez wyrazem fatszywie pojmowanej politycznej
emancypacji. Historyk sztuki Ljubo Karaman zauwazyt, ze brak zwiazkéw z sil-
niejszymi centrami nie musi by¢ dla lokalnej kultury wyrokiem $mierci, wprost
przeciwnie — moze obdarzy¢ ja twércza swoboda i mozliwoscia wyboru wplywéw™.
Analizujac kultur¢ Dalmacji, badacz ten wprowadzit trzy istotne pojgcia, ktdre
z powodzeniem mozna uogdlni¢ i odnies¢ do kultury chorwackiej jako catosci.
Sa nimi: sztuka sprowincjonalizowana, sztuka graniczna i sztuka peryferyjna.

Sztuka sprowincjonalizowana to taka, ktéra pozostaje w cieniu wielkich
centréw i do ktorej stale docieraja zewngtrzne inspiracje — ale zawsze z tego
samego osrodka kulturalnego. Sytuacje t¢ zdaje si¢ potwierdzaé rozpoznanie
Marii Bobrownickiej o braku silnego centrum zewngtrznego w przypadku kul-
tury chorwackiej. Specyficzna sytuacja polegajaca na rozminieciu si¢ tradycji
kulturowej z tradycjq paristwowa (Dalmacja i Zagrzeb) skutkowata koniecznoscia
ustalenia centrum wewngtrznego w XIX wieku®. Chorwaci nie poszukiwali wigc
poza krajem ukladu odniesienia dla rodzimego zycia artystycznego®. Ich dzia-
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27 Zob. np. R. Ivaniéevié, 125 vrhunskih djela hrvatske umjetnosti, Zagreb 1996; Hrvatska

umjetnost. Povijest i spomenici, ur. M. Pelc, Zagreb 2010; Povijest umjetnosti u Hrvatskoj, ur.
M. Pelc, Zagreb 2012; 1. Maroevi¢, Bastinom u svijet, Petrinja 2004; Lj. Kole$nik, lzmedn
Istoka i Zapada. Hrvatska umjetnost i likovna kritika s0-ih godina, Zagreb 2006; 1. Reberski,
The Influence of Paris on Croatia Painters in the 1920s and 1930s, ,,Centropa’ 2006, vol. 6/2,
s. 148-155; L. Kavuri¢, Hroatski plakat do 1940., dz. cyt.

8 Lj. Karaman, Problemi periferijske umjetnosti, Zagreb 2001, s. 8-9.

> M. Bobrownicka, Literatury stowiarskie XIX wieku a problem centrum kulturowego, w: tejze,

Narkotyk mitu, Krakéw 1995, s. 60.

30 Maria Bobrownicka wskazuje, ze poszukiwanie takiego zewnetrznego wzorca wynika z kilku

przyczyn: $wiadomosci uposledzenia politycznego i zacofania kulturalnego wiasnego kraju,
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tania skoncentrowaly si¢ na integracji dziedzictwa $wiata romariskiego z optyka
wiedeniska — najwazniejszym punktem orientacyjnym — i batkariskocentrycznymi
tradycjami narodowej kultury®.

Sztuka graniczna powstaje na przecigciu réznych kultur, ktére méwig in-
nymi jezykami wyrazu artystycznego. Funkcjonowanie na granicy odmiennych
$wiatéw czyni ze sztuki swoisty pas transmisyjny i stanowi gléwny bodziec jej
rozwoju. W tym sensie Chorwacja znajduje si¢ na przecigciu Wschodu i Zacho-
du, prawostawia i katolicyzmu, ma za soba doswiadczenie II wojny $wiatowej
z podwéjnej perspektywy politycznej, a takze doswiadczenie Europy, ktéra
przezyta twarda wersj¢ komunizmu radzieckiego i migkka wersj¢ komunizmu
»z ludzka twarza®, wspélczesnie natomiast przechodzi etap przynaleznosci do
Unii Europejskiej w calej jego — réwniez ekonomicznej — ztozono$ci. Wreszcie
mozna tez méwi¢ o doswiadczeniu tego, co pojawia si¢ na przecigciu jezykéw
oraz wschodniej i zachodniej kultury obrazu.

Sztuka peryferyjna ponadto znajduje si¢ w pewnej odlegtosci od gléwnych
centréw, ale przyjmuje stymulujace bodZce z réznych stron, oswaja je i prze-
ksztalca, rozwijajac wlasna tworczos¢ artystyczna. Sztuka peryferii dokonuje
syntezy wszystkich wplywdw, a jej cechy charakterystyczne to silna retardacja
stylu oraz dluzsze niz na innych terenach jego trwanie, a takze dlugie fazy mie-
szane i przejsciowe. Najwazniejsza jest jednak wolnos¢ tworzenia, nieograniczona
autorytetami i wielkimi mistrzami. Swoboda twdrcza nie tylko stanowi wartos¢
dla lokalnych artystéw, ale bywa tez inspiracja dla przybyszéw z zewnatrz?.

Ta ostatnia koncepcja jest najblizsza temu, co w niniejszej ksiazce rozumiem
przez margines — miejsce zapisywania informacji waznych, kondensujacych czy
uzupelniajacych tekst gtéwny. W tym sensie Chorwacja moze by¢ postrzegana
jako geopolityczny, ale przede wszystkim artystyczny margines Europy, znaj-
dujacy si¢ jednak nie poza jej granicami, lecz na obrzezu. Margines ten nie jest
czysty i gotowy do zapisania (skolonizowania), znajduje si¢ na nim gesty tekst

W

poczucia peryferyjnosci, a takze mlodszosci wlasnej kultury w poréwnaniu z wybranym
czy postulowanym centrum pozakrajowym. Zob. M. Bobrownicka, Literatury stowiarskie

XIX wicku a problem centrum kulturowego, dz. cyt., s. 61-62.

31 Tamze, s. 68.

32 1j. Karaman, Problemi periferijske umjetnosti, dz. cyt., s. 11-13.
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bedacy odautorskim rozwinieciem i komentarzem do wydarzed w centrum.
Cechuje go to, ze jest tekstem ,,wywotanym”, zapisanym pod wplywem tekstu
gléwnego. Pozostaje on jednak zawsze w intertekstualnym dialogu z gtéwnym
nurtem, a to, co znajduje si¢ na marginesie, wptywa rowniez na centrum. Jak pisat
Jacques Derrida, margines nie jest czyms dziewiczym, niezapisanym, ubocznym,
ale ,stanowi niewyczerpana rezerwe, jest przejawem stereograficznej aktywnosci
jakiego$ zupelnie innego ucha™. Pomigdzy tekstem gléwnym a marginesami
odbywa si¢ nieustanna gra i negocjacja senséw. Istnienie margineséw pozwala na
przemieszczanie si¢ akcentéw i odkrywanie wariagji tego, co powstaje w gtéwnym
nurcie. To wlasnie na marginesach dokonuja si¢ najwigksze odstgpstwa od do-
minujacego paradygmatu i z tej pozycji lepiej widoczne sa peknigcia w centrum.

Konstrukcja ksigzki

Ogrom materiatu wizualnego, ktéry powigksza si¢ z dnia na dzien, a jednoczes-
nie jest bardzo ulotny, narzuca konieczno$¢ wyboru zaledwie kilku zagadnien
i perspektyw badawczych. Nie sposéb bowiem méwié o wyczerpaniu — zaréwno
pod wzgledem materiatowym, jak i analitycznym — tematu badan, ktérych
przedmiotem jest zjawisko pozostajace w ciaglym ruchu, wieloaspektowe i he-
terogeniczne. Istniejace prace dotyczace chorwackiego plakatu politycznego
pisane sa gtéwnie z punktu widzenia historykéw sztuki, ktérzy ograniczaja sig
do katalogowania dziel, sytuowania ich na tle dominujacych pradéw artystycz-
nych i wzmiankowania autoréw. Rzadsze, ale za to niezmiernie wartosciowe sg
rozwazania etnologéw i politologéw. Weiaz jednak brakuje opracowania, ktére
w analizie obrazéw uwzglednitoby kontekst historyczny, estetyczny, spoteczno-
-polityczny i kulturowy. Dlatego ta ksigzka pomyslana zostata jako synteza
wiedzy na temat wyraznie zdefiniowanego zjawiska ze sfery kultury wizualnej,
powiazanego siecia wielorakich zaleznosci ze zbiorowym zyciem Chorwatéw
i historig ich kraju w czasie wielkich przemian ustrojowych, $wiadomo$ciowych
oraz tozsamosciowych.
W

3% J. Derrida, Marginesy filozofti, przel. A. Dziadek, ]. Margariski, P Pieniazek, Warszawa
2002, s. 22.
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Praca skfada si¢ z pigciu rozdziatéw. W pierwszym przedstawiam spoleczne,
polityczne i historyczne uwarunkowania narodzin plakatu w Chorwagji, a takze
jego rozwoéj jako narzedzia komunikacji politycznej. Nie ulega watpliwosci, ze
dynamika rozwoju plakatu byta $cisle zwigzana z wydarzeniami politycznymi
i dominujacymi trendami artystycznymi, majacymi miejsce od korica XIX do
poczatku XXI wieku. Ujecie chronologiczne pozwala uchwyci¢ nie tylko kon-
tinuum tradycji, ale réwniez jej peknigcia.

Rozdziat drugi jest zorganizowany wokét kategorii montazu. U jego podstaw
lezy zgodne z teorig Waltera Benjamina i Georges'a Didi-Hubermana zatozenie,
ze montaz jest znakiem XX wieku i narzgdziem, ktére pomaga konstruowaé
$wiat wylaniajacy si¢ z chaosu. Chetnie stosowany przez awangarde, w drugiej
potowie XX wieku montaz stat si¢ narzedziem postmodernistéw. Podazajac za
mysla Jacques'a Ranciére’a, dokonuj¢ podzialu na montaz symboliczny i dialek-
tyczny — dwa gléwne sposoby wylaniania si¢ senséw przekazéw. Nastepnie, na
przyktadzie dwunastu plakatéw, prezentuje techniki i funkcje montazu obrazu,
stowa i dzwigku. Jednoczesnie z intertekstualnego dialogu plakatéw, ktérych ze-
staw jest tez montazem, odczytuj¢ dynamike transformacji ideologicznych oraz
przemiany semantyki poszczegélnych elementéw kolazu.

Rozdziat trzeci poswigcam ikonoklastycznym praktykom zwiazanym z akcy-
densami. Sredniowieczne zjawisko ikonoklazmu powraca w XX wieku i przybiera
specyficzng forme sprzeciwu wobec obrazéw, co skutkuje powstaniem ,,obrazu
bez §wiata” (zwlaszcza w konstruktywistycznych nurtach awangardy), czyli ob-
razu pozbawionego swojego umocowania w rzeczywistosci, a takze ,,obrazu bez
obrazu”. Przyktadem tego ostatniego jest stosowana w Chorwacji, wyjatkowa
na skale $wiatowg technika , biale na biatym”, w wyniku ktérej powstajg plakaty
nieczytelne, negujace swoja prymarna, komunikacyjna funkcje. Na koricu tej
czgéci omawiam plakaty, kedre uznano za kontrowersyjne, poniewaz wyrazaja
sprzeciw wobec obrazéw dominujacych lub profanuja obrazy kanoniczne.

W czwartym rozdziale przedstawiam chorwackie plakaty powstate w czasie
wojny w bylej Jugostawii (1991-1995) oraz te, ktére bezposrednio nawiazuja
do wydarzeni i postaci wojennych. Interesujg mnie szczegélnie dwie kwestie:
dynamika dziatari artystycznych w pierwszej potowie lat dziewigédziesiatych
w Chorwacji oraz rewitalizacja plakatu jako narzedzia komunikagji politycznej.
Dostrzegam w tym zjawisko réwnolegle do procesu porzadkowania chorwackiego
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uniwersum symbolicznego i sfery wizualnej nowego paristwa. Rozpad Jugosta-
wii i towarzyszace mu dziatania zbrojne skutkowaty chaosem informacyjnym,
definicyjnym, normatywnym oraz aksjologicznym. Plakat polityczny postuzyt
nowym wladzom do sankcjonowania nowego porzadku i modelowania chor-
wackiej tozsamosci narodowej w sferze wizualnej. Akcydensowi przywrécono
pierwotna funkcje¢ — znéw stat si¢ narzedziem propagandy i manipulacji.

W ostatnim rozdziale poruszam problem zmiany miejsca prezentacji pla-
katéw. Pod koniec XX wieku w plakatach politycznych dostrzezono potencjat
artystyczny i zaczgto je pokazywad w przestrzeniach muzealnych (np. w Muzeum
Sztuki Wspétczesnej w Zagrzebiu). Ten swoisty awans skutkowal zmiang statusu
plakatu, ktéry nie tylko oficjalnie zaczat by¢ traktowany na réwni ze sztuka,
ale takze zyskal uznanie jako materiat Zrédtowy do badari nad przesztoscia.
Pojawieniu si¢ plakatu w przestrzeniach zinstytucjonalizowanych towarzyszyto
zjawisko nazwane przeze mnie ,imperatywem wyjasniania” — obrazy, ktére dotad
samodzielnie funkcjonowaly w przestrzeni miejskiej, zaczgty by¢ opatrywane
komentarzem kuratorskim. Plakaty staly si¢ czgscia kolekeji, réwniez tych o cha-
rakterze instytucjonalnym (Centrum Muzealno-Dokumentacyjne w Zagrzebiu
oraz Gabinet Grafiki Chorwackiej Akademii Nauk i Sztuk). Mozna zatem mé-
wic¢ o kanonizagji plakatu — jako procesie stanowiacym swoiste przeciwiedstwo
ikonoklazmu. Réwnocze$nie akcydens stopniowo tracit znaczenie jako narzedzie
komunikacji politycznej, ustgpujac miejsca nowszym mediom.

Zastosowane do analizy kategorie ukazuja plakaty jako sztuk¢ dynamiczna,
ktéra przez ponad stulecie ulegata przeobrazeniom. Zmiany te nastgpowaly
w rytmie wyznaczanym przez naprzemienne procesy konstruowania i dekonstru-
owania rzeczywistosci przedstawionej na plakatach, pokrywajace si¢ z burzliwymi
losami politycznymi kraju.
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Narodziny i rozwdj plakatu mozna taczy¢ z trzema zjawiskami spotecznymi: po

pierwsze z handlem i wymiang towaréw, po drugie z rozwojem $rodkéw komuni-
kacji masowej, po trzecie z doskonaleniem technik perswazji. Genealogia plakatu

wskazuje, ze jego pierwowzorem byta reklama. Uprawiano ja juz w starozytnej

Grecji — plakaty mialy forme przypominajaca dzisiejsze ulotki i informowaly
o wydarzeniach kulturalnych (teatr) lub sportowych (igrzyska). W starozytnym

Rzymie i Pompejach na budynkach mieszczacych karczmy i winiarnie, czy beda-
cych kwaterami do wynajecia, umieszczano napisy petniace funkcje reklamowa'.
W czasach nowozytnych ogromny wptyw na rozwdj reklamy, a zatem i plakatu,
miafo wynalezienie druku, a pézniej, juz w XIX wieku, rozwdj litografii. Wymogi

rynku, zaréwno produkgji, jak i konsumpcji, spowodowaly, ze do sporzadzania
ogloszeri zaczgto uzywaé¢ drukéw wielkoformatowych. Plakat okazat si¢ bardzo

skuteczny w docieraniu do odbiorcéw, szybko tez zyskat spoteczng akceptacje.
Nic dziwnego, ze tq forma przekazu zainteresowali si¢ takze przedstawiciele

osrodkéw politycznych.

Poczatki chorwackiego plakatu datuje si¢ na potowe XIX wieku. Byt to
czas, w ktérym sprzegly si¢ rozmaite procesy majace w przyszlosci zadecydowad
o ksztalcie nowoczesnego paristwa chorwackiego. To wtedy Chorwaci podjeli
dziatania na rzecz integracji narodowej?, a jednoczesnie przystapili do walki
W 4

1 Zob. R.E. Wallace, An Introduction to Wall Inscriptions from Pompeii and Herculanaeum,
Wauconda 2005, s. ix—xxiii oraz A. Gowans, Posters as Persuasive Arts in Society, ,Art
Journal” 1984, vol. 44, no. 1, 5. 9—T0.

Krélestwo Chorwacji i Slawonia znajdowaly si¢ pod jurysdykcja Budapesztu, Krélestwo
Dalmacji i Istria — pod jurysdykcja Wiednia, a Vojna krajina (Pogranicze Wojskowe), ktora
stanowila swoiste terytorium buforowe monarchii habsburskiej, podlegata administracji
wojskowe;j.
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o niezalezno§¢ w ramach monarchii habsburskiej. Oba te przedsigwzigcia byly
$cisle zwiazane ze zmiang spoteczna, jaka dokonywata si¢ w catej Europie —z in-
dustrializacjq i zniesieniem pariszczyzny. W tym okresie na wszystkich ziemiach,
ktére w przysztosci miaty wejs¢ w sklad paristwa chorwackiego, wigkszos¢ lud-
nosci zamieszkiwata wsie i mate osrodki miejskie, a jedynie nieliczni osiadali
w rozwijajacych si¢ miastach (istniato 17 osad z prawami miejskimi). Statystyki
z przetomu XIX i XX wieku pokazuja, ze najwigkszy udzial w gospodarce
miato rolnictwo (az 78,4%), a najmniejszy — przemyst i handel (tylko 13,42%).
Mieszkaricy wsi zaspokajali swoje potrzeby konsumpcyjne wlasna przydomowa
produkcja, natomiast ludno§¢ miast korzystata z produktéw sprowadzanych
z Budapesztu, Wiednia i Pragi, co bylo rezultatem przemoznego wptywu ze-
wnetrznych o$rodkéw na rodzima gospodarke. Chorwaccy przedsigbiorcy nie
inwestowali w rozw6j wlasnego rynku, fabryk i przedsigbiorstw, a raczej skupiali
si¢ na handlu z innymi o$rodkami monarchii®. Swiadczy o tym powstanie izb
przemystowo-handlowych (¢rgovacko-obrinicke komore) w Zagrzebiu (1852) i Osi-
jeku (1853), a takze przeprowadzona w latach pigédziesiatych reforma istniejacych
juz od epoki napoleoriskiej izb dalmatyniskich w Dubrowniku, Zadarze i Splicie.
Nawiazanie wspétpracy handlowej regulowanej instytucjonalnie stanowito jed-
nocze$nie wazny impuls do wymiany kulturowe;j.

Modernizacja kraju rozpoczeta swoj bieg w Zagrzebiu, najprezniej rozwi-
jajacym si¢ wéwczas miescie. W latach osiemdziesiatych XIX wieku powstal tu
mtlyn Paromlin, produkcj¢ gazu podjela gazownia Plinara, ruszyty fabryka wy-
rob6w ze skéry Kozara oraz fabryka tytoniu, a w kolejnej dekadzie — wytwérnie
papieru, produktéw spozywczych i alkoholowych (Zagrebacka pivovara). Za-
grzeb nie tylko wyznaczal kierunki rozwoju technicznego, lecz réwniez — z ragji
swej kulturowej pozycji — stat si¢ siedziba najwigkszych instytucji kulturalnych
i o$wiatowych, takich jak: Jugostowiariska Akademia Nauk i Sztuk (1866), cza-
sopismo ,,Vijenac” (1869) i uniwersytet (1874). W tym samym czasie rozwijaly
si¢ réwniez inne regiony. Slaworiska gospodarka, sterowana gtéwnie z Osijeku,
przeszta z modelu agrarnego na model kapitalistyczny. Region ten utrzymywat
si¢ przede wszystkim z le$nictwa i rolnictwa, pozostawat tez w bliskich zwigzkach

W

3 Zob. 1. Karaman, Privreda i drustvo u 19. stoljecu, Zagreb 1972, s. 238.
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ekonomicznych z Czechami i wegierska czgsciag monarchii (a takze pod wply-
wem ich kapitatu). Odseparowana od pétnocnej cz¢sci kraju Dalmacja (kolej
potaczyla ja z miastami pétnocnymi dopiero w 1925 roku) rozwijala si¢ raczej
w kierunku zeglugi morskiej, a nowoczesne przedsigbiorstwa pojawily si¢ tu
dopiero na poczatku XX wieku (fabryka cementu Gillardi i Bettiza, wytwérnie
mydta, wyrobdw skdrzanych czy alkoholowych w Zadarze).

Przelomowym momentem dla chorwackiej pafistwowosci, a tym samym
kultury, gospodarki i spoteczenistwa, byt rok 1848. Chociaz ziemie chorwackie
nie dos§wiadczyly rewolucji podobnej do tych, ktére nastapily w innych cze-
$ciach monarchii habsburskiej, to jednak réwniez odczuly skutki tych wydarzen.
Funkcjonujacy w systemie péznofeudalnym organizm przeszedt diametralna
zmiang — zniesiono feudalizm i zmieniono dotychczasowy system prawny,
polityczny, ekonomiczny i spoteczny. Zastapily go (przynajmniej formalnie)
zasady demokracji: wolno$¢, réwnos¢ i réwnouprawnienie, pluralizm celéw
i programéw, system parlamentarny*. Wielkie nadzieje na zjednoczenie chor-
wackich ziem historycznych nie mogly si¢ jednak zisci¢, poniewaz zgodnie
z umows austriacko-wegierska z 1867 roku terytoria te nadal byly podzielone,
a proklamowanie Tréjjedynego Krélestwa Chorwagji, Slawonii i Dalmacji w 1868
roku mialo znaczenie wylacznie symboliczne. W rzeczywistosci pétnocna czgéé
krélestwa, cho¢ miata wlasng administracje, sadownictwo, o$wiatg i prawo
do jezyka, pozostawata pod zwierzchnictwem Wegier, a Dalmacja formalnie
zarzadzana byla przez austriacky cz¢$¢ monarchii. Podziat ziem chorwackich,
ich nieréwny rozwdj oraz rézne losy polityczne w XIX wieku poglebialy zréz-
nicowanie kulturowe poszczegélnych regionéw, odczuwalne zreszta do dzisiaj.
Niemniej jednak idea stworzenia wspdlnego organizmu politycznego miata
ogromne, cho¢ symboliczne, znaczenie w procesie budowania nowego paristwa.

W wyniku tych dazen w drugiej potowie XIX wieku powstaly pierwsze
partie polityczne, sposréd keérych dwie najwazniejsze to: Partia Prawa (Stranka
prava), stawiajaca sobie za cel zjednoczenie ziem chorwackich i jak najszybsze
uzyskanie niezaleznosci, oraz prohabsburska Partia Narodowa (Narodna stran-
ka), takze dazaca do zjednoczenia ziem chorwackich, ale w ramach monarchii

W

* P Korunié¢, Hrvatski nacionalni program i drustvene promjene za revolucije 1948/1949. godine,

»Radovi — Zavod za hrvatsku povijest” 1998, sv. 31, br. 1, s. 11-12.
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austro-wegierskiej. Narodziny nowoczesnego zycia politycznego, a zwlaszcza
jego instytucjonalizacja, sprzyjaty rozwojowi propagandy politycznej, w tym
réwniez wizualnej.

Od afisza do plakatu

Likwidacja przezytkéw feudalizmu data bodziec do powstania pierwszych chor-
wackich akeydenséw, czyli jednostronnych drukéw o charakterze informacyjnym

i propagandowym. Mialy one formg afisza, a wigc sktadaly si¢ gtéwnie ze stéw.
Przyktadem tego typu komunikatu o charakterze politycznym jest obwieszczenie

bana Josipa Jelacicia o zniesieniu pafiszczyzny z 25 kwietnia 1848 roku, wydru-
kowane w drukarni Ljudevita Gaja w Zagrzebiu (il. 1). Widoczna tu dominacja
przekazu werbalnego nie stanowi zadnej aberracji w poréwnaniu z afiszami

powstajacymi wtedy w innych czgsciach Europy. Forma tekstowa przewazata na

plakatach politycznych az do I wojny swiatowej’. Réznice dotyczyty wielkosci

liter, rodzaju czcionki i ulozenia poszczegdlnych elementéw. Na omawianym

akcydensie do tekstu dodano motywy dekoracyjne, tworzace rame¢ komunikatu.
Bordiura miata spetnia¢ kilka funkgji: przyciaga¢ uwagge odbiorcy, podkreslaé

range dokumentu i prestiz nadawcy, a takze wyraznie oddziela¢ druk od podto-
za, na ktérym byt prezentowany. Obramowanie powoduje, ze afisz — jak pisze

Victor Stoichita — jest przedstawieniem w podwdjnym znaczeniu: jednoczesnie

obrazem i wyobrazeniem obrazu®.

W 4

® Na plakatach z amerykariskiej kampanii prezydenckiej z 1880 roku (np. plakat Our

Nation’s choice) zdecydowanie dominuje tekst o zréznicowanej wielkosci. Od czasu do
czasu pojawiaja si¢ — takze w przypadku plakatéw chorwackich — podobizny kandydatéw
w formie grafiki.

Zob. V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przet.

K. Thiel-Jaiczuk, Gdansk 2011, s. 79.
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11.1. Dekret Josipa Jelacicia znoszacy pariszczyzne, 1848

Wybrany przyklad wyrézniat si¢ uzyciem koloru — roslinny motyw dekoracyjny
miat bl¢kitny odcieri, dodawal komunikatowi powagi. Odbiorca mégt fatwo
zapamigta¢ imi¢ sygnatariusza dekretu, powtérzone trzy razy — w tytule, w jego
wlasnor¢cznym podpisie, a takze na pieczeci. Od tej estetyki nie odbiegaty inne
afisze z tego okresu: Zapovijed Bana Jelacica o oglasavanju prijekog suda (1848),
Seljakom zemljah moje ugarske krune (1848), Proglas banske skupstine (1860).
Wszystkie wymienione akcydensy miaty charakter obwieszczeni i stanowity
jednostronng forme komunikacji, pewien rodzaj monologu politycznego. Wyni-
kato to z faktu, ze przecietny odbiorca, w odréznieniu od cztonkéw parlamentu
(biskupbw, przedstawicieli wielkich rodéw szlacheckich oraz zupanéw), nie miat
prawa glosu; informowano go o sprawach, na ktére nie mégl mie¢ wptywu.
Pierwszy afisz stricte wyborczy (Proglas zemaljske viade noci izbora za sabor)
zostal wydrukowany w 1872 roku na zlecenie chorwackiego polityka Antuna
Vakanovicia, ktéry pragnat zapewni¢ przedstawicielom Partii Unionistycznej
(Unionisticka stranka — zwolennicy $cistej wspétpracy chorwacko-wegierskiej)
miejsce w parlamencie. Aby zastraszy¢ wyborcow, przygotowal komunikat, w kté-
rym na podstawie sfabrykowanych dokumentéw donosit o machinacjach Partii
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Narodowej i spisku taczacym ja z czeskimi i rosyjskimi politykami. Jest to dosko-
naly przyktad czarnej propagandy z korica XIX wieku, a takze jeden z pierwszych
afiszy wyborczych budujacych w sposéb jawny polityczng konkurencje.

Motywy ikonograficzne decydujace o transformagji afisza w plakat pojawily
si¢ dopiero na przefomie XIX i XX wieku: na plakacie Partii Prawa (Stranka
prava) z 1884 roku oraz na plakacie Slava Antunu Nemcicu z 1913 roku. Na obu
akcydensach jako tlo komunikatu politycznego wykorzystano tréjkolorowa
flage Tréjjedynego Krolestwa (tzw. trobojnica). Wybér takiego elementu iko-
nograficznego nadawat akcydensowi znaczenie polityczne, a odbiorcy dawat do
zrozumienia, ze tre$¢ przekazu ma wage pafdstwowa.

Najbardziej barwne akcydensy drukowane byty w tym czasie na zaméwienie
towarzystw gimnastycznych ,,Sokét”. Ruch sokoli, zatozony w Czechach w 1862
roku, szybko zyskat popularno$¢ w krajach stowiariskich. Stawiat sobie za cel
podniesienie sprawnosci fizycznej, a tym samym kondycji moralnej, w mysl
zasady mens sana in corpore sano. Poniewaz w krajach stowiariskich wchodza-
cych w sktad monarchii austro-wegierskiej nie mozna bylo zaktada¢ organizacji
o charakterze militarnym, towarzystwa gimnastyczne stanowity swoisty kamuflaz
dla jednostek paramilitarnych. Zadaniem Sokoléw byto réwniez podnoszenie
$wiadomosci narodowej oraz propagowanie idei wszechstowianiskiej — organizacja
miatfa swoje gniazda w Czechach, Stowenii, Polsce, Serbii, Chorwacji, Macedonii,
Rosji, a takze na Stowacji, Ukrainie i w Luzycach’. Pierwszy zjazd towarzystwa
w Tréjjedynym Krolestwie odbyt si¢ w 1906 roku, a zapowiadajace go plakaty
zawieraly jednoznaczne przestanie ideologiczne, o czym $wiadczg zastosowana
narodowa kolorystyka oraz przywolanie innych elementéw identyfikacji wizu-
alnej krélestwa — flagi, pasa i heraldyki (il. 2).

Nie moze umknaé¢ uwadze fake, ze autorem plakatu Sokota byt chorwac-
ki malarz i ojciec wspétczesnej chorwackiej grafiki Menci Klement Crn¢ié.
Trzeba pamigtad, ze pierwsze plakaty byty dos¢ ubogie w warstwie wizualnej,
poniewaz cz¢sto przygotowywali je amatorzy. Dopiero z czasem zaczgto do

tego zadania angazowa¢ wyksztatconych plastykéw, co $wiadczyto o awansie

W

7 Wigcej na ten temat zob. A. Brozovi¢, Uloga hrvatskog sokolstva u nacionalnom pokretu.

Sokolski slet 1874. godine, Zagreb 1934 oraz N. Zutié, Sokoli — ideologija u fizickoj kulturi
Kraljevine Jugoslavije, Beograd 1991.
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plakatu jako $rodka wypowiedzi ar-
tystycznej. Omawiany przyktad, po-
przez zastosowanie licznych motywoéw
rodlinnych i wertykalng organizacje
estetyczng (linie¢ wyznacza musku-
larna sylwetka Sokota, kompozycyj-
nie ,zfamana” drzewcem niesionego
sztandaru), zdradza wplywy seces;ji.
Plakat szybko dat si¢ pozna¢ jako
medium niezwykle otwarte i chlonne:
z jednej strony byt wrazliwy na bodzce
plynace z rynku, ktére generowaty
jego tre$¢, z drugiej zas odzwierciedlat
artystyczne mody, ktére wplywaty
na jego forme. Istotne znaczenie dla
statusu plakatu miat styl secesyjny,
poniewaz jego przedstawiciele doko-
nali swoistej afirmacji tego $rodka
wyrazu. Wynikato to z dazenia do
objecia kategoria sztuki wszystkich
dziedzin ludzkiej produkeji — nie tyl-
ko malarstwa, ale réwniez wzornictwa I1. 2. Menci Klement Crnéié,
i rzemiosta uzytkowego. Dzigki temu I. Hrvatski svesokolskislet, 1906
plakat, pozostajacy poczatkowo na
marginesie zainteresowania artystéw, wyszed! z cienia i doczekat si¢ wypra-
cowania wewngtrznych zasad kompozycji. Secesja stworzyta plakat w jego
nowoczesnej formie jako polaczenie artystycznego gestu i filozofii spoteczen-
stwa konsumpcyjnego. Warto przytoczy¢ stowa chorwackiej historyczki sztuki
Lady Kavuri¢:

Styl, ktéry odebrat obrazowi glebig i stworzyl mu zycie w niezgl¢bionym bo-
gactwie dwuwymiarowego $wiata powierzchni, byt idealny, Zeby inaugurowa¢
plakat jako popularny obraz nowego czasu, jako nowa scenografi¢ miejskich
targdw i ulic. Na takim obrazie mogto dojs¢ do organicznego potaczenia
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obrazu i tekstu, mogta si¢ urzeczywistni¢ ich jedno$¢ i ustanowi¢ skuteczna

komunikacja wizualna®.

Plakat cieszyt sie duzym zainteresowaniem tworzacych w tym czasie artystéw,
zaréwno w kregu zagrzebskim (Ljubo Babi¢, Tomislav Krizman i Bela Csikos
Sesija — autor pierwszego plakatu sygnowanego z 1898 roku), jak i splickim
(Radovan Tommaseo). Byl medium, ktére pozwalalo twércom wprawia¢ sig
w technikach i zatozeniach koncepcyjnych secesji. Jak pokazata wystawa Hrvat-
ski salon w Pawilonie Artystycznym w 1898 roku, artysci byli niejednokrotnie
bardziej zachowawczy w swoich pracach malarskich?, natomiast plakat — wciaz
niebedacy pelnoprawnym dzietem artystycznym — traktowali jako pole ekspe-
rymentu, dajace mozliwo$¢ tworzenia dziet wolnych od akademickich rygoréw.
Silny wptyw secesji na chorwackich artystéw wynikat z intensywnej wymiany
kulturalnej migdzy Zagrzebiem i Wiedniem'. Nie bez znaczenia dla rozwoju
plakatu byt wzrost jako$ci drukowanych materiatéw, do czego w sposéb istotny
przyczynilo si¢ zatozenie w 1898 roku w Zagrzebiu zaktadu litograficznego ,,Ro-
zankowski”, ktérego whascicielem byl Vladimir Rozankowski (nozabene urodzony

w Krakowie), a wspétwlascicielem — litograf Nathaniel Davidson.

Poczatek XX wieku

Wybuch I wojny $wiatowej méglby si¢ wydawac okolicznoscia sprzyjajaca rozwo-
jowi plakatu politycznego, poniewaz dziatania zbrojne staja si¢ zwykle waznym
impulsem do uruchomienia machiny propagandowej. Paradoksalnie jednak

W 4

8 L. Kavuri¢, Oblikovanje plakata i knjige, w: Secesija w Hrvatskoj, ur. A. Gali¢, Katalog
izlozbe u Muzeju za umjetnost i obrt, prosinac 2003 — ozujak 2004, Zagreb 2003, s. 127.

® L Reberski, Radanje hrvatske moderne 1898. godine, w: Hrvatski salon — Zagreb 1898.
100 godina Umjetnickog paviljona (katalog), ur. L. Ukrain¢ik, Zagreb 1998, s. 11—29 oraz
S. Cvetni¢, Hrvatski salon 1898.—1998.: prije sto godina ,dekadentni agenti”, danas klasici,
»Kontura” 1998/1999, sv. 9, br. 58/59, s. 42—45.

19 P Prelog, Artikulacije moderniteta. Institucije, secesije, publika, w: Moderna umjetnost
u Hrvatskoj 1898.—1975., ur. Lj. Kolesnik, P. Prelog, Zagreb 2012, s. 11. W chorwackiej sztuce
plakatu nietrudno zauwazy¢ inspiracje czerpane z wiederiskiego kregu Gustava Klimta.
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w drugim dziesigcioleciu XX wieku powstalo niewiele plakatéw politycznych.
Z omawianego regionu zachowata si¢ tylko jedna praca nawotujaca do mobi-
lizacji wojskowej. W poréwnaniu z plakatami angielskimi czy amerykanskimi
nie postuguje si¢ ona jednak grafika, lecz jest w catosci typograficzna. Nielicznie
zachowane tzw. plakaty charytatywne (réwniez w catosci typograficzne) informuja
o zbiéree srodkéw na pomoc ofiarom walk oraz wdowom po zotnierzach, ktérzy
zgingli na frontach I wojny $wiatowej (np. zbiérka ztota Dadoh zlato za Zeljezo,
1914). Te nieobecno$¢ plakatu przypisuje si¢ ograniczonej propagandzie wizualnej
w wykonaniu monarchii austro-wegierskiej (i niemieckiej), zaréwno w czasie woj-
ny, jak i przed nig". Ze $rodkéw wizualnych jako materialéw propagandowych
w wickszym stopniu korzystaty paristwa ententy, gléwnie Stany Zjednoczone”.

Koniec I wojny $wiatowej i kapitulacja Austro-Wegier daty poczatek zmianom
politycznym w calym regionie stowianskich Batkanéw. W grudniu 1918 roku
serbski regent Aleksander oglosit zjednoczenie Serbéw, Chorwatéw i Stowenicéw
w ramach jednego krélestwa. Po przesunigciu punktu cigzkosci do Belgradu
pojawily si¢ nowe problemy i opresje zwigzane z centralistycznym modelem
zarzadzania paistwem i konfliktem intereséw na linii Zagrzeb—Belgrad, wyni-
kajacym z faktu, ze Chorwaci, ktérzy zdazyli juz uksztattowaé swoja tozsamosé
narodowa, sprzeciwiali si¢ unitarystycznej polityce prowadzonej przez przed-
stawicieli dynastii Karadordeviciéw®. Na fali tego niezadowolenia w Chorwagji
powstalo wiele nowych, a takze zaktywizowato si¢ kilka istniejacych partii,
ktére deklarowaly walke o prawa swoich obywateli w ramach krélestwa. Byly
to m.in.: Chorwacka Republikariska Partia Ludowa (Hrvatska republikanska
seljacka stranka) — ruch ludowy pod wodza braci Radiciéw, Chorwacka Partia
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' P Haramija, Politicki plakat u Hrvatskoj 1848.—1900., Zagreb 1993 (maszynopis pracy

magisterskiej), s. 74.
2 Niemieckie, amerykanskie i angielskie plakaty z okresu I wojny $wiatowej zostaly opisane
i poréwnane w artykule Steve’a Bakera, Describing Images of the National Self: Popular
Accounts of the Construction of Pictorial Identity in the First World War Poster, ,,Oxford Art
Journal” 1990, vol. 13, no. 2, s. 24-30. Ida K. Rigby wskazuje, ze prawdziwy boom nie-
mieckiego plakatu politycznego zaczat si¢ w 1918 roku, po zniesieniu tzw. cenzury cesarza
Wilhelma II. Zob. I.K. Rigby, German Expressionist Political Posters 1918—1919: Art and
Politics, A Failed Alliance, ,Art Journal” 1984, vol. 44, no. 1, s. 33—34.
Zob. 1. Goldstein, Hrvatska povijest, Zagreb 2013, s. 263—270.
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Prawa (Hrvatska stranka prava), Chorwacka Partia Ludowa (Hrvatska pucka
stranka) czy Komunistyczna Partia Jugostawii (Komunisticka partija Jugoslavije).
Rozbudowujacy si¢ system partyjny niejako zmuszal poszczegélne ugrupowa-
nia do prowadzenia wyrazistszej dzialalnosci informacyjnej i propagandowe;j,
zwlaszcza przed wyborami w 1920 roku.

W tym burzliwym okresie nie tylko pojawily si¢ nowe tematy i pokazali
si¢ nowi oponenci, ktérych mozna bylo dyskredytowa¢, ale przede wszystkim
plakat zyskat §wiezych odbiorcéw. Historycy notuja, ze w 1910 roku Zagrzeb
liczyt okoto 70 0oo mieszkaricéw, a wige ponad cztery razy wigcej niz w latach
sze$¢dziesigtych XIX wieku™. Wraz z wytworzeniem si¢ nowego miejskiego
stylu zycia pojawily si¢ zalazki nieznanych dotad praktyk, charakterystycznych
dla spoleczeistwa konsumpcyjnego, np. kupno zacz¢to poprzedza¢ wyborem
produktu ze wzgledu na ceng, jako$¢ i wyglad. Otworzyly si¢ zatem nowe
perspektywy przed reklama, a plakat stat si¢ dla niej najwazniejszym medium;
rozwijat si¢ niezwykle szybko, w warstwie estetycznej nadal czerpiac wzory ze
sztuk picknych. Poczatkowo plakaty stuzyly jako zapowiedzi targéw i wystaw
gospodarczych — juz w 1864 roku zapraszaly na regionalng wystawe Chorwacji,
Slawonii i Dalmacji (Zemaljska izlozba Hrvatske, Slavonije i Dalmacije); p6iniej
pojawily si¢ reklamy pojedynczych produktéw, ich producentéw oraz ustug.

Chorwacki plakat polityczny nie zmienit si¢ radykalnie pod wzgledem
formy i stosowanych $rodkéw wyrazu, znaczaco jednak réznit si¢ od plakatu
serbskiego, dla ktérego wydarzenia z poczatku XX wieku staly si¢ ozywczym
bodZcem. Partie chorwackie w mniejszym stopniu koncentrowaly si¢ na dzia-
taniach wizualnych, a w wigkszym na kampanii informacyjnej, prezentujac
programy polityczne zaréwno na ulotkach, jak i podczas spotkan z elektoratem,
oraz na dziataniach edukacyjnych, w ramach ktérych wydawano dzieta literatury
narodowej”. Wszystkie te formy aktywnosci, inicjowane gtéwnie przez partie
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14 Tamze, s. 234.

5 Przywédca partii ludowej Stjepan Radi¢ zastuzyt si¢ opublikowaniem w 1928 roku wraz
z Josipem Caniciem zbioru pt. Hrvatska Narodna Molitva (Chorwacka modlitwa narodo-
wa). Bylo to niezwykle estetyczne wydanie piesni narodowych wraz z zapisem nutowym.
Ksiazeczka miata bogato dekorowana oktadke w stylu arr déco, inspirowana tworczoscia
Tomislava Krizmana, chorwackiego malarza i plakacisty.
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ludowe, mialy na celu podtrzymanie poczucia odrgbnosci narodu chorwackiego™.
Najbardziej wyraziste pod wzgledem propagandowym, ale i artystycznym, byly
plakaty partii popieranych przez Belgrad, w czym udzial miato finansowe wsparcie
pochodzace ze stolicy. Wysoki poziom analfabetyzmu wsérdd obywateli kréle-
stwa sprawial, ze plakat bazujacy na prostej koncepcji ikonograficznej, bliskiej
komiksowi i karykaturze, $wietnie si¢ sprawdzat jako narzedzie propagandowe.
Swoista ,,obrazowa niepi$miennos$¢” plakatéw politycznych §wiadczy réwniez
o tym, ze niewielu artystéw byto wtedy zainteresowanych tym rodzajem sztuki.

Najwigcej chorwackich plakatéw politycznych powstato przed wyborami
w 1925 roku oraz dwa lata pdzniej. Najczgéciej mialy one swoje odpowiedni-
ki w formie ulotek. Autorzy plakatéw stosowali coraz bardziej rozbudowana
ikonografi¢ — motyw flagi i barwy narodowe uzupetniali podobiznami kandy-
datéw czy wpisanym w serce numerem listy wyborczej. Zrédet tego ostatniego
elementu, symbolizujacego mitos¢, szczeroé¢ i oddanie, mozna si¢ doszukiwaé
w chorwackiej kulturze ludowej. Na pétnocnych ziemiach chorwackich od
XVI wieku wypiekano bogato dekorowane ciasto miodowe, ktéremu najczgiciej
nadawano ksztatt serca (licitarsko srce); przysmak ten, ofiarowywany w prezencie,
byt znakiem oddania. Tradycja wyrobu licitarskich serc przetrwala do dzisiaj,
a sam artefakt stat si¢ jednym z najcze¢sciej reprodukowanych motywéw sym-
bolizujacych Chorwacj¢. Na plakacie politycznym serce nie tylko wyrazato
oddanie kandydata swojemu wyborcy, ale zobowiazywato tego drugiego do
odwzajemnienia uczué poprzez oddanie glosu. Warto doda¢, ze motyw serca,
weale nie tak popularny na plakatach politycznych pochodzacych z innych ob-
szaréw kulturowych, zostat poddany wizualnemu recyklingowi i wykorzystany
na plakacie Chorwackiej Wspélnoty Demokratycznej (Hrvatska demokratska
zajednica, HDZ) w 1990 roku.

W 4
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Zob. A. Radi¢, Kulturni vidici. Sabrana djela, Knjiga XVI, Zagreb 1939, s. 20-25.
17 Piernikowe serce stato si¢ réwniez symbolem pafistwowego kiczu. Pisze o tym Dubravka
Ugresi¢: ,Kicz pafistwowy, socjalistyczny, zostal w nowej epoce politycznej zastapiony
nowym kiczem, tym, ktéry Danilo Ki§, piszac o nacjonalizmie, nazwat malowniczo
»kultura piernikowego serca«. Oba sa populistyczne (albowiem kicz w rzeczy samej jest
populistyczny). A poniewaz w swej strategii uwodzenia zwracaja si¢ do narodu, oba zwia-
zane sa przede wszystkim z folklorem”. D. Ugresi¢, Kultura klfamstwa (eseje antypolityczne),

przet. D.J. Cirli¢, Wolowiec 2006, s. 82.

POCZATEK XX WIEKU 37



Obok tych nieskomplikowanych przekazéw, ilustrujacych stuzebna rolg
sztuki w praktykach wadzy, pojawialy si¢ takze plakaty zapowiadajace charakte-
rystyczny dla calego XX wieku mariaz estetyki i polityki, w kedrym wypowiedzi
wizualne stajg si¢ przestrzenig unaoczniania (si¢) kwestii spolecznych i politycz-
nych. Przesunigcie to ma charakter zasadniczy, odtad bowiem nie tylko polityka
przemawia jezykiem wizualnym, ale réwniez sfera wizualna staje si¢ miejscem
w petni upolitycznionym. Doskonale obrazuje to powstaly w 1919 roku plakat
Ljuba Babicia (il. 3), wykorzystany jako okladka czasopisma ,,Plamen. Polum-
jese¢nik za sve kulturne probleme” (,Plomieni. Pétmiesi¢cznik o wszystkich
problemach kulturalnych”)*.

II. 3. Ljubo Babi¢, Plamen, 1919 II. 4. Ljubo Babi¢, Knjizevna republika, 1923

W

18 Czasopismo powstalo z inicjatywy Miroslava Krlezy i Augusta Cesarca, chorwackich
pisarzy zwigzanych z polityczng lewica.
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Obraz ten zdradza orientacj¢ czasopisma — czerwone jezyki ptomieni, ktére
rozposcierajg si¢ na calej plaszczyznie, tacza si¢ z tytulem i tworzg w ten sposéb
spéjng koncepcje. Ogien, ktdrego symbolika zwiazana jest z mitologia, tradycja-
mi filozoficznymi i mistyczno-religijnymi, oznacza odrodzenie; jest jednoczesnie
$miercig i narodzinami, ma moc oczyszczajaca, symbolizuje walke i energie.
Dominacja koloru czerwonego, ktéry ma ugruntowana pozycje w przekazie
politycznym, przywotuje na mysl rewolucje i krwawa walke o sprawiedliwo$é
spoteczng. Nalezaca do barw postepujacych czerwiert dziata najmocniej na
wzrok widza i wywotuje w nim silne emocje. Plakat Plamen koresponduje
z innym dzietem tego samego autora, wykorzystanym jako oktadka czasopisma
»Knjizevna republika” (,Republika Literacka”) z 1923 roku (il. 4). Na drugim
plakacie Babi¢ znéw taczy tekst z obrazem i uzywa podobnej kolorystyki, ale
postuguje si¢ odmienng symbolika. Kontrastuje ptaki w locie, symbolizujace
wolno$¢, przedstawione optywowa, secesyjna linia, z ciemnymi geometrycz-
nymi kratami, oznaczajacymi ograniczenie pola widzenia, a zatem i wolnosci
patrzacego. Oba plakaty zdradzaja poglady tworcéw czasopism, zwiazanych
z polityczng i intelektualng lewica. Plakat artystyczny staje si¢ wiec miejscem
artykulacji réznych pogladéw i intereséw oraz przestrzenia ekspresji zaanga-
zowania politycznego.

Przywotane tu prace Babicia sa w warstwie estetycznej wyrazem tendengji
ekspresjonistycznych, ktére w Chorwacji pojawily si¢ pod koniec I wojny
$wiatowej i rozwijaly do korica lat dwudziestych XX wieku pod przemoznym
wplywem artystéw austriackich, niemieckich® i francuskich. Polityczne i spo-
teczne doswiadczenia, takie jak wojna czy poglebiajace si¢ réznice migdzy
narodami Jugostawii, byly ujmowane metaforycznie w sztukach plastycznych.
Ekspresjonisci skupili si¢ wokét Miroslava Krlezy, ktérego pisarstwo oddawato
atmosfere kleski narodu (np. zbiér nowel Hrvarski bog Mars, 1922, uzup. 1946),
a w warstwie estetycznej korespondowalo z obrazami Ljuba Babicia, Marijana

W
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Czasopismo wychodzito w Zagrzebiu pod redakcja Miroslava Krlezy. Obydwa plakaty
zaprezentowano na wystawie Serast i bunt — ekspresionizam u Hrvatskoj (Namigtnos¢
i bunt — ekspresjonizm w Chorwacji) w 2011 roku w galerii Klovi¢evi Dvori w Zagrzebiu.
20 Gléwne inspiracje czerpano z monachijskiego kregu ekspresjonizmu, w keérym doswiad-

czenia nabierali chorwaccy studenci i artysci.
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Trepsy, Milivoja Uzelaca i Vilka Gecana. To wzajemne przenikanie si¢ sztuk
dowodzi, ze plakat nie rozwijat si¢ w estetycznej ani spotecznej prézni. Jego
autorzy pozostawali pod wptywem rozmaitych obszaréw twérczosci artystycz-
nej. Secesyjne plakaty dekoracyjne ustapily miejsca obrazom o duzym fadunku
emocjonalnym, mocno oddziatujacym na widza. Ekspresjonizm przyszed! zatem
w sukurs plakatowi politycznemu, ktérego gléwnym celem bylo whasnie wy-
warcie silnego wrazenia na odbiorcy. Plakaty przestaly by¢ ptaska powierzchnia,
ktéra w mysl zasady horror vacui nalezy wypetni¢ po brzegi obrazem, tekstem
i ornamentem, a staly si¢ przestrzenia lapidarnej formy oraz miejscem wyrazu
indywidualizmu artystycznego. Redukcja motywéw, bedaca zjawiskiem charak-
terystycznym dla calego ekspresjonizmu, zasadniczo wplyngta na transformacje
w obrgbie stosowanych na plakacie srodkéw wyrazu. Plakat nie byt juz tylko
obrazem dekoracyjnym, lecz no$nikiem zwartej, skondensowanej w symbolach,
glebokiej tresci, podlegajacej réznym interpretacjom.

Po I wojnie $wiatowej na ziemiach chorwackich, podobnie jak na zachodzie
Europy, pojawila si¢ potrzeba ustanowienia radykalnie nowych zasad rzadzacych
sztuka. W 1921 roku, z inicjatywy Ljubomira Micicia, powstalo czasopismo

»Zenit”, ktére czerpiac z niemieckich i francuskich wzoréw, propagowato awan-
gardowg i eksperymentalng sztuke, gtéwnie dadaizm i konstruktywizm. Jedynym
artystg chorwackim, ktéry faktycznie wprowadzit te zasady w zycie, byl Josip
Seissel (pseud. Jo Klek). W jego twérczoéci nietrudno odczytad inspiracje rosyj-
skim konstruktywizmem, wynikajace z przynaleznosci do kregu wspomnianych
juz Miroslava Krlezy i Augusta Cesarca — promotoréw rosyjskiej awangardy arty-
stycznej. Cho¢ najbardziej znany plakat Seissela (oméwiony w trzecim rozdziale)
prawdopodobnie nie wywart wigkszego wplywu na bieg spraw politycznych, to
pod wzgledem artystycznym okazat si¢ dla chorwackiej sztuki plakatu przetomo-
wy. Zapowiadal bowiem to, co stato si¢ po II wojnie §wiatowej, a mianowicie
przejécie od rozbudowanej warstwy plastycznej i stownej do plakatu jako znaku.
Réwnolegle do formalnych eksperymentéw rozwijata si¢ fascynacja psychoana-
lizg i jej zastosowaniem w komunikacji wizualnej. W 1928 roku w Zagrzebiu
Miroslav Feller wraz z grupa entuzjastéw zatozyt pierwszy profesjonalny instytut

W

21 Zob. Povijest umjetnosti u Hrvatskoj, ur. M. Pelc, Zagreb 2012, s. 458.

40 ROZDZIAt | // W OPARACH HISTORII



prowadzacy edukacje z zakresu reklamy artystycznej — IMAGO. Dziatalno$é
tej instytucji znaczaco wplyneta na zmiang statusu plakatu — od tej pory zaczat
on by¢ postrzegany w kategoriach wzornictwa artystycznego. Poza tym coraz
rzadziej myslano o plakacie jako o dziele artysty, ktéry tworzy swoja pracg pod
wplywem twérczego afektu, a coraz czeéciej widziano w nim artefakt posiadajacy
swoja wewngtrzng strukture, oparta na konkretnych zalozeniach teoretycznych®.

Druga potowa lat dwudziestych i lata trzydzieste XX wieku to dla Chor-
watdéw okres represji politycznych, ktdre nie pozostaty bez wplywu na sfere
wizualna. Wprowadzenie w 1929 roku przez kréla Aleksandra zakazu dziatal-
noéci partii politycznych, rozwiazanie Skupsztiny i objecie przez wladcg rzadéw
osobistych, w praktyce oznaczajacych dykrature, odcisnety pigtno na twérczosci
artystycznej. Coraz wigcej grafikéw rezygnowalo z warstwy tekstowej plakatu
na rzecz obrazu, ktéry pozwala na pewna niedostowno$¢ i poszerzanie granic
interpretacji. Byt to jeden ze sposobéw postugiwania si¢ jezykiem ezopowym,
aw innym wymiarze — dostarczat alibi w przypadku grozby kary za dziatalnos¢
polityczna.

Plakat w stuzbie totalitaryzmu

W 1939 roku na mocy porozumienia Cvetkovi¢—Madek utworzona zostata
Banowina Chorwacka, jednostka administracyjna obejmujaca ziemie zamieszki-
wane przez Chorwatéw i posiadajaca wlasny samorzad, co réznilo ja od innych
banowin istniejacych w Krélestwie Jugostawii. Po zajeciu monarchii przez pari-
stwa Osi w 1941 roku na obszarze Banowiny Chorwackiej powstalo Niezalezne
Paristwo Chorwackie (NDH), w sktad ktdrego weszly niemal wszystkie ziemie
obecnej Chorwacji (bez Istrii), a takze Bo$nia i Hercegowina oraz Srem. Mimo
poczatkowych nadziei na niepodleglo$¢ nowe paristwo byto catkowicie zalezne
od Wioch i IIT Rzeszy.

W okresie II wojny §wiatowej, inaczej niz za czaséw Wielkiej Wojny, sztu-
ka plakatu znalazta w Chorwacji doskonate warunki rozwoju i wyprébowany

W

22 L. Magas, Reklamni zavod Imago i komercijalni graficki dizajn u Hrvatskoj 1920—ibh, ,Peristil”
2008, sv. 51, br. 1, 5. 99—118.
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wzorzec w postaci propagandy nazistowskiej w Niemczech. Niemal natychmiast
utworzono instytucj¢ Promicba, wzorowana na hitlerowskim ministerstwie
propagandy i o§wiaty publicznej, a w jej ramach powotano oddziat wydawniczo-
-graficzny (Izdavacko-graficki odsjek), nadzorujacy publikacje plakatéw?. O suk-
cesie tego projektu zdecydowaty nie tylko kwestie ideologiczne, ale i ogromne
naktady finansowe. Urzednikom padstwowym udalo si¢ zrekrutowaé mtodych
projektantéw, technikdéw, a takze uznanych grafikéw, jak np. Ferdo Bis, Andrija
Maurovi¢ (w 1944 roku przeszedt do komunistycznego agitpropu), Emil Weber,
Josip Mauri i Zvonimir Faist.

W tym samym roku, w ktérym ustasze (chorwacki ruch faszystowski)
powotali do zycia Niezalezne Pafistwo Chorwackie, antyfaszysci utworzyli
pierwszy oddziat partyzancki*, ktéry stat si¢ zalazkiem titowskiej partyzantki
komunistycznej. Rywalizacja tych dwéch sit przebiegata zaréwno na froncie,
jak i w sferze propagandy. Komunistyczna Partia Jugostawii rozwijata kulture
agitpropu (agitacji i propagandy), czerpiac wzory z Komunistycznej Partii
Zwiazku Radzieckiego. Podobnie jak oponentom lewicy udato si¢ zwerbowa¢
do pracy uznanych artystéw, takich jak: Edo Murti¢, Vanja Radaus, Zlatko Prica,
Nikola Reisner, Zvonimir Agbaba czy Franjo Mraz. W tym czasie jedyna szansa
na prowadzenie jakiejkolwiek dziatalnosci artystycznej byla wspétpraca z osrod-
kiem politycznym; alternatywa pozostawata praca na zasadzie pro arte et studio.

W 4

23 S. Paviti¢, Plakat u Hrvatskoj 1940—1950 (maszynopis pracy magisterskiej), Zagreb 1987,

s. 5-25.
2% N. Ani¢, Antifasistitka Hrvatska: Narodnooslobodilacka vojska i partizanski odredi
Hrvatske 1941.—1945., Zagreb 2005, s. 34. Chorwaci bardzo cz¢sto, gdy mowa o sytuacji
kraju podczas II wojny §wiatowej, przypominaja, ze pierwszy jugostowianiski oddziat
partyzantki antyfaszystowskiej powstal juz dwa miesiace po utworzeniu NDH. Pamig¢
o tym ma podwdjne znaczenie: po pierwsze wskazuje na szybkie rozczarowanie rezimem
nowego paristwa, po drugie dowodzi, ze Chorwaci wcale nie bez sprzeciwu przyjeli ten
faszystowski twor.
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1. 5. Plakat partyzancki Sloboda narodu!, II. 6. Plakat z okresu NDH Borba —nezavi-
autor nieznany, brak daty snost—cjelokupnost, autor nieznany, 1944

Migdzy plakatami NDH i plakatami komunistycznymi wyst¢puja oczywi-
ste i zasadnicze réznice formalne, estetyczne i semantyczne. Plakat partyzancki
(il. 5) — zwykle mniejszego formatu niz ustaszowski (il. 6) — sprawiat wrazenie
dzieta amatorskiego, kreslonego niewprawna reka, ale nacechowany byt silnymi
emocjami®. Istnieja podstawy, by przypuszczaé, ze mégt by¢ tworzony przez sa-
mych partyzantdw, a nastgpnie ze wzgledu na trafno$¢ przedstawienia powielano
go i kolportowano. Najcze¢sciej sktadat si¢ z komunikatu wizualnego, rzadziej
opatrywany byt hastem. Plakatcy NDH mialy natomiast wigkszy format, ponie-
waz przygotowywano je w profesjonalnych drukarniach. Zwykle zachowywaty
wywazone proporcje tekstu i obrazu oraz chetniej postugiwaly si¢ czytelnymi

W

25 7 Kos&evié, The Poster in Yugoslavia, ,The Journal of Decorative and Propaganda Arts”
1988, vol. 10, s. 6O.
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symbolami niz dostownymi przedstawieniami. W przeciwieristwie do plakatéw
politycznych powstatych przed II wojna $wiatowa, na ktdrych najczesciej wykorzy-
stywanym motywem byta flaga, od korica lat trzydziestych XX wieku najbardziej
eksploatowanym symbolem stal si¢ chorwacki herb: biato-czerwona szachownica.
Zaréwno na plakatach komunistycznych, jak i ustaszowskich pojawial si¢ za-
klinajacy rzeczywisto$¢ i majacy charakter performatywny uniwersalny symbol
zwycigstwa , V2. Wiadze NDH chetniej jednak siggaly po liter¢ U, symbol ruchu
ustaszowskiego. Najczeéciej stosowano przekaz uproszczony, co dobrze obrazuje
akcydens, na ktérym znajduja si¢ tylko trzy litery — AP (monogram wodza Ante
Pavelicia) oraz U — potaczone dekoracyjna woluta. Plakat ten stanowit wizuali-
zacjg kultu wodza, ktdrego gloryfikacja przybrata tu co prawda odmienna forme
(niz w figuratywnych przedstawieniach przywédcy w majestatycznej pozie), ale
petnita t¢ sama funkcj¢ afirmatywna. Przejrzysto$¢ tych obrazéw, oszczednosé
formalna, a takze jasnos$¢ i czysto$¢ kompozycyjna pomagaly budowad narracje
o stabilnych fundamentach panstwa. Nalezy zauwazy¢, ze plakaty chorwackie
r6znity si¢ pod tym wzgledem od plakatéw powstatych w IIT Rzeszy*’; na tych
pierwszych rzadziej pojawiata si¢ apoteoza ludzkiego ciata, ustepujac miejsca
geometrycznym przedstawieniom. Zreszta wigkszo$¢ z nich nie wzywata do
dziatania, a jedynie uprawomocniata nowy porzadek. Istotnym komponentem
strategii propagandowej NDH bylo réwniez upamietnianie réznych rocznic —
kapitulacji wloskiej nad Adriatykiem (plakat Jadran je nas, 1943) czy utwo-
rzenia kobiecego oddziatu ustaszowskiego (plakat Zenska loza, 1943). W ten
sposob wiadza, dajac ztudne wrazenie kontinuum, budowata poczucie tradycji

i dlugiego trwania swego niepewnego ani przesztosci, ani przysztosci paristwa.
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26 Na obrazach kolportowanych przez partyzantéw symbol ,,V” byt zwykle czerwony, a na
ustaszowskich — tak samo jak na innych plakatach padstw Osi — czarny lub zloty.

7 Na temat plakatu propagandowego w III Rzeszy zob. S. Luckert, S. Bachrach, State of
Deception: The Power of Nazi Propaganda, Washington—New York 2011; D. Welch, 7he
Third Reich: Politics and Propaganda, London—New York 2002; R. Bytwerk, Bending Spines:
The Propagandas of Nazi Germany and the German Democratic Republic (Rbetoric & Public
Affairs), East Lansing, MI 2004, a takie: Socjologia wizualna w praktyce. Plakat jako na-
raedzie propagandy wojennej, red. T. Ferenc, W. Dymarczyk, P. Chomezyniski, £.6dz 2011
oraz Wojna, obraz, propaganda. Socjologiczna analiza plakatéw wojennych, red. T. Ferenc,
W. Dymarczyk, P. Chomczynski, £6d7 2014.

44 ROZDZIAt | // W OPARACH HISTORII



Plakaty partyzanckie wykorzystywaly symbole pochodzace z innego imagina-
rium, zaczerpnicte z tradycji rosyjskiej awangardy i porewolucyjnych do$wiadczen
artystycznych, takie jak przede wszystkim: gwiazda, karabin, krew, gest uniesionej
zacisnigtej pigéci, dominujaca czerwier. W przeciwieristwie do statycznych czy
wrecz monumentalnych plakatéw faszystowskich byty dynamiczne i prezentowaty
zotnierzy bioracych udzial w czynie zbrojnym, propagujac tym samym ide¢ walki
z wrogiem. Zestawienie tych plakatéw jednoznacznie wskazuje, ze podczas gdy
NDH budowato poczucie stabilnosci i legitymowato prawa do zajetego teryto-
rium, ruch komunistyczny znajdowal si¢ iz statu nascendi —walka o ustanowienie
nowego porzadku wymagata przelania krwi.

Prawdziwa nowoscia byta na ustaszowskich plakatach fotografia, ktéra od tego
momentu na state zwiazata si¢ z chorwackim akcydensem. W nowym paristwie
popularnoscia cieszyly si¢ tak zwane ,,Zidne novine” (gazetki $cienne), ktére w prze-
wazajacej czedci skladaly sie ze zdje¢. Rzadziej mozna bylo spotka¢ na plakatach
ustaszowskich karykature. Jedyny znany przyktad to wymierzony w Stalina plakat
Uvijek éu mrziti vieru (Zawsze bede nienawidzic wiary), na keérym groteskowo
przedstawiony Jézef Wissarionowicz spoglada z géry na ptonacy koscidt, z czarcim
usmiechem zacierajac dfonie. Na wypadek, gdyby odbiorca nie odczytal prawidtowo
postaci o diabelskich atrybutach i perswazja okazata si¢ nieskuteczna, autor dodat
w tle ogromnych rozmiaréw czerwona gwiazde.

Sposréd plakatéw NDH warto zwréci¢ uwagg na obraz Miran rad ili boljsevicko
nasilje! (Spokojna praca albo bolszewicka przemoc!) z 1943 roku (il. 7). Zastosowano
tu bowiem powszechna w materiatach propagandowych koncepcj¢ ,wyboru”.
Zestawiono ze soba dwa bedace w opozydji porzadki — tad gwarantowany przez
NDH i przeciwstawny mu system bolszewicki. Obraz ten rzuca znaczace $wiatfo na
powstaty w 2013 roku plakat wielkiej koalicji wyborczej*®, zatytutowany Jednostavan
izbor: Za sigurno sutra! (Prosty wybor: dla pewnego jutral) (il. 8). Wspdtezesny plakat
czerpie od swojego poprzednika zatozenie kompozycyjne oraz chwyt propagando-
wy markujacy mozliwo$¢ wyboru miedzy prezentowanymi wartosciami. Na obu

W

28 W sktad koalicji wehodzity: Chorwacka Wspélnota Demokratyczna (HDZ), Chorwacka
Partia Prawa Ante Staréevi¢ (HSP AS), Chorwacka Partia Chtopska (HSS), Chorwac-
ka Partia Socjalno-Liberalna (HSLS), Partia Zielonych, Partia Emerytéw, Blok Emeryci
Razem i troje niezaleznych kandydatéw z miasta Sisak.

PLAKAT W StUZBIE TOTALITARYZMU 45



przedstawieniach to, co propagowane, jest czyste, jasne i bezpieczne, natomiast
atrybutami przeciwnika sg brud i krew. O ile jednak wezesniejszy plakat pozostawia
swojemu odbiorcy przynajmniej pozorny wybdr, zapytujac go jedynie, ,,co jest
ci milsze?”, o tyle obraz z 2013 roku, oglaszajac, ze ,wybdr jest prosty”, nie daje
szansy na samodzielne podjecie decyzji. Intrygujacy jest réwniez fakt, ze cho¢
plakaty dzieli od siebie siedemdziesiat lat, w czasie ktérych znaczaco zmienit sie
krajobraz polityczny nie tylko w omawianym regionie, ale takze w calej Europie,
wrég, ktdrego atrybutem jest czerwona gwiazda, pozostal niezmienny. Do szeregu
elementarnych przeciwienistw, ktére organizuja $wiat, dodana zostata opozycja
komunizm-—chrzescijaristwo (ze wzgledu na chorwacki kontekst kulturowy $miato
mozna uznaé, ze w przekazie chodzi o katolicyzm), bedaca skutkiem stereotypu
utrwalanego przez Kosciét katolicki w bytych krajach socjalistycznych, méwiacego
o ideowym braku dialogu mig¢dzy tymi systemami.

1. 7. Miran rad ili boljSevicko nasilje!, autor nieznany, 1943
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1. 8. Jednostavan izbor: Za sigurno sutra!, autor nieznany, 2013

Odnotowany powyzej fenomen interobrazowosci, rozumiany jako komuni-
kacja i wzajemne uzupelnianie si¢ réznych obrazéw®, prowadzi do dwéch kon-
statacji. Po pierwsze przypomina, ze Franjo Tudman i cztonkowie zatozonej przez
niego partii (Chorwacka Wspélnota Demokratyczna, HDZ) byli wielokrotnie
oskarzani o rehabilitacj¢ chorwackiego paristwa faszystowskiego®, a plakat ten

W

29 7 TPaié, Vizualne komunikacije, Zagreb 2008, s. s5.

30 Wszystko zaczelo sig od stéw wygloszonych na I Powszechnym Zjezdzie Chorwackiej Wspdlnoty
Demokratycznej, ktdry odbyt si¢ 24 lutego 1990 roku w Zagrzebiu. Franjo Tudman w swoim
wystapieniu powiedzial, ze przeciwnicy HDZ — ktérych uznat za zwolennikéw hegemoni-
styczno-unitarystycznej idei jugostowiariskiej, a zatem wrogéw niepodleglej Chorwacji — widza
w dziataniu tej partii jedynie che¢ odnowienia paristwa ustaszowskiego (NDH). Prezydent nie
zaprzeczyl temu, natomiast podkreslil, ze powstanie NDH bylo rezultatem ksztaltowania sig
nowego europejskiego porzadku, jak réwniez wyrazem politycznych dazen narodu chorwackiego
do posiadania wlasnego, samodzielnego paristwa. Zob. E Tudman, Govor na I. opéem saboru
Hrvatske demokratske zajednice, Zagreb 24. veljace 1990., free-zg.t-com.hr/zdeslav-milas/FT/ft-03.
hem (dostep: 20.12.2018). Nie jest celem niniejszego studium ocena roli Tudmana w rehabilitacji
paristwa ustaszowskiego, powszechnie jednak wiadomo, ze zwolennicy i ludzie zafascynowani
NDH identyfikuja si¢ jako elektorat partii zatozonej przez pierwszego prezydenta. Czas sprawo-
wania wladzy przez Tudmana to okres, w ktérym sympatia do NDH byla szczegélnie wyraznie
manifestowana. Dyskusja na temat roli Tudmana w rehabilitacji NDH — zob. D. Kovaci¢, Laz
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poniekad dowodzi zasadnosci tych twierdzen. Po drugie za$ zwraca uwagg na
fakt, ze obrazy oprécz odniesient do istniejacego wewnetrznego lub zewnetrznego
$wiata pozostaja we wzajemne;j relacji z innymi obrazami, tworzac w ten sposéb

zamkniety krag semiotyczny, cechujacy wspétczesng kulturg i sztuke wizualna.

Plakat socrealistyczny

Po klesce paristw Osi w I wojnie $wiatowej utworzona zostata Jugostawia, na
ktdrej czele stanat Josip Broz Tito. W nowym paristwie, zorganizowanym na wzér
Zwiazku Radzieckiego i poczatkowo pozostajacym pod jego kuratela, dziatalnos¢
kontynuowat agitprop, odpowiedzialny za tworzenie nowej polityki kulturalnej,
w tym za kontrol¢ mediéw i propagand¢ wizualng”. Tym samym wszelka twér-
czo$¢ artystyczna — w mniejszym lub wigkszym stopniu utozsamiana z przestrzenia
wolnosci i kreatywnosci — przeksztalcita sic w polityczne narzedzie, za pomoca
ktérego prébowano formowaé §wiadomos¢ narodowa®. Socrealizm rozumiany
jako program polityczny miat stuzy¢ ideologicznej unifikacji spoteczeristwa. Sztuka
stata si¢ w swej formie i tresci platforma walki klasowej i miata by¢ alternatywa
dla artystycznych form burzuazyjnych. Plakat okazat si¢ doskonatym narzedziem
komunikacji — fatwo docierat do odbiorcy, méwit prostym, niewyrafinowanym
jezykiem, wreszcie pozorowal, ze odwoluje si¢ do prawdziwej rzeczywistosci.
Dejan Kr$i¢, chorwacki historyk sztuki, zauwaza, ze socrealizm rozumiany
jako normatywna relacja miedzy ideologia i sztuka byl w Jugostawii narzedziem
walki o wladze nad sferg kultury, a sprawy estetyki pozostawaty na drugim planie®.
Dzialem plastycznym agitpropu kierowat malarz Franjo Mraz, jeden z prekursoréw
chorwackiego malarstwa prymitywnego (notabene sztuki spolecznie zaangazowanej),
chetnie afirmowanego w czasie komunizmu w Jugostawii. Swiadczy to o politycznej
W 4
Jje da je Tudman rebabilitirao NDH (razgovarao V. Marjanovi¢), www.slobodnadalmacija.hr/
Hrvatska/tabid/66/articleType/ArticleView/articleld/134766/Default.aspx (dostep: 20.12.2018).
T. Sari¢, Djelovanje Agitpropa prema knjizevnom radu i izdavaston u NRH, 1945-1952., ,Ra-
dovi — Zavod za hrvatsku povijest” 2010, sv. 42, br. 1, s. 390.
1. Banac, Sa Staljinom protiv Tita, Zagreb 1990, s. 36.

D. Ki3i¢, Ideologija dizajna i ideologije oko dizajna — work in progress, www.kuda.org/
dejan-krsic-ideologija-dizajna-i-ideologije-oko-dizajna-work-progress (dostep: 20.12.2018).
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aktywnosci chorwackich artystéw posiadajacych ugruntowana pozycje w polu
sztuki i istnieniu swego rodzaju kontinuum tradycji artystycznej (przynajmniej
w sensie personalnym) po II wojnie $wiatowej*.

Dziat plastyczny nadzorowat bezposrednio dziatalnos¢ muzealng i wystawien-
nicza, a na poziomie instytucjonalnym kontrolowat prace Stowarzyszenia Artystéw
Plastykéw w Zagrzebiu, a takze w Osijeku, Splicie i Rijece, na Akademii Sztuk
Picknych i w szkofach rzemiosta artystycznego, jak réwniez prace OLIKPROP —
powotanego do zycia w 1947 roku w Zagrzebiu Oddzialu Propagandy Wizualnej
Paristwowej Agencji Propagandowej (Odjel likovne propagande Drzavne agencije
za propagandu)®. OLIKPROP skupiat w swoich szeregach znane w éwczesnym
$wiecie sztuki postaci, takie jak: Edo Murti¢, Mladen Veza, Dragica Pevec, Stevo
Binicki, Vilim First, Josip Mauri, Zvonko Glad, Ferdo Bis, Zvonimir Faist, Franjo
Fleck, Zvonimir Agbaba czy Oto Antonini*®.

W nowej rzeczywistosci komunistycznej wadze jugostowianskie podjely roz-
rachunek z niechlubng faszystowska przesztoscia Chorwacji (Zvonimir Agbaba,
Potvrdimo nasu pobjedu nad fasizmom i reakcijom, 1946; Edo Murti¢, Nevine Zrtve
trage osvet, 1945), a réwnolegle nawoltywaly do odbudowy kraju ze zniszczeri wo-
jennych (Marijan Detoni, Jzgradimo opustosenu domovinu, 194s; vi na front obnove,
194s5; Udarnickim radom ubrzajmo obnovu zemlje, 1946). Wizualny jezyk plakatéw
byt tozsamy z jezykiem polityki. Dyktowat go raczej polityczny pragmatyzm niz
jakakolwiek idea artystyczna. Wartos¢ obrazéw mierzono bowiem sita oddziatywania,

W

3% Sztuka prymitywna (naivna umjetnost) na gruncie chorwackim zostata odkryta i rozpro-
pagowana przez Krsto Hegedusicia i Miroslava Krlezg w latach dwudziestych XX wieku,
ale z szerokim zainteresowaniem spotkata si¢ dopiero po I wojnie $wiatowej. W 1952 roku,
na dzied przed VI Kongresem Komunistycznej Partii Jugostawii, w Zagrzebiu, w nowo
powstatej Galerii Sztuki Prymitywnej otwarto wystawe pt. Stalna izlozba seljaka slikara,
zorganizowang przy pomocy dwczesnego doradcy Ministerstwa Kultury Iva Steinera.
W 1955 roku prace Franja Mraza, Ivana Generalicia, Marka Viriusa prezentowano na
Biennale w Sao Paulo, w 1958 roku w Brukseli (notabene pod auspicjami Jugostowiariskiej
Akademii Nauk i Sztuk). Trudno wyobrazi¢ sobie te przedsigwzigcia bez poparcia wladzy
centralnej. Mladen Stilinovi¢ wspomniat w jednym z wywiadéw, ze nawet Julije Knifer
(abstrakcjonista, zatozyciel grupy Gorgona) w okresie socjalizmu nie miat szans z Ivanem
Lackoviciem-Croata, najpopularniejszym przedstawicielem chorwackich prymitywistéw.

35 T Sarié, Dijelovanje Agitpropa..., dz. cyt., s. 391.

3¢ R. Jambre$i¢-Kirin, Dom i svijet, Zagreb 2008, s. 24.
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a nie glebig artystyczng”. Dominujaca konwencja byt realizm, a plakaty w niej utrzy-
mane miaty objasnia¢ socjalizm i przektada¢ ideologie na kategorie zycia codziennego.
Prezentowano wige gléwnie heroiczne gesty, ktére po wojnie nie oznaczaly walki
zwrogiem, ale budowanie nowej rzeczywistosci. Plakaty wzywaty do pracy, nierzadko
utrzymane byly w wesolym, niosacym optymizm tonie. Realizm przedstawienia
miat podkresla¢ prawdopodobiefistwo ukazywanej sytuacji i umozliwia¢ tatwe jej
odczytanie. Najczgsciej pojawiajace si¢ symbole, jak miot i r¢ka, nawigzywaly do
pracy i dzialalnosci cztowieka; pochodzity ze statego repertuaru ikonicznego, przy
czym doszto w ich obrebie do semantycznego przesunigcia. Na plakatach z okresu
I wojny $wiatowej reka byla zbroczona krwig — symbolizowata walke, stuzyta do
ujecia nieprzyjaciela, mordowata go lub wyrzucata poza granice swojego kraju. Po
II wojnie $wiatowej reke przedstawiano przede wszystkim jako narzedzie pracy; a jej
przedluzeniem stawaly si¢ grabie, topata lub miot. Plakaty prezentowaly rzeczywi-
sto$¢ zmonumentalizowang, co najwyrazniej wida¢ w sposobie uchwycenia sylwetek
ludzkich, gestéw czy samego kraju. Niekt6re z obrazéw, zwlaszcza te wzywajace do
pracy, w warstwie semantycznej czgsto dawaly do zrozumienia, ze przy odbudowie
panistwa niezbgdne sg twércza inwencja i sita ducha®®. Plakaty z okresu powojennego
(np. Svi na izbore za sabor N. R. Hrvatske 5.XI.1950) tudzaco przypominaja te sprzed
IT wojny $wiatowej i tworzone w jej trakcie. Czasem réznia je tylko desygnujace whadze
detale: zamiast dawnego ,U” pojawiaja si¢ sierp i mtot lub czerwona gwiazda. Mamy
zatem do czynienia z podstawianiem nowych symboli wladzy w miejsce starych, przy
jednoczesnym wykorzystaniu utrwalonych juz w kulturze wizualnej metafor i alegorii.
Chociaz agitacyjny zapat socrealizmu jest na plakatach widoczny w plastycz-
nym i przede wszystkim tekstowym przekazie, nie mozna — jak podkresla Maroje
Mrdulja$ — nie zauwazy¢ tego, ze twércy stosujq modernistyczne praktyki graficzne,
wyrazajace si¢ gtéwnie w kolazu motywéw, jak na prezentowanym plakacie Zagreb
International Fair z 1947 roku (il. 9), czy w przyjeciu estetyki abstrakcjonizmu
(np. Ivo Rezek, Zagrebacki Velesajam, 1953)%.
W
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V. Malekovi¢, Hrvatska likovna umjetnost 1945.—1955. Tendenciozni realizam, Zagreb 1974, s. 58.

38 Zob. 1. Parasci¢, Cenzura u Jugoslaviji od 194s. do 1990. godine, Zagreb 2007, s. 15.

3 M. Mrduljas, Formiranje vizualnog identiteta prostora ideologije i prostora sloboda. Iz zbornika
Savska 25 (nieopublikowany rekopis), cyt. za: D. Kt$i¢, Graficki dizajn i vizualne komuni-
kacije, 1950.—1975., w: Socijalizam i modernost. Umjetnost, kultura, politika 1950.—1974., ur.
Lj. Koles$nik, Zagreb 2012, dejankrsic.wordpress.com/2015/02/13/graficki-dizajn-i-vizualne-

-komunikacije-1950-1975/ (dostep: 20.12.2018).
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1. 9. Ferdo Bis, Zagreb International Fair,1947



Ciekawym i nowym zjawiskiem byly plakaty Andriji Maurovicia wzorowane
na ludowych makatkach zdobiacych wnetrza wiejskich izb. Na bialym tle, przy-
pominajacym tkaning, artysta kreglit sceny z codziennego zycia budowniczych
komunizmu i otaczat je rustykalnym wzorem. Obraz zazwyczaj opatrzony byt
ludowym przystowiem, pozostajacym w zgodzie z promowana wizja $wiata,
przypominajacym o najwazniejszych warto$ciach i mobilizujacym do pracy
(Kako radis — tako Zanjes, 1948; Kakav rad — takvo i veselje, 1948). Te plakaty tyl-
ko pozornie nie odnosily si¢ do polityki — afirmowaly przeciez codzienny trud
i zaangazowanie na rzecz nowego, powojennego swiata.

Plakat powstajacy na zaméwienie wladz pelnit funkcje wytacznie propagandows.
Cenzura nakladajaca na twércow ciasny gorset realizmu socjalistycznego obejmo-
wata catos¢ dzieta. Autorzy nie mogli sobie pozwoli¢ na przeksztalcenie zadanego
hasta, a obraz musiat by¢ utrzymany w obowiazujacej konwencji. Sposréd artystow
tworzacych w tym czasie wyréznia si¢ Edo Murti¢, ktéry mimo zaangazowania
w dzialalno$¢ agitpropu pozwalat sobie na dos¢ duza swobodg artystyczna, a jego
plakaty znaczaco odstaja od dominujacej poetyki (zob. il. 6 i 7 w drugim rozdziale).

Warto zauwazy¢, ze powojenna popularno$é plakatu jako narzedzia propa-
gandy wiazata si¢ z niska dostgpnoscia innych mediéw. Dopiero upowszechnienie
radia i telewizji w latach sze$¢dziesigtych XX wieku zdystansowato pozbawiony
dzwicku i statyczny plakat.

Nowy poczatek

Konflikt na linii Tito-Stalin w 1948 roku, do ktdérego doprowadzila, najogélniej
rzecz ujmujac, jugostowiariska wizja komunizmu, stworzona przez Josipa Broza,
a odbiegajaca od sowieckiej koncepciji, stat si¢ symbolicznym i faktycznym nowym
poczatkiem Jugostawii. Wyjscie z orbity Moskwy réwnato si¢ odrzuceniu promowa-
nych dotad regut sztuki, czego wyrazem bylo wystapienie Miroslava Krlezy podczas
Kongresu Pisarzy Jugostowiariskich w 1952 roku w Lublanie, oznaczajace definitywny
koniec realizmu socjalistycznego jako obowiazujacego kierunku estetycznego®.

W

40 1. Goldstein, Hrvatska povijest, dz. cyt., s. 366.

52 ROZDZIAt | // W OPARACH HISTORII



W latach pigédziesiatych XX wieku pojawily si¢ pierwsze oznaki indywiduali-
zmu w sztuce plakatu. Cho¢ twérczos¢ ta weiaz byta przedmiotem paristwowego
monopolu i cenzury, artysci zyskali wicksza swobod¢ w wyborze formy. Rozwijat
si¢ plakat reklamowy, teatralny, muzealny, muzyczny, cyrkowy, a plakat propa-
gandowy poszukiwat nowej formy. Nie oznacza to jednak, ze w tym czasie plakat
stal si¢ medium demokratycznym — rzeczywisto$¢ jugostowiariska byta nadal
rzeczywistoscig opresyjng. Dato si¢ jednak zauwazy¢ coraz wigkszy pluralizm
form, na ktdry wplyw mialy 6wezesne nurty i ruchy artystyczne, oraz otwarcie
na wszelkiego rodzaju innowacje — tematyczne, techniczne i formalne. Na scenie
artystycznej dominowaly dwa kierunki: neokonstruktywizm i abstrakcyjny eks-
presjonizm. Przedstawiciele pierwszego z nich wzorowali si¢ na konstruktywizmie,
Bauhausie i sztuce abstrakcyjnej. Za pomoca synergii malarstwa i designu oraz
poprzez zniesienie granicy migdzy sztuka ,czysta” i ,uzytkowa” probowali ulepszy¢
ludzkie zycie zaréwno w wymiarze materialnym, jak i duchowym. Natomiast
przedstawiciele abstrakcyjnego ekspresjonizmu kfadli nacisk na wyrazenie we-
wngtrznego doswiadczenia rzeczywistoéci poprzez eksperymenty formalne. Serge
Guilbaut, amerykariski historyk sztuki, odnoszac si¢ do politycznego kontekstu
tego kierunku, pisal, ze byt on symbolem wolnosci i dawat mozliwos¢ zrzucenia
kajdan*. Wiadze zaakceptowaly sztuke abstrakcyjna jako ceche¢ dystynktywna
Jugostawii, odrézniajaca ja od innych paristw bloku wschodniego, a zarazem
stuzaca idei jugostowiariskiej wersji socjalizmu z ludzka twarza. Z kolei dla
artystow kierunek ten stanowit bezpieczne (cho¢ moralnie niejednoznaczne)
schronienie przed koniecznos$cia promowania tresci politycznych.

Zwycigstwo neokonstruktywizmu i abstrakeyjnego ekspresjonizmu nad socre-
alizmem zostalo usankcjonowane zagrzebska wystawa neokonstruktywistéw grupy
EXAT s1 w 1953 roku, a nastgpnie indywidualna wystawa Edo Murticia. Byly
to wydarzenia niemajace precedensu w §wiecie komunistycznym, a ich status
potwierdzito zaaranzowanie statej ekspozycji w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Rijece w 1954 roku. W latach sze$¢dziesiatych poglebily si¢ réznice estetyczne
migdzy wspomnianymi kierunkami. Podczas gdy neokonstruktywisci badali
utopijne koncepty wiecznej ewolugji, co nie mogto uj$¢ uwagi wladz, abstrak-

W

41 S. Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art: Abstract Expressionism, Freedom,
and the Cold War, Chicago 1983, s. 201.
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cjonisci koncentrowali si¢ na czystym formalizmie, ktéry byl indyferentny dla
prowadzonej polityki. Ta obojetnos¢ utorowata im droge do uprzywilejowanej
pozycji — stali si¢ naczelnymi reprezentantami tak zwanego modernizmu socja-
listycznego. Romans abstrakcjonistéw z wladza komunistyczng zostat na krétko
przerwany w 1963 roku, kiedy Tito wyglosit przeméwienie, w ktérym okreslit ich
twérczo$¢ jako quasi-sztuke i zakwestionowat finansowanie prakeyk artystycznych
w jego przekonaniu ,,niemajacych zwiazku z rzeczywistoscia +. Mimo ze wystapienie
przywédcey Jugostawii nie pociagnelo za soba konkretnych decyzji personalnych,
a jego przyczyn doszukiwano si¢ w koniecznosci ciagltego balansowania migdzy
Wschodem i Zachodem, atmosfera w kregach artystycznych stata si¢ napigta®.

Powiew $wiezosci dotarl na chorwacka (i jugostowiariska) sceng artystyczna
wraz z pojawieniem si¢ wspomnianej grupy EXAT s1 (Eksperymentalne Atelier)*.
Cho¢ jej przedstawiciele nie tworzyli plakatéw politycznych, to mieli znaczacy
wplyw na nowa estetyke, przede wszystkim dzigki propagowaniu sztuki abstrak-
cyjnej, a takze syntezy wszystkich sztuk wizualnych — tak zwanego roral designu.
Dziatalno$¢ grupy byta novum w obliczu jeszcze niedawno dominujacego socreali-
zmu; artysci skorzystali wice z zerwania politycznej wspétpracy z Moskwa®. Mimo
ze ekspresjonistom z czasem udato si¢ zyska¢ przychylnos¢ partii komunistycznej,
w dtuzszej perspektywie to jednak konstruktywisci mieli wigkszy wplyw na ko-
lejne generacje, a szczegélnie na pokolenie lat sze$¢dziesiatych, ktdre potaczyto
dziedzictwo awangardy z globalnymi ideami kontrkultury, wyznaczajacymi styl
nie tylko tworzenia, ale i zycia. Artysci tego pokolenia stworzyli swoisty jugosto-
wianiski Fluxus. Chociaz sceptycznie odnosili si¢ do publicznych instytucji, byli
wspierani przez Galeri¢ Miasta Zagrzeb (aktualnie Muzeum Sztuki Wspoétezesnej),
Galeri¢ Centrum Studenckiego (SC Galerija), a takze wiele czasopism. Ich prace
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VII kongres Narodne omladine Jugoslavije, ,Borba”, Beograd, 24.01.1963, cyt. za: J. Mi-
kuz, Slovenacko slikarstvo od raskida sa socrealizmom do konceptualizma i zapadna umetnost,
»Gledi$ta” 1985, br. 1112, s. 13.

M.B. Proti¢, Nojeva barka. Pogled s kraja veka, poglavije U zenitu sunce, na vidiku munje,
Beograd 1992, s. 509.

Czlonkami grupy byli: Bernardo Bernardi, Zdravko Bregovac, Zvonimir Radi¢, Bozidar
Rasica, Vjenceslav Richter, Vladimir Zarahovi¢, a takze — malarze — Vlado Kristl, Ivan
Picelj i Aleksandar Srnec.

J. Denegti, Umjetnost konstruktivnog pristupa: Exat 51 i Nove tendencije, Zagreb 2000, s. 11-15.
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finansowano przede wszystkim z budzetéw lokalnych, czasem z budzetu republiki,
a najrzadziej z budzetu federalnego.

W sztuce plakatu chorwackiego i jugostowiariskiego zachodzity umiarkowane
zmiany. Do korica lat osiemdziesigtych XX wieku najwazniejszym podmiotem
zamawiajacym plakaty polityczne byla Komunistyczna Partia Jugostawii (od 1952
roku Zwiazek Komunistéw Jugostawii). Powstawaty one najczgéciej w okresach
poprzedzajacych wybory (Zene, glasajmo, 1958; Boris Dogan, Omladina glasa, 1958;
Radni ljudi, svi na izbore, 1958), w celu uczczenia partyjnej rocznicy (Aleksandar
Ljahnicky, 40. godisnjica osnivanja KPH, 1977), z okazji obchodéw $wiat paristwo-
wych (Edo Murti¢, Zivio prvi maj, svenarodni praznik, 1945-1950; Mladen Gali¢,
Zivio prvi maj, 1975), w celu utrwalenia mitologii walki narodowowyzwoleficzej
(Zivjela 10. godisnjica narodnog ustanka, 1951) czy wreszcie z okazji Sztafety Miodosci,
organizowanej rokrocznie na czeé¢ Josipa Broza (Kosta Trifkovié, Titova STAFETA
25. maj 1951). Brak oponenta politycznego wykluczat potrzebe uzywania mocnych,
emocjonalnych komunikatéw, wystarczylo siggnaé po utrwalone symbole. Pojawiaty
si¢ tez plakaty afirmujace, a nawet deifikujace wodza, ktére stanowity doskonate —
zwarte i niewymagajace dopowiedzeni — narzedzie budowania kultu jednostki.

Oprécz plakatéw utrwalajacych kult Tity i stworzonego przez niego paristwa
przygotowywano plakaty dotyczace bezpieczenistwa i higieny pracy. Staly si¢ one
powszechne w fabrykach i na stanowiskach pracy we wszystkich paristwach bloku
socjalistycznego. Brak bezposredniego przekazu o charakterze politycznym nie
czynil ich jednak apolitycznymi. Nadawcg tego typu komunikatéw byly organy
panistwowe, a tre$¢ wyrazata markowany prospoleczny kierunek polityki paristwa®.

W 4

6 Zob. M. Warda, Reklama zdrowego rozsqdleu. Podrdz do Zrédet nowoczesnego plakatu bezpieczerstwa
pracy, w: Plakaty/Posters, red. M. Detlicka, Warszawa 2008, s. 10-37 i M. Warda, Plakat BHP—
dzieje powojenne, w: Plakaty/Posters, dz. cyt., s. 44—79. O tym, ze w krajach bloku socjalistycz-
nego plakat BHP byt elementem polityki, moga $wiadczy¢ stowa Stanistawa Lewandowskiego,
sekretarza Centralnej Rady Zwiazkéw Zawodowych i przewodniczacego Rady Wykonawczej
Instytutu Wydawniczego Centralnej Rady Zwiazkéw Zawodowych: ,,Sprawy bezpieczeristwa
i higieny pracy sa bowiem czescia wielkiego kompleksu zagadnien, ktdre okreslamy mianem
waznych spraw ludzkich. Cztowiek, jego warunki zycia i pracy, jego rozwdj kulturalny, jego
dzien dzisiejszy i przysztos¢ stanowia mysl przewodnig zaréwno perspektywicznych, jak
i biezacych poczynani partii, paristwa i zwigzkéw zawodowych”. S. Lewandowski, [bez tytutu],
w: Bezpieczenistwo i higiena pracy w plakacie Polski Ludowej (katalog), Warszawa 1974, s. 4.
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Plakaty BHP ilustruja proces zmiany paradygmatu wladzy, opisywany przez

Michela Foucaulta — przejscie od modelu represyjnego do modelu produkuja-

cego pozytywne efekty wladzy*7. W rzeczywistosci byla to konsekwentnie reali-

zowana biopolityka®, w wyniku ktérej ciato przestaje mie¢ charakeer intymny/

prywatny, a jego dysponentem i zarzadcy staje si¢ paristwo. Akcydensy, ktére

promuja higien¢ w miejscu pracy, sa réwniez $wiadectwem instrumentaliza-

gji ciata i wykorzystania dyscypliny cielesnej i higieny w imig idei postgpu®.

1.10. Poslije rada, prijejela, autor nieznany, brak daty
Yz
47

Warszawa—Wroctaw 2000, s. 217.
48

Ten pozornie blahy temat nie prowadzit
jednak do semantycznego zubozenia
obrazéw. Na prezentowanym plakacie
(il. 10), méwigcym o koniecznosei my-
cia rak po pracy i przed jedzeniem (jak
glosi hasto), widoczny jest recznik przy-
pominajacy zydowski tales (skojarzenie
zbudowano dzigki charakterystycznym
pasom na brzegach oraz fredzlom
zwanym cicit). Symbol odsyla zatem
do obyczaju religijnego — w tradycji
starotestamentowej tales zakladano
do codziennej modlitwy, przed ktdra
nalezalo réwniez obmy¢ dlonie. W ten
spos6b prozaiczna czynno$é¢ zyskuje
na plakacie charakter rytualny. Dzigki
transformacji koloréw (niebieskie em-

blematy tatesu zastapiono czerwonymi

M. Foucault, Filozofia, historia, polityka. Wybdr pism, przel. D. Leszczytiski, L. Rasiriski,

Michel Foucault pisat o ,,anatomopolitycznej wtadzy nad ciatem, ktérej poczynania maja

charakeer technik dyscyplinarnych” — zob. tegoz, Historia seksualnosci, przet. B. Banasiak,

T. Komendant, K. Matuszewski, Warszawa 1995, s. 122.
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W sposéb swiadomy nawiazuje tu do tytutu wystawy, ktéra odbyla si¢ na przetomie 2014

i 2015 roku w warszawskiej Galerii Narodowej Zacheta. Wystawa Higiena i postgp pomy-

$lana byta jako prezentacja zwiazku idei modernizmu z inzynieria genetyczna, eugenika

i badaniami nad czysto$cia rasowa.
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symbolami komunistycznymi) dochodzi do semantycznego przesunigcia, ktdre
pozbawia zydowski rekwizyt teologicznej wyktadni — w rezultacie widzowi po-
zostaje tylko potoczne skojarzenie z rytuatem ablucji. Omawiany plakat cechuje
tez przemyslana kompozycja: migdzy pierwsza czgécig hasta (,po pracy”) a druga
(»przed jedzeniem”) wytwarza si¢ interwatl czasowy, w ktérym umieszczone
zostato ikoniczne przedstawienie czynnosci mycia rak.
Obok plakatu BHP rozwijat si¢ plakat turystyczny, promujacy pickno kraju
w calej jego réznorodnosci, a takze najwazniejsze miejsca rekreacji i wypoczynku®.
Juz same tytuty — jak chocby Turystyka wykonawcom planu pigcioletniego (Pavao
Gavranié, Turizam izvrsiocima petogodisnjeg plana, 1950; Ferdo Bis, Turizam
izvrsiteljima petogodisnjeg plana, 1950) czy Turystyka szerokim masom ludowym
(Bruno Buli¢, Turizam Sirokim narodnim masama, 1946) — $wiadcza o tym, ze
i te plakaty byty narz¢dziem propagandy politycznej. Skadinad wiadomo, ze po-
drézowanie stanowito nie tylko element napedzajacy rodzima gospodarke, ale
byto réwniez nagroda dla oséb angazujacych si¢ w budowe socjalistycznego kraju.
W warstwie estetycznej widoczne jest tu zamitowanie do quasi-kubistycznego
skrétu, geometrii i kontrastowych, czystych barw, w wyniku czego plakaty
przypominajg infantylne wycinanki i kolaze. Zastosowanie odleglej perspek-
tywy przez Milana Vulpego na plakacie zatytulowanym Jugosiavija 1000 oroka
(Jugostawia tysigea wysp) (il. 11) pozwala patrze¢ na $wiat z wysoka, niemal z lotu
ptaka, co daje poczucie wolnosci i wladzy nad wlasnym zyciem. Podrézowanie
staje si¢ obietnicg $wiatta i otwartych przestrzeni, a obrazy budujg iluzj¢ prze-
bywania w bezpiecznym i pigknym $wiecie — jugostowiariskiej utopii. Balkonik
z odsunigtymi zastonami na plakacie Edo Murticia pod tytulem Opatija (il. 12)
zapowiada intymno$¢ oferowanych doznar, a kolorowe wyspy Jugostawii gwa-
rantuja wyrwanie si¢ z rutyny’.
W 4
50 W 2010 roku w Opatiji, w Pawilonie Artystycznym Juraj Sporer, zorganizowano wystawe

Turisticki plakat u Hrvatskoj (Plakat turystyczny w Chorwacji). Nieprzypadkowo wybrano

to miejsce — Opatija to nadmorska miejscowo$¢, popularna szczegdlnie w sezonie letnim.
51 Na temat turystyki w Jugostawii zob. np. Suncana strana Jugoslavije. Povijest turizma u soci-
Jjalizmu, ur. H. Grandits, K. Taylor, red. chorwackiego wydania D. Agi¢i¢, I. Duda, Zagreb
2013; 1. Duda, Turizam narodu. Godisnji odmor kao proizvod socijalisticke modernizacije /
Tourism to the People. Vacation as a Product of Socialist Modernization, ,,Covjek i prostor” /

»Man and Space” 2011, vol. 57, s. 28—32.
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11.11. Milan Vulpe, Jugoslavija 1000 otoka, 1960 11.12. Edo Murti¢, Opatija, 1955

Reglamentowana konsumpcja jest takze czgscia biopolityki — urlop i wypoczynek
to przeciez istotne elementy higieny pracy. Nasuwa si¢ tu zatem skojarzenie
z reklamowanymi w okresie migdzywojennym termami (Radovan Tomasseo,
Splitske toplice, ok. 1920), ktére staly si¢ funkcjonalnym elementem przyszlej
polityki zarzadzania ciatem obywateli. Mimo braku bezpo$redniego wskazania,
kim jest odbiorca (ujawniajacy si¢ na podobnych akcydensach zwykle w uzyciu
zaimka osobowego ,.ty” lub ,my”, a czasem w zwrotach uzywanych przez wypo-
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wiadajacy si¢ w jego imieniu podmiot™), plakaty ustawiaja percepcjg wirtualnego
odbiorcy” jako zachwyt nad przedstawiona propozycja spedzenia wolnego czasu.

Lata siedemdziesiate XX wieku przyniosty nadziej¢ na rewolucj¢ w zakresie
projektowania graficznego, a tym samym plakatu. W 1972 roku w Lublanie
powstata agencja marketingowa Delo — studio za marketing in propagando,
ktéra dzigki zainicjowaniu badan rynku pod katem prakeyk konsumenckich
wprowadzita jugostowiariski design w nowa erg i stata si¢ nieoficjalnym uniwer-
sytetem nowoczesnego marketingu dla calej Jugostawii. W okresie, gdy nowy
klimat promieniowat na wszystkie republiki, a znaczenie paristwowych agend
propagandowych zmalato, w Chorwacji w 1975 roku odbylo si¢ Miedzynarodowe
Triennale Designu Graficznego i Wizualnej Komunikacji — ZGRAF, zorganizo-
wane przez Stowarzyszenie Artystow Plastykéw Sztuk Uzytkowych Chorwagji
(Udruga likovnih umjetnika primijenjenih umjetnosti Hrvatske - ULUPUH).
Cho¢ inicjatorami triennale byli przedstawiciele starszego pokolenia: Alfred Pal,
Ivan Picelj i Mihajlo Arsovski, impreza szybko stata si¢ ,poligonem afirmacji
nowej generacji autoréw™*: Borisa Ljubicicia, Stipe Bréicia, Zeljka Bor¢icia,
Davora Tomicicia, Mirka Ilicia. Tym, co taczylo artystéw mlodego pokole-
nia, lubujacych si¢ w estetyce komiksu, muzycznej Nowej Fali i popkultury,
byta cheé wyjscia poza design tworzony dla pafistwowych instytucji i podjecia
pracy w sferze kultury popularnej i masowej (organizacje sportowe, festiwale,
muzyczne domy wydawnicze), a takze wspdlpracy z firmami produkujacymi
dobra konsumenckie.

Idea organizacji triennale ZGRAF 75 nie mogta by¢ jednak w petni apolitycz-
na; nie stanowila tez jedynie symbolicznej zmiany pokoleniowej. Celem imprezy
byto zainspirowanie grafikéw do tworzenia plakatéw zaangazowanych spotecznie
i politycznie, a jednoczesnie afirmacja socjalistycznej, titowskiej Jugostawii. Od
artystéw oczekiwano, ze znajda nowy, subtelniejszy jezyk komunikacji wizual-
nej. Intencje te zdradzit Zvonko Makovi¢ w katalogu wystawy, wyjasniajac, ze
ZGRAF to rodzaj ,nowego poczatku”, impuls dla prawdziwej sztuki plakatu,

W

52 M. Glowiniski, Style odbioru. Szkice o komunikacji literackiej, Krakéw 1977, s. 66.

%3 Pojecia ,wirtualny odbiorca” uzywam za Michatem Glowinskim. Zob. tegoz, Style odbio-
ru..., dz. cyt., s. 60-92.

5 D. Krsi¢, Graficki dizajn i vizualne komunikacije.. ., dz. cyt.
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poniewaz prace, ktére powstawaly wczesniej, nie moga by¢ uznane za plakat ze
wzgledu na imperatywny przekaz®.

Dowodem na to, ze Jugostawia nie odbiegata az tak dalece od innych panistw
bloku socjalistycznego, jak zwyklo si¢ to przedstawia¢ w opracowaniach histo-
rycznych, moze by¢ fakt, ze powstaly w 1968 roku plakat Cetiri jahaca apokalipse
(Czterej jezdzcy apokalipsy) autorstwa Tomislava Totha, dotaczony do satyryczne-
go czasopisma ,,Paradoks”, zostat objety cenzurg i wycofany z dystrybucji. Toth
w spos6b bezposredni nawigzat w nim do obrazu Albrechta Diirera, z ta réznica, ze
wkomponowat wen dodatkowa posta¢ wygladem przypominajaca Stalina. Podczas
gdy na oryginale jezdZcy tratujg ludzi, na plakacie ofiarami sa dodani za pomoca
fotomontazu studenci. Ta praca stanowita bez watpienia najwyrazniejszy przyktad
kontestacji porzadku politycznego panujacego w tamtym czasie. Mimo ze w 1971
roku sthumiono protesty studenckie, co zapoczatkowalo tzw. okres apatii, to w la-
tach siedemdziesiatych odczuwalna byta juz odwilz. Wybrzmiewa ona na plakacie
powstalym w 1978 roku z okazji VIII Kongresu Zwiazku Komunistéw Chorwacj.
Jego autorem jest Mihajlo Arsovski — artysta, ktory wypracowat sobie na chorwackiej
scenie plastycznej szczegélne miejsce. Na wspomnianym obrazie, zamiast zaci$nie-
tej pigsci czy pozdrowienia — typowych dla ikonografii komunistycznej, przedstawit
otwarte dfonie, ufozone w jakby zebraczym gescie. Trudno dzis stwierdzi¢, jak to si¢
stato, ze plakat zostat dopuszczony do obiegu: czy zawdzigczat to nazwisku uznanego
grafika, czy przekaz okazat si¢ na tyle zawoalowany, ze cenzorzy nie dostrzegli w nim
niczego obrazoburczego. By¢ moze utatwit to fakt, ze w Jugostawii kontroli podda-
wano raczej tre$¢ przekazéw medialnych, a w mniejszym stopniu — forme wyrazu.

Poczatek konca

Lata osiemdziesiate, ktorych poczatek uptynat jeszcze pod znakiem zatoby po
$mierci Josipa Broza, okazaly si¢ dla plakatu jatowe, cho¢ pojawily si¢ pierwsze
prace o charakterze agitacyjnym, ktére nie byly narzedziem propagandy pan-
stwowej — dotyczyly one tematyki ekologicznej*. Plakaty polityczne natomiast
W

55 Z. Makovi¢, Predgovor, w: ZGRAF 75 (katalog), Zagreb 1975, brak numeragji stron.
56 P Haramija, Politicki plakat u Hrvatskoj. .., dz. cyt., s. 130.
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nawiazywaly do mijajacej epoki, a jej powolne odchodzenie prébowano prze-
pracowaé za pomocg réznorodnych srodkéw wyrazu artystycznego.

Warto w tym miejscu wyrézni¢ dwie prace Borisa Ljubicicia. Pierwsza to
plakat zatytutowany 19471981 (il. 13), upamigtniajacy przypadajaca w 1981 roku
czterdziesta rocznice powstania i socjalistycznej rewolucji narodéw i narodowosci
Republiki Chorwagji”, na ktérym artysta poruszy! temat kontinuum idei socja-
lizmu. Obraz ten, sktadajacy si¢ z dwdch pozostajacych w dialogu plakatéw, jest
eksperymentem formalnym i zarazem prdba refleksji ontologicznej w zakresie
sztuki akcydensu. Autor nawiazuje tu bowiem do repetytywnosci jako cechy dys-
tynktywnej plakatu. Czyniac powtarzalno$¢ tematem przedstawienia, sprawia, ze
obraz staje si¢ autoreferencjalnym metakomentarzem. Umieszczajac na nim dwie
gwiazdy — zniszczong przez czas biala na czerwonym tle oraz czerwona, znajdujaca
si¢ na $wiezo odmalowanym murze — artysta zadaje pytanie o ciaglos¢ idei socjali-
zmu, sugerujac dokonane w jej obrebie (by¢ moze tylko powierzchowne) korekty.

11.13. Boris Ljubi¢i¢ we wspdtpracy z Rajng Buzi¢ Ljubici¢, 1941-1981,1981

W

57 Doktryna rewolucyjna stata si¢ fundamentem ideologii i retoryki titowskiej Jugostawii. Walka

narodowowyzwoleficza w latach 1941-1945, rozumiana jako pierwszy, zbrojny etap rewolucji,
byta pielegnowanym do korca lat dziewieédziesiatych mitem zatozycielskim nowego padstwa.
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11.14. Boris Ljubici¢, 11. Kongres SKH, 1989

Druga praca to plakat przygotowany w 1989 roku z okazji XI Kongresu
Zwiazku Komunistéw Chorwagji (il. 14). Ljubici¢ przedstawil na nim fragment
monumentalnej, spetryfikowanej twarzy Josipa Broza Tity, przewrotnie umiesz-
czajac w oku przywédcy ledwie tlaca si¢ czerwona gwiazde. Uczynit w ten sposéb
aluzje do bliskiego korica wielkiej epoki, przemycajac jednoczesnie nadziejg na
trwalo$¢ dziedzictwa jugostowianskiego.

Gdy mowa o plakacie lat osiemdziesiatych, warto wspomnie¢ o jeszcze
jednym istotnym wydarzeniu, ktére co prawda nie mialo bezposredniego
zwiazku z Chorwacja, ale doskonale obrazuje nastgpujaca wtedy odwilz. Cho-
dzi o tzw. afer¢ plakatowa, sprowokowana w 1987 roku przez grupe artystyczna
Novi kolektivizem, nalezaca do ruchu NSK — Neue Slowenische Kunst. Grupa
ta wygrata konkurs na plakat z okazji Dnia Mtodosci, ktéry obchodzono mimo
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$mierci Tity, a za organizacj¢ wydarzenia w 1987 roku odpowiedzialna byta
Stowenia. Jako podstawe swojego projektu artysci wykorzystali nazistowski
plakat Richarda Kleina z 1936 roku, z ta réznica, ze w miejsce symboliki
nazistowskiej wstawili symbolike komunistyczna (zamiast orta — golebice,
zamiast niemieckiej flagi ze swastyka — flage Jugostawii z czerwong gwiazda)
oraz dodali napis ,Dzielt Mlodosci”. Marina Grzini¢, stoweriska filozofka
i teoretyczka sztuki, uwaza, iz najbardziej cyniczne w tej aferze nie byto to, ze
grupa dokonata inwersji znakéw, ale fakt, ze organy partyjne odpowiedzialne
za przyjecie plakatu zidentyfikowaly si¢ z ideologia na nim przedstawiona®.
Tymczasem wystarczylo zdja¢ z plakatu maske, jaka stanowily emblematy
socjalistyczne, aby obnazy¢ podobieristwo wizualnych przedstawieri obu
systemdw, a tym samym postawi¢ mi¢dzy nimi znak réwnosci. Z punktu
widzenia sztuki plakatu byt to symboliczny koniec Jugostawii.

Rewitalizacja plakatu

Poczatek lat dziewigédziesiatych potozyt kres ogdlnej apatii w sferze plakatu
politycznego. Dtugotrwaty konflikt polityczny na linii Zagrzeb—Belgrad, podsy-
cany fatalna sytuacja gospodarcza, zdezawuowaniem promowanego w titowskiej
Jugostawii hasta ,braterstwo i jedno$¢” oraz wielkoserbskimi wystapieniami
Slobodana Milosevicia, doprowadzit m.in. do pierwszych w Chorwacji wielo-
partyjnych wyboréw w 1990 roku, w keérych zwycigstwo odniosta Chorwacka
Wspdlnota Demokratyczna. Wyborom towarzyszyty plakaty polisemiotyczne,
wchodzace w dialog z innymi akcydensami, ktére staly si¢ prawdziwym or¢zem
politycznym. Dominacja Zwiazku Komunistéw Chorwacji w publicznych
mediach paradoksalnie przyczynifa si¢ do renesansu plakatu jako narzedzia
komunikagji politycznej. Wobec blokady prasy i telewizji nowi aktorzy chorwac-
kiej sceny politycznej, a takze ci pozostajacy w opozycji do éwezesnych wladz,
zmuszeni byli sigga¢ gléwnie po plakat, poniewaz partia komunistyczna nie

W

%8 M. Grzini¢, Neue Slowenische Kunst, w: Impossible Histories: Historical Avant-gardes, Neo-
-avant-gardes and Post-avant-gardes in Yugoslavia, 1918-1991, ed. D. Djuri¢, M. Suvakovié,
Cambridge, MA 2003, s. 254.
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byta w stanie kontrolowac¢ jego produkeji®. Szybko jednak daty o sobie zna¢
brak do$wiadczenia w prowadzeniu kampanii wyborczej, nawyki wynikajace
z funkcjonowania w systemie jednopartyjnym (w tym zawlaszczenie medidéw
jako ,aparatu ideologicznego paristwa™°) i niewyksztalcony instynkt polemiczny.
Z jednej strony przedstawienia graficzne byly przemyslane i nowoczesne pod
wzgledem formy, co zawdzigczaty wspétpracy poszezegélnych partii z doswiad-
czonymi grafikami (Savez komunista Hrvatske zatrudnial Nenada Dogana,
Koalicija narodnog sporazuma — Borisa Bu¢ana i Borisa Ljubicicia, a HDZ —
Zvonimira Kuhticia). Z drugiej strony plakatom brakowato chwytliwych haset,
sugestywnego przekazu werbalnego. Zdarzaty si¢ akcydensy nieczytelne lub, co
gorsza, dajace si¢ odczytaé niezgodnie z intencja nadawcy. Przyktadem moze
by¢ plakat pod tytutem Seljak nas hrani (Rolnik nas karmi) autorstwa Borisa
Bucana. Przedstawione na nim fany zboza uktadaja si¢ w chorwacka szachownicg,
co ma budzi¢ pozytywne narodocentryczne skojarzenia, ale w obrazie pojawia
si¢ sprzeczno$¢ — tytulowy rolnik wyglada na niedozywionego, a to sugeruje
trudng sytuacj¢ wsi. Mimo ze plakat ten zostat utrzymany w estetyce, po ktorej
mozna rozpozna¢ dzieta Buc¢ana (linia, format i kompozycja) — artysty o mie-
dzynarodowej renomie (trudno znalez¢ album dotyczacy $wiatowego plakatu
bez reprodukcji obrazu Zar ptica) — to ostatecznie okazal si¢ dzietem chybionym
i nie spetnit swojej funkeji perswazyjnej®. Skutecznos¢ plakatu politycznego
nie zalezy bowiem tylko od jego warstwy obrazowej, ale stanowi wypadkowa

W

59 Ukazalo sie kilka waznych publikacji poswieconych kampaniom wyborczym w latach
dziewig¢dziesiatych w Chorwacji. Zob. 1. Burié, Fenomenologija propagande. Analiza pro-
pagandnib strategija stranaka u izborima 1992, ,Revija za sociologiju” 1992, sv. 23, br. 3—4,
s. 225—236 oraz 1. Grdesi¢, M. Kasapovi¢, 1. Siber, N. Zakosek, Hrvatska u izborima 9o.,
Zagreb 1991. Ich autorzy analizujg strategie propagandowe w prasie i na plakatach z so-
cjologicznego punktu widzenia. Zob. takze: D. Lali¢, Pohod na glasace. Analiza sadrzaja
poruka predizbornih kampanja stranaka w Hrvatskoj 1990., 1992. i 1993. godine, w: Pohod
na glasace. Izbori u Hrvatskoj 1990.—1993., ur. S. Vrcan, D. Lali¢, Z. Pokrovac, Split 1995,
s. 203—280. Autor analizuje zawarto$¢ informacji polityczno-propagandowych w trzech
chorwackich dziennikach. Wszystkie przywotane publikacje koncentruja si¢ na przekazie
werbalnym.

0 L. Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne pasistwa, przet. A. Staron, htep://www.nowa-

krytyka.pl/pl/Ksiazki/Ksiazki_on-line/?id=888 (dost¢p: 20.12.2018).

P. Haramija, Stoljece politickog plakata w Hrvarskoj, Zagreb 1992, s. 61.
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obrazu, komunikatu werbalnego i kontekstu, w ktérym obraz jest percypowany.
I cho¢ nie nalezy nadinterpretowaé zwiazkéw przyczynowo-skutkowych, partia,
ktéra ten plakat prezentowal, nie odniosta w wyborach wielkiego sukcesu.

Cato$ciowe spojrzenie na plakaty z lat dziewig¢dziesigtych pozwala stwierdzi¢,
ze najczedciej uzywane hasta to: Chorwacja, Kroacja, demokracja, suwerennos¢,
Europa, nar6d chorwacki, Chorwaci, Jugostawia, rezim komunistyczny, wladza
komunistyczna, a takze nazwy lub akronimy nazw partii®. Analiza przeprowa-
dzona przez Reang Senjkovi¢ pokazuje, ze partie polityczne w wigkszym stopniu
sktanialy si¢ ku strategii identyfikacji i prezentacji — co nie dziwi, szczegdlnie jesli
pamigtamy, ze wigkszo$¢ z nich powstata tuz przed wyborami — w mniejszym
za$ stopniu przyjmowaly strategi¢ argumentacji®®. Dominujacymi motywami
byty symbole paristwowe: flaga, herb, pleter®, zwykle utrzymane w narodowej
kolorystyce: bieli, czerwieni i bigkicie. Na plakatach partii komunistycznej, ktéra
do wyboréw przystapita jako SKH SDP (z planem, ze po wygranej w nazwie
zostanie tylko czton SDP), nie pojawily si¢ symbole komunistyczne, a do trady-
¢ji ideologicznej nawiazywal jedynie umiarkowanie stosowany kolor czerwony,
whpisany jednak nie w gwiazde, lecz w kwadrat — fragment chorwackiego herbu.
Nalezy zgodzi¢ si¢ z Senjkovi¢, ze motywy flagi i herbu mialy pokazywac, iz
gléwnym celem politykéw bedzie utrzymanie niezaleznosci Chorwacji w wy-
miarze pafstwowym, a uzycie pleteru komunikowato che¢¢ podtrzymywania
chorwackiej niezaleznosci w wymiarze duchowym®.

Rz
62 D. Lali¢, Pohod na glasace..., dz. cyt., s. 209.
3 R. Senjkovi¢, Odlucni i nasmijani. Vizualni aspekti politicke propagande za izbora u Hrvatskoj
1990.—1997., ,Etnoloska tribina” 1997, sv. 27, br. 20, s. 104.

% Plecionka — reliefowy ornament zdobiacy budowle przedromanskie, wspéiczesnie wyko-

rzystywany na symbolach padstwowych jako dekoracja.
5 R. Senjkovi¢, Odluéni i nasmijani..., dz. cyt., s. 106. Jak wskazuje chorwacka etnolozka,
trudno wyjasni¢ popularnos¢ pleteru w wizualnych przedstawieniach partyjnych w latach
dziewig¢dziesiatych. Proweniencja tego ornamentu nie jest typowo chorwacka, wystgpowat
on w calym basenie Morza Adriatyckiego. Udomowienie tej tradycji, a raczej wynalezie-
nie jej — postugujac si¢ terminem Erica Hobsbawma — dokonywato si¢ réwniez poprzez
ukucie syntagmy hrvarski pleter. Za pomoca tego elementu dekoracyjnego ustanowiono
symboliczng wi¢Z nie tylko z czasem minionym (pleter byt czgsta dekoracja przedromari-
skiej architektury koscielnej), ale tez z nadmorskimi regionami Chorwagji.
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O przemyslnosci twércédw plakatéw, a takze rozwoju technik propagan-

dowych, $wiadczy¢ moze akcydens przygotowany przed referendum doty-
czacym niepodleglosci Chorwacji w 1991 roku (il. 15). Na plakacie widoczna
jest sugestia odpowiedzi, jakiej nalezy udzieli¢®, a przekaz ma charakter

podprogowy, wplywajacy na wyborczy proces decyzyjny.

II.15. Referendum ZA Hrvatsku, autor nieznany, 1991

W 4

Wigcej polemicznego zaru przyniosty
wybory parlamentarne i prezydenckie
przeprowadzone w 1992 roku, a wigc
po raz pierwszy w niepodlegtym kraju.
Lewicowa partia SDP mogla wreszcie
krytykowa¢ dwuletnie dokonania HDZ,
swojego politycznego oponenta, ktéry —
podobnie jak dwa lata wezesniej — i tym
razem prowadzil najostrzejsza kampanie.
Strategic HDZ najlepiej ilustruje hasto
rzekomo wypisane na $cianie central-
nej siedziby partii: Na jednog Hrvata sto
plakata (Na jednego Chorwata sto plaka-
tow)?. Dodatkowym tematem polemik,
nieobecnym w poprzedniej kampanii,
byta toczaca sic w momencie wyboréw
na dwoéch frontach wojna z Serbig oraz
Bosnia i Hercegowina. Na akcydensach

zobaczy¢ mozna przedstawienia zolnierzy

66 W referendum przeprowadzonym w 1991 roku pytania sformutowane byly nastgpujaco: ,,1. Czy
jest Pan/Pani za tym, zeby Republika Chorwacji jako suwerenne i samodzielne paistwo, ktore
gwarantuje kulturowa autonomie i wszystkie prawa obywatelskie Serbom i przedstawicielom
innych narodowosci w Chorwadji, przystapita do sojuszu niezaleznych pastw z innymi repu-
blikami (zgodnie z propozycja Republiki Chorwacji i Republiki Stowenii w celu rozwiazania
kryzysu paristwowego Socjalistycznej Federacyjnej Republiki Jugostawii)? 2. Czy jest Pan/
Pani za tym, zeby Republika Chorwagji zostata w Jugostawii jako zjednoczonym panistwie
zwiazkowym (zgodnie z propozycja Republiki Serbii i Socjalistycznej Republiki Czarnogéry
w celu rozwiazania kryzysu paristwowego w Socjalistycznej Federacyjnej Republice Jugostawii)?”.

7 R. Senjkovi¢, Odlucni i nasmijani..., dz. cyt., s. 109.
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chroniacych kobiety i dzieci (HDZ 1992), przekonujace, ze nadrzednym celem
jest obrona Chorwacji i walka o jej niezalezno$¢. Liczne plakaty zawieraja
symbole zwycigstwa i pokoju, zaliczane przez antologie propagandy politycznej
do najczgsciej uzywanych symboli politycznych (np. plakat z duza litera H,
na ktérej siedza dwa biale gotebie, HDZ 1992), chetnie stosowane réwniez
w Jugostawii, zwykle w potaczeniu z przedstawieniem Josipa Broza®.

Poniewaz w 1992 roku Chorwaci nie musieli juz wybiera¢ mi¢dzy dwoma
wykluczajacymi si¢ porzadkami, tatwiej bylto im skupi¢ uwage na samych kan-
dydatach, a nie tylko na partiach. Zmiana prakeyk wyborczych spowodowata, ze
do obiegu weszty plakaty przedstawiajace kandydatéw in propria persona. Prym
wiodta HDZ, ktéra miata lepszy dostep do mediéw, a takze wigcej $rodkéw
finansowych.

W kampaniach plakatowych 1995 roku, poprzedzajacych przyspieszone wy-
bory do parlamentu, utrzymywaty si¢ dotychczasowe tendencje tematyczne
i estetyczne (il. 16). Plakat powoli jednak tracit na znaczeniu i stawat si¢ coraz
mniej istotnym elementem kampanii medialnych. Partie startujace w wybor-
czych szrankach chetniej korzystaty z innych kanaléw propagandowych, takich
jak telewizyjne spoty czy wiece potaczone z koncertami i festynami. Plakaty
petnity funkeje zwigztego podsumowania catosci kampanii, a jednoczesnie
stuzyly utrwaleniu tego, co zostalo juz przekazane innymi srodkami. Z kolei
spoty wyborcze wyjasniaty to, co plakat przekazywat w ograniczonej formie.
Kampania wyborcza miata wigc charakter totalny. Pragnaca pozostaé przy
wiadzy partia HDZ wykorzystata w celach propagandowych bogaty materiat
dokumentujacy zwycigskie dziatania wojenne (zwlaszcza operacje Oluja z 1995
roku). Rozwigzanie parlamentu bylo bowiem celowym zabiegiem — wynikato
z przekonania, ze zdobycie nowego mandatu utatwi euforia po zwycigskim

zakonczeniu wojny.
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I1.16. Glas naroda. Glas za HDZ, autor nieznany, 1995

Kolejna kampania wyborcza, ktdra odbyta si¢ w 1997 roku przed wyborami
prezydenckimi, przyniosta znaczaca zmiang w postaci stopniowego wyciszenia
hatagliwej nacjonalistycznej retoryki. HDZ przyjeta nowa strategie polityczna
i potozyta wickszy nacisk na sprawy spoteczne, zarzadzanie krajem, fad i bezpie-
czetistwo. Odzwierciedlaly to gtéwnie hasta na plakatach, np. ,Dla Zagrzebia
pigknego jak zagrzebianki!”. Podobny ton przyjely pozostate partie: Chorwacka
Partia Socjalno-Liberalna (HSLS) — ,,Zmiany! Przywréémy usmiech Chorwagjil”;
Chorwacka Partia Chlopska (HSS) — ,,Wolno$¢, ludzkos¢, sprawiedliwo$é”. Do-
piero ostatnie dwa tygodnie kampanii pokazaly, ze strategia HDZ byta dobrze
przemyslana — partia zacz¢ta od migkkiego wariantu, by w koricowce porzuci¢ go
i zaatakowa¢ bardziej zdecydowanie. Rzadko dotychczas stosowana propaganda
negatywna w 1997 roku siggneta zenitu. Celem ataku byta gtéwnie komunistyczna
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przeszto$¢ SDP i jej przywodcy Ivicy Racana (jeden z plakatéw przedstawiat Ra-
¢ana na zjezdzie Zwiazku Komunistéw Chorwacji, inny miat podpis: ,, Dlaczego
SDP nie glosowata za odtaczeniem si¢ od Jugostawii?”®). Charakterystyczne dla
dziatart HDZ i SDP w tej kampanii bylo kierowanie plakatéw do okreslonych
grup spotecznych — ludzi starszych, mlodziezy czy kibicéw — ktérym w ten sposéb
skfadano polityczne obietnice, adekwatne do oczekiwan™.

Dynamika kampanii wyborczych z lat dziewigédziesigtych pozwala zauwazy¢
istotng zmiang w sposobach ukazywania panstwa i narodu. Wspomniana wcze-
$niej taktyka identyfikacji i prezentacji, ktéra za pomoca symboli narodowych lub
strojéw ludowych odwotywata si¢ do zjednoczonego paristwa, w drugiej potowie
tej dekady ustapita miejsca strategii przedstawiania narodu jako zréznicowanej
wspdlnoty (miodziez, starsi, dzieci, kobiety, mezczyZni, zotnierze, przedstawiciele
réznych zawodéw). Coraz mniej plakatéw zawieralo odniesienia do odlegtej
przesztosci, stuzacej sankcjonowaniu wladzy. Z kolei w spotach wyborczych
jeszcze w 1995 roku mozna byto spotkaé¢ tzw. fenomeny precedensowe, polega-
jace na definiowaniu wlasnej wspétczesnosci poprzez poszukiwanie punktéw
stycznych z przesztoscia”. Konstruowane podczas kampanii narracje narodowe,
nawiazujace do wydarzen, postaci i wartosci z chorwackiej historii, mogty bardzo
tatwo — ze wzgledu na uniwersalno$¢ przekazu i tadunek emocjonalny — zosta¢
zawlaszczone przez partic HDZ, ktérej gléwnym celem bylo zrekonstruowanie
i usankcjonowanie chorwackiej paistwowosci. Wyobraznia regresywna, zakltada-
jaca traktowanie aktualnych wydarzen jako reaktualizacji przesztosci, widoczna
jest w strategii obranej przez Franja Tudmana. Magdalena Dyras zauwaza, ze
chorwacki prezydent niejako wecielat si¢ w znanych bohateréw historycznych
(bana Jela¢icia, kréla Zvonimira) i tworzyt narracj¢ o sobie jako wspdlczesnej
inkarnagji tych postaci”>. Podobne zabiegi mozna byto zaobserwowa¢d wezesniej
w sposobie przedstawiania Ante Pavelicia. W Niezaleznym Paristwie Chorwackim
(NDH) popularny byl plakat, ktéry na trzecim planie prezentowat wizerunki

W

69 Tamze, s. 119.
70 Tamze, s. 118.
7 T. Walas, Zrozumied swdj czas, Krakéw 2003, s. 192.

72 M. Dyras, Re-inkarnacje narodu. Chorwackie narracje tozsamosciowe w latach dziewigidzie-

sigtych XX wieku, Krakéw 2009, s. 36.

REWITALIZAC]JA PLAKATU 69



$redniowiecznych wladcéw, na drugim — blizszych wspétczesnosei politykéw,
Ante Starcevicia i Stjepana Radicia, za$ na pierwszym — Ante Pavelicia, kedry
rozumiat swoja role jako kontynuacj¢ chorwackich tradycji panstwowych. Za-
danie to podejmowat réwniez Tudman.

Plakaty podkreslajace kontinuum okreslonych idei powstawaly takze w cza-
sach komunistycznej Jugostawii, z ta jednak réznica, ze — jak zauwaza Senj-
kovi¢ — partia komunistyczna nie siggata do tak odleglej tradycji; najczesciej
przywolywano postaci Marksa, Engelsa, Lenina i Tity”. Z problemem braku
whasnej mitologii musiata zmierzy¢ si¢ Partia Socjaldemokratyczna, ktéra nie
mogta odnalezé¢ w przesztosci punktéw odniesienia o pozytywnym przestaniu.
Poniewaz w latach dziewig¢dziesiatych unikano nawiazai do komunistycznej
Jugostawii, lewicowo zorientowani politycy obrali bezpieczniejsza i bardziej nosna
strategic méwienia o problemach spotecznych w kraju.

Obok wyboréw parlamentarnych i prezydenckich, ktére wyznaczaty bieg
wydarzen w latach dziewigédziesiatych, fundamentalne znaczenie dla loséw kraju
miala wojna w bylej Jugostawii. W historii plakatu okres ten zapisal si¢ eksplozja
krétkich przekazéw propagandowych skierowanych do réznych — wewnetrznych
i zewnetrznych — odbiorcéw. Powstate wéweczas plakaty doczekaly si¢ najpelniejszej
dokumentacji, nie tylko dzigki duzej liczebnej reprezentacji, ale takze dlatego, ze
staly si¢ obiektem kampanii antywojennych (omdéwionych w rozdziale czwartym),
prowadzonych w Chorwacji przez rézne organizacje (m.in. DOCUMENTA).
Zakoniczona w 1995 roku wojna nie zmienita jednak diametralnie chorwackiej
sceny politycznej. Sposéb sprawowania wladzy przez prezydenta Tudmana, ktéry
po wojnie kontynuowat swoja polityke przez kolejne cztery lata, zachowujac
wplyw na wszystkie decyzje, w niczym nie przypominat zachodnioeuropejskiej
liberalnej demokracji. Nieograniczona wladza pozwalata mu réwniez na kontro-
lowanie mediéw. Przetom nastapit dopiero po $mierci prezydenta w 1999 roku.
Rok pézniej zawigzata si¢ lewicowo-ludowa koalicja partii opozycyjnych, na
urzad premiera powotany zostat socjaldemokrata Ivica Racan, a fotel prezydenta
objal Stjepan Mesi¢, ktéry w swojej kampanii wyborczej zadeklarowat, ze bedzie
~prezydentem wszystkich obywateli Chorwacji i obywatelem prezydentem””.
W
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Obaj politycy konsekwentnie dazyli do wyciszenia nacjonalistycznej retoryki,
demontazu systemu autorytarnego, wzmocnienia migdzynarodowej pozycji kraju
oraz budowy liberalnego paristwa i spoteczeristwa. W pierwszej dekadzie XXI
wieku w Chorwacji $cieraly si¢ ze sobg dwie sily: polityka paristwa otwartego,
tolerancyjnego, dokonujacego krytycznej analizy wojny, oraz oddolne nurty
ksenofobii i bezkrytycznej afirmacji wojny jako kroku koniecznego do odzyska-
nia pelnej niepodleglosci. Tendencja ta, nazywana ,dogadanje naroda’ (,dzianie
si¢ narodu”)”, wyrazata si¢ m.in. w licznych protestach, mityngach, blokadach,
pochodach i gestach poparcia dla kontrowersyjnych chorwackich generatéw.
Liberalizacja spofeczeristwa na poczatku XXI wieku wplyneta tez na tema-
tyke plakatéw. Staly si¢ one narzgdziem komunikowania o sprawach podlegaja-
cych publicznej debacie w szerszym zakresie niz podczas kampanii wyborczych.
Powstato wiele organizacji pozarzadowych prowadzacych dziatalno$¢ pozytku
publicznego. Miato to zwiazek z ogélna zmiana kierunku myslenia chorwac-
kiego spoleczeristwa. Badanie z 1990 roku pokazuje, ze wtedy jedynie 23,3%
ankietowanych uwazalo kwesti¢ poszanowania praw i wolnosci cztowieka za
jeden z najistotniejszych problemdw, z jakimi mierzy si¢ Chorwacja, natomiast
w 2003 roku liczba ta wzrosta do 82,3%7¢. Wyciszenie nacjonalistycznej retoryki
i demokratyzacja pafistwa szty w parze z budzeniem si¢ wrazliwosci na kwestie
spoleczne, zagadnienia réwnosci i réwnouprawnienia szeroko rozumianych
mniejszosci i wykluczonych. Polityka, zgodnie z postulatem Hannah Arendt, za
podstawe wziela wreszcie fakt ludzkiej wielosci””. Wysoka nadwyzka komunika-
tow wizualnych, nie tylko o charakterze politycznym, ale réwniez reklamowym,
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spowodowata spadek znaczenia plakatu. Nadprodukeja przekazéw wizualnych
skutkowata znieczuleniem i obojgtnoscig odbiorcy, a tym samym koniecznoscia
znalezienia nowych form komunikacji.

W poszukiwaniu kontinuum

Rozwéj chorwackiego plakatu byt scisle zwiazany z politycznymi, gospodarczymi
i spotecznymi wydarzeniami w dziejach tego kraju, co dowodzi, ze plakaty same
w sobie s3 istotnymi ,,§ladami historycznymi”?®. Przesledzenie historii plakatu, od
jego narodzin do XXI wieku, pozwala dostrzec zmiany nie tylko w kategoriach
estetycznych, ale takze w podejsciu do historii, polityki, wladzy i spoteczeristwa.
Te nierzadko dramatyczne transformacje charakteryzuja si¢ dynamika zmian
skokowych. Nie oznacza to jednak, ze plakaty powstate w réznych systemach
politycznych czy w innych warunkach gospodarczych réznia si¢ od siebie tak
bardzo, ze nie mozna odnalez¢ pewnego kontinuum.

We wszystkich omawianych okresach historii Chorwacji plakat stanowit
istotne narzedzie komunikacji politycznej. Jego znaczenie rosto od poczatku
XX wieku, aby osiggnaé apogeum w czasie Il wojny $wiatowej. W okresie po-
wojennym az do momentu porzucenia estetyki socrealizmu plakat nasladowat
wzory radzieckie. W titowskiej Jugostawii jego rola zauwazalnie zmalata. Pod
koniec XX wieku plakat ponownie stat si¢ relewantnym narz¢dziem propagandy
nowego, samodzielnego panstwa. Po ustabilizowaniu si¢ sytuacji politycznej
w kraju petnit funkcje narzedzia komunikacji spotecznej, zwlaszcza dla nowych
pozarzadowych instytucji. O ciaglosci sztuki plakatu $wiadczy powtarzalnosé pew-
nych motywéw. Plakaty z lat dziewigédziesigtych XX wieku majg wiele punkeéw
stycznych z plakatami z okresu NDH, zaréwno pod wzgledem kompozycji, jak
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i zastosowanych figur i symboli (takich jak: flaga, pleter, szachownica, kobieta-
-ojczyzna, zotnierz, dziecko, stroje regionalne, wydarzenia z przeszlosci kraju).
Ciaglos¢ zapewniali tez autorzy plakatéw. Wspomniani juz Pavao Gavranit,
Andrija Maurovi¢, Ferdo Bis, Zvonimir Faist, ktdrzy zastuzyli si¢ dla plakatu
politycznego w czasie II wojny $wiatowej, réwniez po jej zakoriczeniu kon-
tynuowali dziatalnos¢, rozwijajac swoja technike wyrazu. Kazdy etap historii
politycznej XX wieku miat swoich wielkich twércéw, ktérzy czerpali wzory od
poprzednikéw, wnoszac jednoczesnie na grunt sztuki jakies istotne novum — jak
Mihajlo Arsovski, Boris Bu¢an, Nenad Dogan, Goran Trbuljak czy Boris Ljubici¢.

Waznym czynnikiem $wiadczacym o kontynuacji tradycji wewnatrzgatun-
kowej w obrebie plakatu jest trwanie pewnych jego typéw w oderwaniu od
okolicznosci politycznych. Dobry przyktad to plakat turystyczny, ktory zaistniat
na poczatku XX wieku w powiazaniu z estetyka secesji. Tradycja ta byta kontynu-
owana w titowskiej Jugostawii w estetyce socrealistycznej. O ciaglosci $wiadcza
takze plakaty powstajace na zaméwienie organizatoréw targéw w Zagrzebiu
(przed wojng Zagrebacki zbor, po wojnie Zagrebacki velesajam). Ich autorami
byli nierzadko wielcy artysci, co réwniez pokazuje, ze plakat zawsze stanowit
przedmiot zainteresowania tworcéw sztuki wysokiej. Kontinuum zapewniaty
organizowane w kraju i za granica wystawy, a ponadto dzialalno$¢ instytucji
zajmujacych si¢ kolekcjonowaniem plakatéw. Trwalos¢ zatozen artystycznych
gwarantowaly instytucje edukacyjne nauczajace sztuki plakatu, gléwnie Wydzial
Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Zagrzebiu, utworzony w potowie XX wieku.

Czy mozna zatem bez zastrzezen stwierdzi¢, ze istnieje chorwacka szkota
plakatu? Zgodnie z definicja historyka sztuki Jana Biatostockiego szkota ozna-
cza kontynuowana w czasie wspélnote artystyczng pewnego obszaru: kraju lub
miasta. W jej ramach uczniowie lub nasladowcy przejmuja metode swojego mi-
strza”. W tym sensie nie mozna méwi¢ o szkole w odniesieniu do chorwackiego
plakatu. Artysci najcze¢sciej byli samoukami, pojawiali si¢ na chorwackiej scenie
graficznej spontanicznie, tworzyli sSrodowisko heterogeniczne, bez wyraznego
centrum, manifestu programowego i aktu zatozycielskiego, bez mistrza, ale
z wieloma nasladowcami utalentowanych indywidualnosci. Trudno tez powie-
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dzie¢, ze istniata jaka$ szczegélna tendencja do wyrazania swojej odrgbnosci
i wyjatkowosci w zakresie sztuki plakatu, wyrdzniania zjawisk i oznaczania ich
etykietka ,,chorwackosci”. Swoja wasng marke wyrobili sobie twércy indywi-
dualni, jak Boris Bucan, Boris Ljubi¢i¢ czy Mihajlo Arsovski.

Biatostocki proponuje jednak jeszcze jedna definicj¢ szkoty — w znaczeniu
kulturowym. Zaktada ona istnienie ,,osobliwosci kulturowej w przestrzeni spotecz-
nej lub geograficznej, bedacej podstawa trwania tych szkét. Ten swoisty kontekst
kulturowy, sktadajacy si¢ z wlasnej tradycji, wzoréw, autorytetdw i w specyficzny
spos6b powiazanych wartoci, nie koriczy si¢ na odrebnosci bytowania artystéw, ale
znajduje réwniez swéj wyraz w sztuce”®. Definicja ta pozwala na uznanie istnienia
chorwackiej wspélnoty artystycznej. Graficy, za pomocg narzedzi wyrazu typowych
dla aktualnych kierunkéw artystycznych, tworzyli obrazy korespondujace z lokalna
sytuacja polityczna, gospodarcza i kulturalna. Niebagatelny wptyw na ksztattowanie
$rodkéw ekspresji miato potozenie geopolityczne Chorwacji, w wyniku ktdrego
uksztattowat si¢ oryginalny kod wizualny faczacy dziedzictwo srodkowoeuropejskie,
$§rédziemnomorskie, a takze wieloetnicznej Boéni i Hercegowiny. Ponadto wyrazny
$lad na lokalnym jezyku sztuki odcisneta niestabilna sytuacja paristwowa i polityczna
Chorwatéw, skutkujaca obsesyjna dbatoscia o wlasny wizerunek i ksztattowanie
dyferencjujacej tozsamosci narodowej. Dodatkowo takie dwudziestowieczne
doswiadczenia, jak socjalizm (rzekomo posiadajacy ,ludzka twarz”) i odrodzenie
nacjonalizméw, ktére znalazto apogeum w wojnie, znaczaco odrézniaja eksplo-
rowany obszar od Zachodu. To wiasnie niepowtarzalna konfiguracja réznych
element6w stanowita o specyfice powstajacych tu dziet. Swiadczy o tym chociazby
chorwacka typografia, ktéra musiata wypracowa¢ najlepsze dla wlasnego jezyka
fonty uwzgledniajace istnienie znakéw diakrytycznych, tzw. haczykéw (kvacice)®.
Charakterystyczny wydaje si¢ réwniez pluralizm form i srodkéw wyrazu, bedacy
sposobem na ucieczke przed ideologicznym gorsetem.

Jak twierdzi Jan Assmann, kazda kultura wytwarza tak zwana strukeure ko-
nektywna, spajajaca spoleczefistwo aktualnie oraz na przestrzeni czasu. Jej rola
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jest taczenie ludzi za pomoca ,,symbolicznego $wiata znaczet”, odnoszacego si¢ do
wspolnego doswiadczenia, dziatania i sposobu widzenia przyszlosci. Jednym z istot-
nych aspektéw strukeury konektywnej jest taczenie terazniejszosci z przeszloscia,
przechowywanie pamieci o przesztosci i whaczanie jej w ,,horyzont terazniejszosci”™.
Podstawowa zasada konektywnosci to repetytywnos¢, dzigki ktdrej utrwalaja sig
wzory i struktury kultury danej grupy. Spojrzenie na plakaty powstate w okresie

trwajacym od polowy XIX do poczatku XXI wieku pozwala wyodrebni¢ chorwacki

»symboliczny §wiat znaczet”. Autorzy plakatéw politycznych czerpia ze swoistego

rezerwuaru symboli i ikon, tego zwierciadta pamieci historycznej, naktadajac na nie

odpowiednig ideologiczna matrycg i dostosowujac do oczekiwari zamawiajacego.
Sytuacje sporu, konflikty i zagrozenie motywuja do walki o polityczne symbole i na
polityczne symbole. W tym sensie plakat chorwacki w XX wieku obrazuje powroty
i powtdrzenia wielkich historycznych gestéw. Majac to na uwadze, warto jeszcze

doktadniej przyjrze¢ si¢ chorwackim plakatom politycznym i odkry¢ zaréwno

tres¢, keéra niosa, jak i sposéb, w jaki ksztattuja spoteczna pamied.

W

82 Zob. J. Assmann, Pami¢é kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamosé w cywili-

zacjach starozytmych, przel. A. Kryczyriska-Pham, Warszawa 2008, s. 32-33.
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W nazwie albumu niemieckiego poety i dramatopisarza Bertolta Brechta Kriegs-
fibel (1955) stowo fibel (elementarz) spotyka si¢ ze stowem krieg (wojna)'. Ta
wyjatkowa praca Brechta jest swoistym podrecznikiem, ktdry uczy, jak czytaé
obrazy wojny. Zaprezentowane w niniejszym rozdziale akcydensy réwniez
przypominaja przewodnik po historii, czy raczej atlas historyczny. Poszczegélne

plakaty mozna bowiem odczyta¢ jak mapy przedstawiajace fragment chorwac-
kiej wizualnosci, odsylajacej nas do narragji historycznych i politycznych. Idac

tropem mysli Georges'a Didi-Hubermana, nalezy zauwazy¢, ze nawet gdyby

polityka ukierunkowana byta tylko na przysztos¢, nie jest w stanie wyprzed

przesztosci, a skoro tak — to obrazy (tak samo jak konstrukeje jezykowe) staja

si¢ ,,plaszczyznami inskrypcyjnymi dla proceséw pamigciowych™. W ten sposéb

widzenie obrazéw, a zatem patrzenie i nieroztaczna z nim wiedza, to odczytywanie

zaréwno umocowanych przestrzennie ikon, jak i warstw czasu’.

Dekodowanie obrazéw jako tekstéw historii pozwala zrozumie¢ istotg zjawi-
ska, jakim jest przenikanie si¢ polityki i sztuki, najdobitniej wyrazone w plakatach
politycznych, ale typowe dla plakatu w ogéle. Ten rodzaj akcydensu nie moze
si¢ bowiem oby¢ bez historii, jest wrecz zanurzony w czasie wyznaczanym przez

W 4

! G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii 1, przel. J. Marganski, Warszawa—Kra-

kéw 2011, s. 203.

Tamze, s. 35.

Termin ,warstwy czasu” zapozyczam od Reinharta Kosellecka. Niemiecki historyk ro-
zumial czas jako geologiczng formacje (o réznej rozleglosci i glebi), na ktdra sktadaja sie
trzy rodzaje czasu historycznego: czas linearny (zwiazany z wydarzeniami), czas cykliczny
(struktury powtarzalnosci) oraz czas powracajacej transcendencji (przekraczajace codzien-
no$¢ zjawiska powrotu). Zob. R. Koselleck, Warstwy czasu. Studia z metahistorii, przet.
K. Krzemieniowa, J. Merecki, Warszawa 2012, s. 13-19.
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histori¢ i polityke. Jak na dzielo ulotne ma duze aspiracje — staje si¢ montazem
obejmujacym w jednej chwili przesztos¢, terazniejszo$¢ i przysztos¢, miejscem,
gdzie historia si¢ dzieje. Plakat mozna traktowa¢ jako przestrzen dziejowosci
zwielokrotnionej — po pierwsze dlatego, ze interakcja, w jaka wchodza uzyte
symbole, tworzy sytuacje¢ dramaturgiczna; po drugie za$ dlatego, ze ma on
charakter perswazyjny, a wigc jego gléwnym celem jest wywolywanie reakeji,
aw jej nastgpstwie dziatania. W tej dziedzinie sztuki nie istnieja obrazy, o ktérych
mogliby$émy — nawiazujac do mysli Davida Carriera — powiedzie¢, ze ignoruja
obecnos¢ widza*. Carrier do tej kategorii zalicza dzieta, ktérych bohaterowie s
tak zaabsorbowani soba i wzajemnymi interakcjami lub czynnosciami, ze swiat
przedstawiony wydaje si¢ hermetyczny i niedost¢pny dla patrzacego. Tego typu
relacja migdzy obrazem a widzem bylaby catkowicie niezgodna z komunika-
cyjnym charakterem plakatu. Odre¢bng rzeczg jest, ze odbiorca moze pozostaé
obojetny na komunikat plynacy z dzieta.

Na poczatku XX wieku Walter Benjamin, orgdownik fragmentu jako gatunku,
zanotowal stowa: ,,Prawdziwy obraz przesztosci umyka obok. Przeszto$¢ mozna
uchwyci¢ tylko jako obraz, keéry w chwili swej rozpoznawalnosci wlasnie roz-
blyska na wieczne pozegnanie™. Zgodnie z ta mysla przygladanie si¢ przesztosci
to nic innego jak $ledzenie korowodu obrazéw, w ktérych ona sama si¢ zamyka.
Moment rozblysnigcia przypomina tu $wiatlo flesza towarzyszacego robieniu
zdjecia. Przeszlo$¢ zatrzymywana jest w obrazie i dzieje si¢ juz tylko w jego
ramach, jak na scenie. Z tego swoistego zastygnigcia wytraci¢ ja moze ponow-
ne spojrzenie widza albo zestawienie z innym obrazem, ktére sprawi, ze znéw
stanie si¢ ona ptodna i zyska polityczne sensy. Podazajac za refleksja Benjamina,
ktéry twierdzit, ze przeszto$é rozpada si¢ na obrazy, a nie na historie, poszukuj¢
w tym rozdziale obrazéw rozumianych nie tylko metaforycznie, ale i dostownie.
Plakaty polityczne wydaja si¢ realizowaé¢ mysl niemieckiego filozofa — nadaja

W 4

*  Zob. D. Carrier, Art and Its Spectators, ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1986,
vol. 45, s. 6. Carrier, powolujac si¢ na prace E. Gombricha, L. Steinberga, M. Frieda
i M. Foucaulta, wyodrebnia cztery rodzaje relacji migdzy dzielem a widzem: 1. Widz stoi
przed dzielem; 2. Widz widzi dzieto, dzielo widzi widza; 3. Widzowi wydaje si¢, ze jest
wlaczony w dzielo; 4. Dzieto ignoruje obecnos¢ widza.

W. Benjamin, O pojeciu historii, przet. K. Krzemieniowa, w: tegoz: Aniot historii. Eseje, szkice,
fragmenty, wybér i oprac. H. Ortowski, Poznan 1996, s. 415.
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oblicze datom i wydarzeniom oraz inkorporuja to, co niematerialne. Pozwalaja
na tworzenie swoistego archiwum historycznego, ktére bedzie odzwierciedla¢
przeszto$¢ i na nowo ustanawiad jej relacje z terazniejszoscia. Prezentowanie pla-
katéw to rekonstruowanie tej historii i ponowne wystawianie jej na konfrontacj¢
ze wspolezesnoscia. To ake potencjalnej reaktualizacji przesztosci w terazniejszoscic.

Mozaikowe widzenie Swiata

Zanim Benjamin zapisat swoje uwagi na temat obrazu i montazu jako sposobu
poznania przeszto$ci, Henri Bergson przeprowadzit paralele migdzy mechanizmem
narracji filmowej a mechanizmem ludzkiego poznania i doszedt do wniosku, iz
»nhasze postrzeganie urzadza si¢ tak, ze ptynng ciaglto$¢ rzeczywistosci zamienia
w stato$¢ rozdzielnych obrazéw””. Powyzsza konstatacja jest zgodna z koncepcja
mozaikowego, fragmentarycznego mechanizmu postrzegania rzeczywistosci.
Oko, ktére odbiera sygnat obrazowy, przekazuje go do umystu, a ten, dzigki
swoim zdolno$ciom syntetyzujacym, montuje odebrane symbole, formy, kolory
i odtwarza unieruchomiong (w przypadku obrazéw statycznych) akeje. Jest to
zabieg podobny do tego, jaki stosowali przedstawiciele neoimpresjonistycznego
pointylizmu. Punkty i kreski stawiane przez nich na ptétnie obrazu, ogladane
z pewnego dystansu, zlewaly si¢ w jedno i sktadaty na obraz. W podobny sposéb
w umysle toczy si¢ walka migdzy rozpadajaca si¢ na molekuly rzeczywistoscia a na-
turalng dla oka percepcja mozaikowa. Taka percepcja réwniez od umystu wymaga
pewnego oddalenia — nie dystansu fizycznego, lecz kompetencji kulturowej
i przygotowania odbiorcy do postrzegania obrazu jako tworu kompletnego,
w ktérym to jednak jego elementy sktadowe decyduja o ostatecznym, catosciowym
znaczeniu. Mozna to takze poréwna¢ do fasetowego oka owadéw, ktére odbieraja
setki malych obrazéw sfragmentaryzowanego otoczenia, a nastgpnie sktadaja je
w jeden. Cho¢ takie widzenie nie jest udzialem cztowieka w sensie biologicznym,
to podobnie postrzegamy i montujemy $wiat znaczed. Z drugiej jednak strony

W

¢ O problemie wystawiania plakatéw w przestrzeniach muzealnych pisze w rozdziale piatym.

7 H. Bergson, L’Evolution créatrice, Paris 1907. Cyt. za: B.W. Lewicki, Percepcyjne wwarun-

kowania estetyki filmu, ,Kwartalnik Filmowy” 1958, nr 2, s. 28.
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widzenie mozna rozumie¢ nie jako proces syntezy elementéw sktadowych, lecz
jako przeciwieristwo tej operacji — redukcje ztozonych obrazéw, rozkladanie ich
na mniejsze fragmenty, czemu towarzysza identyfikacja znanych juz struktur
i dokonywanie nowych zréznicowan. Oba warianty zaktadajg istnienie obrazu
sktadajacego si¢ z wielu komponentéw, co pozwala w tym miejscu wprowadzi¢
kluczowe dla dalszych rozwazan pojecie montazu.

Kategoria montazu wizualnego jest $cisle zwigzana z obrazem filmowym
i to w tej dziedzinie sztuki podejmowano najczgiciej refleksje na jego temat®.
Mistrzowie montazu filmowego, jak Wsiewotod Pudowkin czy Siergiej Eisenstein,
uwazali, ze jest on najwazniejszym narz¢dziem ekspresji dzieta filmowego, dzigki
ktéremu mozliwe staje si¢ zobrazowanie (ang. put in-image, chorw. oslikoviti)
tego, co ze swej natury umyka reprezentacji (np. strach, gniew, mito$¢). Moment,
w ktérym ten cel zostaje osiagniety, Eisenstein nazywat ,.ekstaza reprezentacji” lub
artystyczng transcendencja, czyli przedstawieniem tego, co nieprzedstawialne?.
Byt zdania, ze elementy bliskie sobie, w oczywisty sposéb wchodzace w interakgje,

W 4

8  Zaojca montazu filmowego uwazany jest Georges Mélies, ktdry z potencjatu tego narzedzia

zdat sobie sprawe przypadkiem. Jak méwi anegdota, odkryt mozliwos¢ montazu, kiedy
zaci¢la mu si¢ kamera i zrozumial, ze ta$m¢ mozna taczy¢, dowolnie manipulujac scena-
mi. Przelomu w stosowaniu montazu dokonali jednak przedstawiciele szkoly z Brighton,
nazywani réwniez Gramatykami z Brighton, ktdrzy rozwingli t¢ technike, uswiadamiajac
twdrcom, ze moze ona stuzy¢ kreowaniu narracji w filmie w sposéb odmienny, niz pozwa-
laja na to techniki teatralne. W dziedzinie montazu niepodwazalne zastugi maja réwniez
Edwin Porter, David W. Griffith, a takze Lew Kuleszow i Dziga Wiertow. Nie sposob nie
wspomnie klasyka radzieckiego kina, eksperymentujacego w zakresie montazu, Wsiewotoda
Pudowkina, ktéry twierdzit, ze ,,czym dla literata jest styl, tym dla rezysera indywidualna
metoda montazu”. W. Pudowkin, Wybdr pism, przet. W. Arct, Warszawa 1956, s. 56.
Siergiej Eisenstein wyréznia cztery stadia ekstazy reprezentacji. Sg to: model eksplozyw-
ny, wykluczenie znaczenia, ekspresywna konwersja i model implozyjny. Najwazniejsza
dla tematyki tej ksiazki faza to wykluczenie znaczenia. Ekstaze reprezentacji umozliwia,
zdaniem Eisensteina, technika montazu. Wigcej na ten temat zob. K. Purgar, Prezivjeti
sliku. Ogledi iz vizualnih studija, Zagreb 2010, s. 138-139. Eisenstein wyszczegélnia kilka
typéw montazu rozumianego bardziej jako sposob narracji niz jako metoda organizacji
filmu. Sa to montaz rytmiczny, metryczny, intelektualny, wertykalny, tonalny oraz montaz
nadtonu. Celowo nie definiuje¢ ich w tym miejscu, poniewaz bede si¢ nimi postugiwata
przy analizie konkretnych plakatéw. Wigcej na temat montazu filmowego zob. J. Plazewski,
Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 153—219.
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nie daja duzego pola do popisu, poniewaz w wyniku ich zestawienia zwykle nie
wydarza si¢ nic nieoczekiwanego. Dlatego interesowat go montaz antytez, jako
nieoczywisty i zmuszajacy do gimnastyki umystowej, natomiast idealem byl
montaz intelektualny, w wyniku ktdrego z dwéch przedstawiert otrzymujemy
zupelnie nowe znaczenie.

Montaz polega zatem na potaczeniu co najmniej dwéch ujeé, w rezultacie
czego powstaje ciag obrazéw kreujacych zaprojektowany sens. Pozwala zestawiaé
rézne wymiary czasowe i przestrzenne, a takze konstruowad zwiazki przyczynowo-

-skutkowe. Przede wszystkim jednak umozliwia zwigzto$¢ ujeé, skrécenie scen
o charakterze informacyjnym; czyni mozliwym eliptyczny skrét, wyciecie tego,
co widz sam moze sobie dopowiedzie¢; defragmentuje rzeczywistos¢, sktadajac
ja jednocze$nie zgodnie z wizjg autora. Ostatecznym celem tych zabiegéw jest
poruszenie widza, wejscie w gre z jego emocjami. Zbudowany z mniejszych
elementéw sktadowych koricowy obraz — czy to ruchomy jak film, czy statyczny
jak kadr lub plakat — staje si¢ Srodkiem wywierania wplywu. Eisenstein i jego
uczniowie, dla ktérych montaz byt przedmiotem zaréwno teoretycznych roz-
waza, jak i praktycznego zastosowania, upowszechnili §wiadomos¢, ze jest to
narzedzie, za pomoca ktérego mozna komplikowa¢ kreacje $wiata, manipulo-
waé obrazem i jednocze$nie sterowaé percepcjg odbiorcy. Zrozumiale stalo sie,
dlaczego montaz tak chetnie wykorzystywano na uzytek propagandy, zaréwno
w obrazach nieruchomych, jak i w filmach. Analiza elementéw skladowych,
ich rekonstrukcja, a nastgpnie interpretacja budowanych w wyniku interakgji
znaczeni to jedyna droga do deszyfracji ukrytych strategii manipulacji odbiorca.

Znaczaca dla ogdlnego rozumienia techniki montazu jako pracy artysty

wydaje si¢ eksplikacja Didi-Hubermana:

Tam, gdzie filozof neoheglista buduje argumentacje w celu ustalenia prawdy, artysta
postugujacy si¢ montazem fabrykuje, jesli chodzi o niego, elementy heterogeniczne
w celu roztozenia prawdy w porzadku, kedry nie jest juz porzadkiem racji, tylko
»potaczen” (by postuzy¢ si¢ jezykiem Baudelaire’a), ,,powinowactw z wyboru” (by
postuzy¢ si¢ jezykiem Goethego i Benjamina), ,rozdar¢” (by postuzy¢ si¢ jezykiem
Georges'a Bataille’a) czy ,atrakeji” (by postuzy¢ si¢ jezykiem Eisensteina)™.

W

10 G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. .., dz. cyt., s. 99.
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Mozna wigc odnotowad trzy funkgje, jakie spetnia montaz filmowy: technicz-
ng (organizowanie materiatu w logiczna narracje), dramaturgiczna (skuteczne
oddzialywanie na widza za pomoca stworzonej konstrukeji), skojarzeniows
(przeniesienie do $wiadomosci widza tresci, kedre nie wynikajg explicite z obrazéw,
tylko z relacji, jakie nast¢puja migdzy nimi).

Z punktu widzenia mojej analizy istotna jest réwniez propozycja Ja-
cques’a Ranciere’a, ktdry badajac relacje migdzy estetyka i polityka, rozréznit
dwa rodzaje montazu: dialektyczny i symboliczny. Montaz dialektyczny autor
charakteryzuje nast¢pujaco:

Dzielac to, co ciagle, na fragmenty i oddalajac od siebie elementy wzajemnie po-
wigzane albo, odwrotnie, zblizajac do siebie to, co rdzne, i wiazac ze soba rzeczy
nieprzystawalne, stara si¢ on budowa¢ efekt szoku. Z wywotanych w ten sposéb
wstrzaséw tworzy drobne narzedzia miary, zdolne ukazywad site wspélnoty opartej
na destrukgji, ktéra sama narzuca inng miarg™.

Montaz dialektyczny to zatem zestawienie, ktdrego podstawowym celem
jest wywolanie szoku. Efekt ten uzyskuje si¢ poprzez odseparowanie od siebie
elementéw uznawanych za nieroztaczne albo nieoczekiwane powigzanie ele-
mentdéw, ktére pozornie do siebie nie przystaja. W ten sposéb homogeniczne
dotad zestawienia zostaja zastapione heterogenicznymi kompozycjami, podkres-
lajacymi obcos¢ tego, co jeszcze niedawno wydawato si¢ swojskie i zrozumiate.
Montaz dialektyczny pozwala na wylonienie (si¢) nowych znaczeri i ukazanie
$wiata, ktdry znajduje si¢ za ich nowa konfiguracja. Co wigcej, dzigki montazowi
dialektycznemu znaczenia te zostajg zintensyfikowane.

Drugi typ montazu Ranciére nazywa symbolicznym i opisuje w nastgpujacy
sposéb:

Model symboliczny takze taczy z soba to, co heterogeniczne, i tworzy drobne ma-
szyny poprzez montaz niepowiazanych z soba nawzajem elementéw. Jednak taczy
je wedle odwrotnej logiki. Migdzy obcymi elementami stara si¢ on w rzeczywistosci
odnalez¢ podobieristwa, okazjonalne analogie $wiadczace o bardziej podstawowej
relacji wspétuczestnictwa we wspolnym $wiecie, gdzie heterogeniczne elementy

W

11 J. Ranciére, Estetyka jako polityka, przel. ]. Kutyta, P. Moscicki, Warszawa 2007, s. 82.
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spaja jedna istotna sie¢, a wigc sa one zdolne do taczenia si¢ wedle braterstwa
nowej metafory™.

Tak jak montaz dialektyczny poprzez szok réznicy ujawnia ukryte do tej
pory znaczenie, tak model symboliczny komponuje i wiaze elementy skladowe
w forme tajemnicy. Odkrycie wspélnego kodu przynaleznosci moze wige réwniez
wywola¢ semantyczny szok. ,,Okazjonalne analogie”, o ktérych méwi Ranciére,
odstaniajg wspélne dla komponentéw znaczenie niewidoczne na powierzchni,

nieoczywista wspélnote senséw. Nowa kompozycja okazuje si¢ przestrzenia
kontinuum.

Montaz jako znak czaséw

Zasygnalizowana powyzej kategoria montazu w obrebie tekstu historycznego
pojawia si¢ juz w Pasazach Waltera Benjamina. W cz¢sci dotyczacej kwestii
teoriopoznawczych filozof przywotuje stowa niemieckiego pisarza Rudolfa
Borchardta z Epilegomena zu Dante: ,,Tkwiace w nas medium obrazotwéreze
przyuczy¢ do stereoskopowego, wielowymiarowego wgladu w cienie historii™.
Poprzez ten paracytat Benjamin podkresla warto$¢ spojrzenia wieloaspektowego,
a wicc zlozonego czy zmontowanego z kilku obrazéw w procesie poznawania
historii. W dalszej czgsci Pasazy wysuwa postulat méwiacy, ze ,,powinna zostaé
do perfekeji rozwinigta sztuka cytowania bez cudzystowéw”, by przejs¢ do
stwierdzenia, ktére wydaje si¢ kluczowe, ze teoria tej sztuki ,,najscislej wiaze si¢
z teorig montazu’**. Propozycja Benjamina jest rewolucyjna przede wszystkim
dlatego, ze ma charakter antyakademicki i explicite nawotuje do porzucenia
pozytywistycznych narzedzi badania przesztosci, odejscia od przyczynowo-skut-
kowego postrzegania temporalnosci na rzecz nielinearnosci i fragmentarycznosci.
Warto zauwazy¢, ze Pasaze Benjamina przypominaja w swej formie montaz,
cho¢ czgsciej stosuje si¢ do nich okreslenie ,kolekcja”, jak zapewne zyczytby
W
12 Tamyze, s. 83.

13 W. Benjamin, Pasaze, red. R. Tiedemann, przel. 1. Kania, Krakéw 2005, s. 503.
4 Tamze.
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sobie sam Benjamin — kolekcjoner. Badacze jego twérczosci przyczyn wy-
boru takiej formy doszukuja si¢ w nowej kondycji spotecznej, z jaka mamy
do czynienia w dziewig¢tnastowiecznym mie$cie. Fragmentaryzacja zycia
i komponowanie go na nowo z drobnych elementéw s charakterystyczne dla
tego czasu i $cisle zwiazane z pojawieniem si¢ mediéw, ktére rozktadaja obraz
$wiata na mniejsze fragmenty. Montaz, ktdry staje si¢ gléwnym narzedziem
stosowanym przez media, a takze przez ich odbiorcg, jest sposobem porzad-
kowania rzeczywistosci®.

Na okres tego wielkiego przewrotu przypadly réwniez poczatki plakatu.
Pomijajac pierwsze akcydensy, ktére byly komunikatami stownymi, rozkwit tej
dziedziny sztuki sprzagt si¢ z kryzysem przedstawienia i poszukiwaniem nowych
rozwigzan, a co za tym idzie — z powszechnym wykorzystaniem montazu jako
narzedzia wyrazu nie tylko w sztukach plastycznych, ale takze w literaturze i na
scenie teatralnej. Didi-Huberman uwaza wrecz, ze na poczatku XX wieku montaz
zostal uznany za metodg poznania i percepcji $wiata, akceptujaca jego nietad™.
Charakterystyczna cechg montazu jest tymczasowo$¢ — ze swej natury daje on
mozliwo$¢ zmiany uktadu, przeksztatcenia elementéw kolazu. Jest bowiem
proba porzadkowania rzeczywistosci z zastrzezeniem, ze moze si¢ ona skoriczy¢
bezowocnie. Poczucie tymczasowosci towarzyszace zbiorowym nastrojom na
poczatku XX wieku wynikalo tez z zagrozenia i niepewnosci. Bezradnos¢ wobec
wielkich wojen, ktére przetoczyly si¢ przez Stary Kontynent, znaczaco wplywata
na spos6b przedstawiania §wiata. Dojmujace — wyrazone gtéwnie w sztuce tego
czasu — okazato si¢ ponadto poczucie niemoznosci jakiejkolwiek obrazowej re-
prezentacji do§wiadczenia. Charakterystyczne dla ekspresjonistéw odksztatcenie
i postawienie akcentu na forme sg tego dobrym przyktadem. Montaz stat si¢
réwniez narzgdziem pierwszej i drugiej awangardy (Aleksander Rodczenko i El
Lissitzky w sztukach plastycznych, Bertolt Brecht w dramaturgii, Igor Strawiriski
w muzyce). Obie fale awangardy wyrastaly z przekonania, ze fundamentem tego
$wiata jest chaos, ktéry nalezy na nowo skomponowaé. Ten rodzaj kompozycji
postuzyt takze dadaistom, ktérzy inaczej definiowali funkcje swoich dziet (akcent

W

15

M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdg straty, Warszawa 1998, s. 16.
6 G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. .., dz. cyt., s. 91.
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stawiali na absurdalnosci zestawien), potem do swojego warsztatu wiaczyli go
przedstawiciele pop-artu.

Montaz zaadaptowany zostat w potowie XX wieku przez twércéw postmoder-
nistycznych, poniewaz jako propozycja techniczna korespondowat z narastajacym
poczuciem plynnosci, przechodnioéci, tymczasowosci, a wige z tendencjami,
ktére Benjamin antycypowat jako podmiot melancholijny w swoich Pasazach.
Ten dobrze opisany, ale wciaz intrygujacy stan ducha wynikat m.in. ze zmiany
postrzegania historii. Postmodernistyczny przelom — dlugo po Benjaminie —
charakteryzowano jako koniec historii, czyli kryzys wielkich o$wieceniowych
narracji®®, a o nowych czasach pisano: ,,Z postmodernistycznego punktu widzenia
celem nie jest juz integracja, synteza i calo§¢. Uwaga skoncentrowana jest na
drobinach™. Zmienit si¢ zatem nie tylko przedmiot historii, ale takze jej jezyk.
Przeczucie Benjamina co do rozpadu $wiata na mate obrazy okazalo si¢ uzasad-
nione. W czasach, kiedy nie da si¢ zbudowac¢ ciaglej narracji, montaz stat si¢
metoda pracy historyka, technika rozumiana jako gwarancja uchwycenia sensu
dziejéw*. Zadanie badacza mialoby polega¢ na wznoszeniu wielkich konstruk-
¢ji z drobnych, rozmontowanych uprzednio elementéw — przy jednoczesnej
renegocjacji ich znaczen.

Zmontowany plakat—zdradliwos¢ obrazéow

Namalowany w latach dwudziestych XX wieku przez René Magritte’a obraz
zatytutowany La trahison des images (Zdradliwos¢ obrazéw), przedstawiajacy
fajke, pod ktéra znajduje si¢ podpis ,, To nie jest fajka’, zwyklo si¢ uwazaé za

W 4

7" Jedna z najwazniejszych prac na temat melancholii w kulturze jest ksiazka R. Klibansky’ego,

E. Panofsky’ego, E Saxla, Saturn i melancholia. Studia z historii, filozofti, prazyrody, medycyny,
religii oraz sztuki, przel. A. Kryczyriska, Krakéw 2009.

J.-E. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, przet. M. Kowalska, J. Miga-
sidski, Warszawa 1997, s. 20—21I.

ER. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, przet. E. Domanska, w: Postmodernizm:
antologia przekladéw, red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 165.

A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010,
s. 185.
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przyktad kryzysu reprezentacji. Fajka, na ktdra patrzymy, nie jest przeciez fajka,
lecz jedynie jej przedstawieniem®. Oprécz zobrazowania problemu reprezentacji
dzieto belgijskiego malarza werbalizuje® inng kwesti¢ — uswiadamia nam, ze
to, co widzimy, nie jest caloscia kompletna, tylko fragmentem szerszej, bardziej
rozbudowanej rzeczywistosci. Gdyby ponizej przedstawienia fajki nie znajdowat
si¢ literalny komentarz autora, obraz miatby zapewne zupelnie inne znaczenie;
dopiero w konfiguracji z napisem nabiera pozadanego sensu. Uwazne spojrzenie
na to dzielo pomaga zrozumie¢, ze sens przedstawienia fajki jest negocjowany
w odniesieniu do innego elementu i pozostaje z nim w nierozerwalnym zwiazku.

Zaprezentowany problem dotyczy réwniez plakatu, poniewaz — jak wia-
domo — jest on montazem réznych ikon wizualnych i ztozonych senséw. Po
pierwsze plakat, jako kompozycja wielu réznorodnych elementéw obrazowych,
sktada si¢ z kilku przedstawieni, miedzy ktérymi spojrzenie odbiorcy przesuwa
si¢ bez zakléceni, odezytujac petng tresé. Po drugie plakat moze by¢ montazem
znaczen — jest czgsto zbudowany z gotowych elementéw obrazowych, a kazdy
z nich juz w momencie komponowania wypelnia okreslona tre$¢. Poniewaz
na niezbyt duzej plaszczyinie musi si¢ znalezé mozliwie jak najwiecej tresci,
mozna przypuszczaé, ze te gotowe elementy (prefabrykaty, gdyby postuzy¢ si¢
terminologia przemystowa) jeszcze przed montazem sa obcigzone znaczeniem.
W wyniku zmontowania ich z innymi pétproduktami dokonuje si¢ redefinicja
znaczen, ktérych sa no$nikami. Rezultatem tego zabiegu jest wzmocnienie
lub ostabienie dotychczasowej tresci, a takze jako trzecia mozliwo$¢ — zmiana
znaczenia. Innymi stowy, odbiorca odbywa intelektualny spacer pomiedzy
znaczeniami niesionymi przez te ikony, a kazdy maly element jest opowiescia
sam w sobie. Dodatkowe znaczenie wytwarza niewidoczna przestrzeri migdzy
ikonami, obszar ruchomy, ktéry wytania si¢ w procesie odczytywania kazdego
z elementdw, a nie jest wyrazony explicite na plakacie, tylko pozostaje ukryty. Tak
jak w atlasie Brechta ,,wszystko na poczatku wydaje si¢ spekane, porozrywane

W

2! Obraz Magritte’a stat si¢ punktem wyjécia rozwazar Michela Foucaulta. Zob. M. Foucault,

This is Not a Pipe, Berkeley 1983.

?> Warto zwrdci¢ uwage na to, ze kryzys reprezentacji w sferze wizualnej Magritte wyraza
réwniez stowami. Inaczej byto w przypadku Picassa, ktéry konsekwentnie postugiwat sie
narze¢dziami obrazowymi.
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i niepowiazane”, tak przedstawienie na akcydensie w pierwszej chwili wydaje
si¢ koherentne i kompletne. Dopiero z czasem mozna zauwazy¢ pozornie nie-
istniejace przestrzenie migdzy obrazami, a wlasciwie migdzy tym, co one znacza.
Postugujac si¢ terminologia Aby’ego Warburga, mozna t¢ przestrzed nazwad
»ikonologia interwatéw lub psychologia ruchu wahadlowego pomiedzy obrazem
i pomiedzy znakami”*. To wlasnie tu — w interwale miedzyobrazowym — odbywa
si¢ negocjacja znaczen.

Zastosowanie kategorii montazu do badania plakatéw nie stuzy podkresleniu
harmonii, jaka na nich panuje. Istotniejsze jest dostrzezenie, a nastg¢pnie analiza
konfliktéw, ktére zostajg odegrane na plaszczyznie dzieta niczym na teatralnej
scenie. Z im wigkszym zgrzytem czy zderzeniem mamy do czynienia, tym
plakat jest bardziej wymowny i atrakcyjny dla badacza. Z drugiej strony wpro-
wadzenie kategorii montazu, rozumianego jako strategia dziatania i narracji, do
prezentowania plakatow politycznych jako pewnej opowiesci wydaje si¢ ogrom-
nym wyzwaniem. Mimo ze montaz ten bedzie miat charakter (przynajmniej
w pewnej czgsci) chronologiczny, to przede wszystkim jest to montaz skokowy,
podkreslajacy zdecydowanie wigcej réznic niz podobienistw, zwracajacy uwage
na discontinuum zamiast na continuum. Przedstawiciele i straznicy wielkich
systeméw politycznych zwykle nie planujg tej zmiennosci. Ich pragnieniem
jest trwalos¢, stad czeste poszukiwanie korzeni w jak najodleglejszej przesztosci
i projekcja promowanej wizji wiata na przysztos¢. Stato$¢ to marzenie kazdego
systemu politycznego. Catosciowe spojrzenie na wiek XX pozwala te tendencje
zauwazy¢. Plakat polityczny powstaje w momentach kluczowych dla polityki,
takich jak zmiana rzadu, wybory czy rocznica wydarzenia istotnego dla danej
grupy. Zwykle wzywa do utrzymania istniejacego porzadku albo przeciw-
nie — zapowiada zmiany. Jesli zachodzi to ostatnie, przejécie nosi znamiona
rewolugji, a zatem uwidacznia si¢ nagty, skokowy charakter przeobrazen. Jak
wspomniano, jest to cecha, ktéra plakat czy grupa plakatéw dzielg z montazem.
Nalezy przy tym pamigtad, ze plakat projektuje pewna rzeczywisto$¢, ktéra

W

2 G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. .., dz. cyt., s. 81.
** Mysl Aby'ego Warburga przytaczam za Giorgio Agambenem. Zob. G. Agamben, Aby

Warburg i jego ,nauka bezimienna’, przet. K. Rutkowski, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa
2007, 0r 3—4, s. 282.
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nie musi istnie¢ faktycznie, moze by¢ jedynie postulatem. Jesli pozostaje ona
w sferze potencji, to musi zosta¢ skonstruowana z istniejacych juz kadréw
i ujg¢. Montaz jest tu wigc kreacja $wiata, ktéry funkcjonuje jedynie na wzér
benjaminowskich fragmentéw.

Plakat ma charakter montazowy réwniez z tego wzgledu, ze na jego plasz-
czyinie stykaja si¢ rézne przestrzenie — czas wydarzenia, ktére przedstawia, czas
odbiorcy, do ktdrego byt skierowany, a takze czas dzisiejszego odbiorcy, o ile
plakat pokonat swoja dorazno$¢. Dochodzi zatem do spotkania trzech spojrzen:
autora, projektowanego odbiorcy oraz odbiorcy przygodnego, ktéry dzisiaj
oglada dzielo. Plakat jest tez punktem zetkniecia si¢ z wieloznaczng rzeczywi-
sto$cia spoleczna, poniewaz okoliczno$ci powstania obrazu moga réznic si¢ od
rzeczywistosci odbiorcy, nie méwiac juz o warunkach, w ktérych funkcjonuje
badacz. Sens plakatu wytania si¢ w procesie dialektycznej konfrontacji znaczen.
Co wigcej, obrazy pozostaja w dialogu nie tylko z odbiorca, ale i z podobnymi
sobie obiektami, nawiazuja do siebie i cytuja si¢ nawzajem.

Montaz jest nie tylko $rodkiem wyrazu artystycznego, ale réwniez, a moze
przede wszystkim, jak postulowal Benjamin, metoda poznania®. Staje si¢ filozo-
fia — tak jak byl znaczacym elementem w filozofii surrealistéw. Do tej koncepcji
przychyla si¢ Didi-Huberman, twierdzac, ze przedstawienie, ktére dokonuje sig
za pomoca montazu, z géry rezygnuje z dazenia do obiektywnosci i komple-
mentarnosci. Interpretacja, jaka proponuje, nie jest catosciowa, ma charakter

fragmentaryczny®.

W 4

25 Nieuniknione jest w tym miejscu pytanie o zwiazek montazu jako filozofii z koncep-

cjami dekonstrukcjonistycznymi. Trudno o jednoznaczng odpowiedz. Jesli rozumiemy,
ze celem dekonstrukcjonistycznej lektury jest wykazanie napigcia migdzy znaczeniem
nadanym przez autora a znaczeniem powstatym w procesie interakeji z innymi figurami
(tu: obrazami), a nie rekonstrukcja tych znaczeni (strukturalizm) czy przyswajanie senséw
(hermeneutyka) — to mozna méwi¢ o punkeach stycznych tych dwéch koncepeji. Lektura
tekstu (obrazu) okazywalaby si¢ ciaglym misreading (niedoczytaniem). Podobieristwo
wynika réwniez z tego, ze znaczenie i sens tworza si¢ podczas procesu czytania i tworzenia.
Réznica polega jednak na tym, ze dekonstrukcjonizm wylacza z tych relacji czytelnika
jako protagoniste, poniewaz sens wylania si¢ z tekstu. Natomiast w przypadku montazu
niezwykle istotny jest aktywny proces odbioru i negocjowania senséw.
26 G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw..., dz. cyt., s. 115.
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Aby odda¢ montazowa naturg plakatu, wybratam dwanascie obrazéw, za
pomoca ktérych mozna opowiedzie¢ polityczne losy Chorwacji w XX wieku.
Zestawione ze soba, tworza one pewng lini¢ narracyjna, a jednoczesnie kazdy
z nich stanowi oddzielng opowies¢ i pozostaje syntetycznym obrazem konkretnego
czasu. Perspektywa stulecia pozwala uchwyci¢ proces powstawania rekwizytorni
symboli sktadajacych si¢ na uniwersum chorwackiej kultury ikonicznej.

Chorwacja zmontowana

Wedréwke po chorwackiej historii zapisanej na plakatach zaczniemy od akcydensu
zatytulowanego Zivela Jugoslavija (Niech zyje Jugostawia) (il. 1). Centralnym ele-
mentem tej pracy jest pomnik przedstawiajacy kobietg, uosobienie ojczyzny — Jugo-
stawii*’. Figuralne przedstawienie zawiera daty odwotujace si¢ do dwéch wydarzen.
Pierwsza, umieszczona na cokole przypominajacym oftarz, méwi o utworzeniu
Jugostawii — paristwa, w kt6rym na réwnych, przynajmniej teoretycznie, prawach
koegzystowa¢ mieli Serbowie, Chorwaci i Stowericy. Do tej idei odnosi si¢ tez
zapewne stojacy na cokole fragment herbu z emblematami wszystkich trzech
narodéw. 6 stycznia 1929 roku krél Aleksander T Karadordevi¢ zawiesit konsty-
tucje i rozpoczal rzady osobiste. Krétko po przewrocie uchwalona zostata nowa
konstytucja, ograniczajaca prawa narodéw i zasady federalizmu padstwowego.
Z perspektywy Chorwatéw, ktérzy od potowy XIX wieku promowali projekt
zjednoczenia narodéw potudniowostowiariskich (iliryzm, a potem jugoslawizm),
decyzja kréla z serbskiej dynastii oznaczata sprzeniewierzenie si¢ pierwotnej idei
wspolnoty. Druga data — 8 listopada 1931 roku — to dziefi wyboréw do parlamentu
jugostowianskiego. W tym czasie wtadze spodziewaly si¢ zwickszonej aktywnosci
obozéw politycznych dazacych do obalenia monarchii. Akcydens nawotywat wicc
W 4

27" Kobieca personifikacja ojczyzny zostata utrwalona przez obrazy Wielkiej Rewolucji
Francuskiej. W tradycji chorwackiej motyw ten widoczny jest w wierszu Kip domovine vu
pocethu leta 1831 Pavao Stoosa. W polskiej tradycji literackiej wyobrazenie ojczyzny jako
kobiety prezentuja Kazania sejmowe Piotra Skargi, w malarstwie za$ — Polonia Jana Matejki.
Prawdopodobnie wynika to z rodzaju zeniskiego faciniskiego stowa patria, oznaczajacego
ojczyzng. Pojawiajg si¢ takze przedstawienia ojczyzny jako postaci meskiej, wynikajace
z faciniskiej proweniencji tego stowa: pater — ojciec.
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obywateli — w trzech jezykach: serbskim, chorwackim i stoweriskim — do wzigcia
udziatu w glosowaniu. Nadawca komunikatu byty odpowiedzialne za propagande
stuzby panstwowe, ktdre przy okazji wyboréw opublikowaly jeszcze kilka innych
plakatéw (duzych i kolorowych, co na owe czasy bylo kosztownym przedsigwzie-
ciem), propagujacych jedno$¢ i wielkos¢ Jugostawii oraz wzywajacych obywateli
do glosowania na partie popierajace kréla i unitaryzm®.

I1.1. Zivela Jugoslavija, autor nieznany, 1931

W

28 Zob. P Haramija, Stoljece politickog plakata u Hrvatskoj, Zagreb 1992, s. 40.
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Na omawianym plakacie wykorzystano klasyczna opozycje¢ przestrzenna,
stosowang w sztukach plastycznych. Z lewej strony do ,ottarza” zbliza si¢ lud
odziany w kolorowe stroje regionalne, niosacy sztandar z hastem ,Glosujmy
wszyscy! Ojczyzna jest wazniejsza od partii!”. Z perspektywy figuralnie przedsta-
wionej ojczyzny lud kroczy z prawej strony, zwykle faworyzowanej na obrazach
jako miejsce zwycigzcédw i zbawionych, podczas gdy lewa strona to miejsce
przegranych, potepionych i piekta®. Kompozycja plakatu ustanawia zatem wigz
miedzy przestrzenia i przedstawieniem. Jasna, strzelista i petna optymizmu figura
ojczyzny wskazuje kierunek, w ktérym powinni zmierzaé obywatele. Zauwaz-
my, ze w miejscu, gdzie zaczynamy lekture (takze obrazy czytamy od lewej do
prawej), ulokowano promowane wartosci, a gest kobiety-ojczyzny jest swoistym
exhortatio — znakiem, ktéry wprowadza w obraz, wyznacza przekatna prowadzaca
spojrzenie odbiorcy. Waloryzacja stron widoczna jest takze w umiejscowieniu
sforica — oswietla ono zwycigzcéw. Po drugiej stronie znajduja si¢ ukazani w ka-
rykaturalny sposéb przedstawiciele partii, ktérym dwa lata wezesniej krol zakazat
dziatalnosci politycznej: sa tam karly, hieny, skradajace si¢ postaci ubrane na
czarno, wyko$lawione i watpliwej proweniencji. Przedstawianie zdeformowanego
i wynaturzonego wroga to zabieg czgsto stosowany na plakatach propagandowych®.

Dopiero zestawienie obu stron nadaje im wiasciwe, projektowane przez
nadawcg znaczenie. Strukturalna para opozycyjna definiuje si¢ nawzajem: wrég
nie istnieje bez przyjaciela, a przyjaciel nie ma znaczenia bez wroga. W procesie
dialektycznym urzeczywistnia si¢ sens przeciwstawnych wartosci. Deformacja
i zlo, jakie niosa zwolennicy systemu wielopartyjnego, staja si¢ widoczne wtedy,
gdy poréwnamy je z jednoscia i zgoda panujaca posréd zwolennikéw Jugostawii.
W przestrzennej konfrontacji, na kt6ra zreszta nie wszyscy sa gotowi, poniewaz
niektdrzy skrywajg si¢ w ciemnych okularach za ,ottarzem”, widz ma dostrzec
opozycj¢ antynomicznych wartosci, podana wraz z gotows interpretacja: czarna
plama w prawym dolnym rogu nie pozostawia watpliwosci, kto jest bohaterem

negatywnym.

W

29

Zob. np. Sqd ostateczny Hansa Memlinga (ok. 1467-1471) lub Wolnos¢ wiodgca lud na
barykady Eugéne’a Delacroix (1830).

30 Zabieg ten zastosowano m.in. na znanym polskim plakacie Wtodzimierza Zakrzewskiego
Olbrzym i zapluty karzet reakcji (1945).
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Warto po$wigci¢ uwagg jeszcze jednemu szczegétowi. Jak wspomniano, uka-
zani na plakacie zwolennicy Jugostawii reprezentuja przede wszystkim warstwe
chtopska, a niesione przez nich sztandary nie wzywaja do glosowania na kon-
kretne ugrupowanie, ale do wspdlnego dziatania na rzecz ojczyzny jako dobra
najwyzszego. Ten propagandowy zabieg nawiazuje do utrwalanego dwezesnie
rozumienia idei ojczyzny jako wspélnoty organicznej, ufundowanej na silnym
uczuciowym przywigzaniu do ziemi. Na tym zwigzku bazujg zaréwno polityczny
model narodu, jak i jego kulturowy etnosymbolizm.

Inny sposdéb konstruowania organicznej wspdlnoty znajdziemy na plakacie
propagandowym powstalym przed wyborami w 1935 roku, zatytutowanym
Cuvajte Jugoslaviju (Strzezcie Jugostawii) (il. 2). Wybory te odbyly sie w niecaly
rok po udanym zamachu na kréla Aleksandra I, ktérego dokonali chorwaccy
i macedoniscy terrorysci. Akcydens przedstawia §wigtego Jerzego siedzacego na
koniu i walczacego ze smokiem. Bedaca w natarciu czarna bestia symbolizuje
sity piekielne, zto i $mier¢”, ale rézni si¢ od wyobrazenia z ikonografii chrzesci-
janiskiej tym, ze géruje nad rycerzem i mimo otrzymywanych cioséw pozostaje
nadal zywa (w tradycji malarskiej zwykle portretowana jest w momencie agonii
u stép $wigtego Jerzego®). Na wypadek gdyby ta symbolika byta nie dos¢ czytel-
na dla odbiorcy, broczace krwia monstrum zostato opatrzone jednoznacznymi
napisami: separatiste, prevratnici, Janka Pusta (separatyéci, wywrotowcy, Janka
Pusta¥). Zlo, bedace dzielem przeciwnikéw politycznych — tu: chorwackich
ugrupowan separatystycznych — pokonuje $wigty Jerzy, ukazany zgodnie z pra-
wostawna ikonologia jako wojownik. Broni on dostepu do twierdzy, ktéra jest

W 4

31

Zob. ]. Chevalier, A. Gheerbrant, Rjecnik simbola, Zagreb 2007, s. 87. Kolor czarny jest
réznie interpretowany, stanowi przeciwiedistwo biatego, ale jeden i drugi maja taka sama
absolutng warto$¢. Czern jest bardzo czesto faczona z pasywnoscia, zla energia, negacja.
32 Zob. obraz Rafaela Santiego Swigty Jerzy zabijajacy smoka (1504) lub Gustave’a Moreau
Swigty Jerzy i smok (1890), a takze liczne ikony bizantysskie.

3% Tak nazywat si¢ obdz treningowy zalozony na Wegrzech przez przywédce organizacji
ustaszowskiej Ante Pavelicia, ¢wiczyli tam zolnierze, ktérzy mieli dokona¢ przewrotu
w Jugostawii. Warto zauwazy¢, ze cata kampania Jevticia byla prowadzona pod hastem
»Albo Oplenac, albo Janka Pusta”. Oplenac to miejscowos¢, w ktérej znajduje si¢ mauzo-
leum krélewskiej rodziny Karadordeviciéw. Jevti¢ mial otrzyma¢ od umierajacego kréla
Aleksandra testament, ktéry zobowiazat si¢ wypetnic.
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Jugostawia — na jej wiezy powiewa flaga paristwowa. W aureolg rycerza wpisano

wzmacniajace przekaz hasto ,Strzezcie Jugostawii”, ktére tuz przed $miercia miat

wypowiedzie¢ krél Aleksander I Karadordevi¢. Posta¢ $wigtego Jerzego zostata

przedstawiona w bieli, podobnie jak budowla wyobrazajaca Jugostawig oraz caly

wschéd. Biaty kolor oznacza powrét oraz nawiazuje do natadowanego nowa

energia i wylaniajacego si¢ zza horyzontu storica®. Przekaz nabiera tym wigk-

I1. 2. Cuvajte Jugoslaviju, autor nieznany, 1935

W

szej spojnosci, ze sakralizacja serbskiej
tradycji dynastycznej Karadordeviciéw,
oparta w tym wypadku na analogiach
z ikonografia i hagiografia prawosta-
wia, idzie w parze z sakralizacja mo-
mentu zapowiadanego zdarzenia po-
litycznego: data wyboréw to wigilia
Dnia Swictego Jerzego w kalendarzu
gregorianiskim.

Grafice towarzyszy przekaz stow-
ny ujawniajacy nadawce — jest nim
Bogoljub Jevti¢, zwolennik unitary-
zmu, przewodniczacy Jugostowian-
skiej Partii Narodowej (Jugoslaven-
ska nacionalna stranka). Tekst glosi:
O Durdev-danu, toj azdaji / osvanuce
zadnji ¢as, | za Jevtica svako glasa /
ko u slozi gleda spas. | Kad narodna
sloga sija | neka krepa crna zmija.
(,O Dniu Swiqtego Jerzego, na tego
smoka/ przyjdzie kres/ na Jevticia
glosuje kazdy/ kto w jednosci widzi
wybawienie/ Kiedy narodowa zgoda
I$ni/ niech ginie czarny waz”).

3% Zob. J. Chevalier, A. Gheerbrant, Rjecnik simbola, dz. cyt., s. 4s.
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Na obrazie widoczny jest montaz kilku rozmaitych kodéw. Wynikajacy
z charakteru plakatu kod polityczno-ideologiczny zostat zestawiony z rejestrem
mitologicznym i folklorystycznym (scena zabicia smoka i wspomnienie Dnia
Swictego Jerzego, ktéry na Batkanach obchodzony jest jako poczatek wiosny,
a wigc symbolizuje odrodzenie), a takze z tradycja religijna (nie tylko prawostawna,
poniewaz Kosciét katolicki tez wspomina §wigtego Jerzego). Predrag Haramija
uwaza, ze omawiany akcydens jest cickawy i mocny, ale zbyt wulgarny, by przeko-
na¢ kogokolwick do glosowania na Jevticia’. W montazu wymienionych trzech
pozioméw komunikacji kryje si¢ klucz do zrozumienia catosci. Propagandowa
moc plakatu oparta jest na odniesieniu do wspdlnoty religijnej, co wyrazaja uzyte
symbole oraz rymowanka be¢daca jednoczesnie hastem — spas oznacza ratunek,
wybawienie, zbawienie oraz Zbawiciela. Dochodzi zatem do sprzgzenia elementéw
wyznaniowych i pastwowych, czyli do swoistego montazu emocjonalnego®.
Istotng plaszczyzna odniesien jest réwniez folklor — zaréwno smok, jak i $wicty
Jerzy naleza do tego obszaru, a ponadto pojawiaja si¢ tu nawiazanie do przejscio-
wej fazy w cyklu natury i wierszowana forma hasta politycznego przypominajaca
ludowa przyspiewke. Tradycja ludowo-cerkiewna zostaje podniesiona do rangi
petnoprawnego elementu skfadajacego si¢ na narodowe imaginarium polityczne.
Dystans temporalny i polityczny sprawia, ze pierwotny, agitacyjny cel plakatu
schodzi dzisiaj na dalszy plan, a uwagg przykuwa inne, by¢ moze nieplanowane
przestanie. Montaz, z ktérym mamy do czynienia na obrazie, odzwierciedla
eklektyzm jugostowiariskiej kultury, bedacej kontaminacjg jezykéw, religii, et-
noséw i ich tradycji. Préba zbudowania panistwa ocenianego dzi$ z perspektywy

W 4

35 Zob. P. Haramija, Stoljece politickog plakata..., dz. cyt., s. 41. Informagja, ze Jevti¢ uzyskat

w wyborach wysoki wynik, nie jest sprzeczna z opinig Haramiji, wedlug ktérego plakat
ten byt zbyt wulgarny, aby przekona¢ wyborcéw. Haramija pisze bowiem o dostownosci
zawartych na afiszu znakéw, o nachalnej i czytelnej propagandzie, ktdrej byt on narzedziem.
Przywotana przeze mnie ocena plakatu, dokonana bez mata 6o lat po jego powstaniu,
dowodzi istnienia krytycznego dystansu wobec narzedzi propagandy, a takze ukazuje
sposoby ich percepcji, stanowiac $wiadectwo (samo)wiedzy, odslaniajace mechanizm
autorefleksyjnosci zwrotne;.

36 W kategorii dtugiego trwania mozna to zjawisko interpretowac jako kontynuacj¢ teokra-

tycznego porzadku osmariskiego. Zob. J. Goodwin, Lords of the Horizons: A History of the

Ottoman Empire, London 1999.
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chorwackiej jako twér sztuczny przywodzi na mysl pojecie montazu. Jak pokazaty
wydarzenia ostatnich dekad XX wieku, byl to montaz nietrwaty.

W kwietniu 1941 roku Chorwacja wlaczyta si¢ do dziatari wojennych, ktére
ogarnely juz wigksza cz¢$¢ Europy. Na terytorium funkcjonujacym od 1939 roku
jako Banowina Chorwacka utworzone zostato Niezalezne Paristwo Chorwackie
(NDH), na czele ktérego stanat Ante Paveli¢. Proklamowanie tego organizmu
politycznego — niezaleznego tylko z nazwy — bylo dla Chorwatéw sposobem na
odreagowanie frustracji wynikajacych z funkcjonowania w ramach Krélestwa
Jugostawii, a takze — jak przekonywano — ,spetnieniem chorwackiego snu o sa-
mostanowieniu”. W rzeczywistoéci jednak uzaleznienie od Whoch i IIT Rzeszy
oznaczalo przyjecie faszystowskiego modelu sprawowania whadzy i prakeyk
politycznych?. Propaganda nazistowska, ktéra do perfekcji doprowadzita po-
stugiwanie si¢ obrazem, stata si¢ wzorcem dla wiadz NDH.

Wybrany do analizy plakat pod tytutem 19411943 (il. 3) powstal w druga
rocznic¢ ustanowienia Niezaleznego Paristwa Chorwackiego i jest dobrym
przykladem instrumentarium budowania kultu jednostki. Mamy tu do czy-
nienia z montazem symboli o heterogenicznym charakterze. W gérnej czgsci
widzimy pleter, ktéry z racji tego, ze wystepuje na Sredniowiecznych tablicach
dokumentujacych istnienie chorwackiej dynastii, traktowany jest jako symbol
starej kultury chorwackiej i pierwszego paristwa®. Na plakacie pleter nie jest
pustym semantycznie decorum, lecz definiuje przestrzei i wyznacza zasig czasowy
chorwackiej idei paristwowej. W centrum znajduje si¢ Poglavnik®® Ante Paveli¢,

W 4

37 Zob. H. Matkovi¢, Povijest Nezavisne Drzave Hrvatske, Zagreb 2002, s. 189.

38 Zwykle jako przyktady podaje si¢ plecionke z inskrypcja poswigcona ksigciu Branimirowi
z 880 roku oraz plecionke z inskrypcja dedykowana ksieciu Drzislavowi z X wieku, a takze
belke i szezyt z inskrypcja poswigcona ksigciu Mutimirowi z 895 roku. Wigcej na ten
temat zob. R. Ivancevi¢, Umjetnost starohrvatskog razdoblja, www.culturenet.hr/default.
aspx?ID=23089 (dostgp: 20.12.2018).

39 Stowo poglavnik oznacza wodza, lidera, glowe i w chorwackiej nomenklaturze jest zare-

zerwowane dla Ante Pavelicia — przywédcey ruchu ustaszowskiego i Niezaleznego Paristwa

Chorwackiego.
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ktory z wysokosci trybuny spoglada na paristwo przedstawione w granicach nazy-
wanych przez zwolennikéw tzw. Wielkiej Chorwacji ,historycznymi”. Jasniejsze
i ciemniejsze formy wypelniajace kontur sugeruja wewngtrzne zréznicowanie
kraju (by¢ moze geograficzne), ale doktadniejsze spojrzenie pozwala stwierdzié,
ze ludzie zamknieci w ramach parstwa s tacy sami — zlewaja si¢ w jednolitg
mase, potaczona gestem Hitlergrufi, co jest deklaracja poparcia dla okreslonych
przekonar i samego Pavelicia.

Wspomniana mapa to swoiste zrompe [ veil plakatu, poniewaz bedac rodzajem
intertekstu, wprowadza do obrazu ztudzenie wielowymiarowosci*. Jako element
gry iluzjami, podkreslajacy aspiracje pafistwowe, wyznacza nie tylko granice na
poziomie geograficznym, ale tez politycznym i kulturowym. Poza nimi — jak
wida¢ — nie ma juz nic. Powiewajaca nad glowa Pavelicia flaga narodowa (sza-
chownica jest tu szczegdlna — zaczyna si¢ od biatego pola i do dzi$ jest kojarzona
z NDH i profaszystowskim padstwem), a takze umieszczone w prawym dolnym
rogu dwie daty otoczone ro$linnym ornamentem w ksztalcie litery U (ustasze)
sugeruja, ze chorwackie paristwo posiada swoja tradycje, kontinuum i obroficéw.
Zastosowanie fotomontazu wywoluje wrazenie, ze dziesiatki ludzi pozdrawiaja
wodza, ktéry patrzy z géry na nardd, a jednoczesnie jest jednym z nich — czto-
wiekiem z krwi i kosci. Chorwacja to nie miraz, tylko zywa rzeczywistos¢ — zdaje
si¢ méwic plakat.

Warto zestawi¢ omawiany akcydens z plakatem agitacyjnym zatytulowanym
Poglavnik, pochodzacym réwniez z 1943 roku (il. 4). Oba obrazy taczy motyw
thumu, ktéry w drugim przykladzie wypelnia cata przestrzer. Z daleka wydaje
si¢, ze to spokojna demonstracja, ktdrej uczestnicy pod wplywem emocji unosza
rece, jak na mityngu czy koncercie, jednak gdy si¢ blizej przyjrzymy, z tatwo-
$cia rozpoznamy gest, za pomoca ktérego manifestowane byly postuszeristwo

i jedno$¢ z wodzem.

W

40 Wiecej na temat map w obrazach zob. V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo
u progu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Jadczuk, Gdarisk 2011, s. 213-215.
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I1.3.1941—1943, autor nieznany, 1943 II. 4. Poglavnik, autor nieznany, 1943

Vjekoslav Maks Luburi¢, cztonek ruchu ustaszowskiego odpowiedzialny
za nadzér nad obozami koncentracyjnymi, prawa r¢ka Pavelicia, twierdzit po
latach, ze Hitlergruf$ nigdy nie byt akceptowany przez dowédcdw, poniewaz nie
miat chorwackich korzeni, przyjat si¢ jednak ,za sprawg naciskéw ulicy” i byt
uzywany na ustaszowskich spotkaniach politycznych. Luburi¢ wspominat tez, ze
wodz planowat zastapi¢ 6w gest starym zotnierskim salutem*. Tym wyjasnieniom
zdajg si¢ przeczy¢ oba oméwione plakaty propagandowe, powstate przeciez pod
nadzorem organéw paristwowych. Drugi akcydens zostal po brzegi wypetniony
ekstatycznie falujacym thumem, zmultiplikowanym do granic. Powielony napis
Poglavnik, umieszczony nad uniesionymi w jednosci dlorimi, imituje okrzyk

W

41

V.M. Luburi¢, Nas vojnicki pozdrav, ,Drina’, br. 1, god. XIII., Madrid 1963, s. 131-137.
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wydobywajacy si¢ z gardel zgromadzonych — w ten sposéb chorwacki przywédca
materializuje si¢ na plakacie. Mamy tu do czynienia z montazem intensyfikacyj-
nym, gdzie gest i dZwigk wzajemnie wzmacniaja swoje znaczenie, a czterokrotne
powtérzenie okrzyku rytmizuje calo$é. Dostrzegamy tez opozycje wertykalna:
gbra—dot, ktéra uwidacznia dysonans. Cigzkie napisy, niczym pieczecie, spadaja
na ttum, dopowiadaja to, co nieslyszalne w wizualnym przedstawieniu. W thumie
jednostka wyzbywa si¢ swojego indywidualizmu*, a widoczna masa ludzi bez
twarzy sugeruje, ze wszyscy — caly naréd — mysla i czuja tak samo. Obrazuje
to polityke dwezesnego paristwa, dazacego do ,nacjonalizacji” i homogeniza-
¢ji spoteczenistwa chorwackiego, co notabene bylo cz¢scia wigkszego zamystu
odebrania praw jednostkom, ktére nie sa cztonkami wspélnoty narodowe;j,
i przyznania ich kolektywowi — narodowi i panistwu, ktére staja si¢ ,wielka
rodzing” (Volksgemeinschaf).

Oméwione plakaty stanowia uzupetniajaca si¢ par¢ — podczas gdy jeden
zapewnia odbiorcy zblizenie na audytorium, drugi przybliza niewidocznego
dotychczas przywodeg. W przestrzeni miejskiej mozliwy byl zatem dialog tych
akcydenséw. Ten efekt mégl by¢ wykorzystany przez rozlepiaczy plakatéw.

Ciekawym przyktadem zastosowania montazu jest plakat pod tytutem
I mir le Hrvatska docekati s puskom u ruci (I pokdj Chorwacja powita z bronig
w reku), powstaly w 1944 roku (il. 5). Na pierwszym planie przedstawiono
zolnierzy odzianych w stroje ludowe, pochodzacych z chorwackich regionéw,
a na drugim planie, wigc jakby w drugim szeregu, maszerujaca niemiecka armig
(sadzac po umundurowaniu). Kontury wyznaczajace teren zajmowany przez
wojsko pokazuja Chorwacj¢ w granicach z 1943 roku, obejmujacych Boke Ko-
torska i obszar az do Zemunu®. Nie bez przyczyny pierwszy szereg tworza idacy
rami¢ w ramie i reprezentujacy jeden kraj mezczyzni w strojach ze Slawonii,
Dalmacji, Hercegowiny*. Mimo réznorodnosci sa rowni, zjednoczeni, zhomo-

Rz
42 Zob. G. Le Bon, Psychologia ttumu, przet. B. Kaprocki, Kety 2004, s. 12-13.
*%  Chorwacja roscita sobie prawo do tego terytorium jako spadkobierca monarchii austro-
-wegierskiej. W latach 1941-1945 bylo to najbardziej na wschéd wysunigte miasto NDH.
#* Regionalizm rozumiany jako dazenie do podkreslania odr¢bnosci w stosunku do tozsa-

mosci dominujacej jest niezwykle waznym zagadnieniem w kulturze chorwackiej. Wiegcej

na ten temat zob. M. Falski, Porzgdkowanie przestraeni narodowej — przypadek chorwacki.

Studium z bistorii wyobrazer kulturowych, Warszawa 2008, s. 156-183.
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genizowani i zmilitaryzowani. W zestawieniu strojéw ludowych, wyrazajacych
zréznicowang tozsamo$¢ kulturowa i przynalezno$¢ regionalna, z wojskowym
mundurem, symbolizujacym unifikacj¢ i determinacje, ujawnia si¢ interwat
ikoniczny, ktéry pozostawia odbiorcg z wrazeniem dysonansu. Rozdzwigk jest
tez zauwazalny w hasle plakatu, poniewaz pokdj ze swej natury wyklucza dzia-
tania zbrojne, stanowi opozycj¢ wojny. Jednakze kraj musi by¢ przygotowany
na wszelka ewentualno$¢, takze do walki z bronig w r¢ku, dlatego zadaniem

wiadz jest uformowanie wojska.

1. 5. | mir ée Hrvatska docekati s puskom u ruci, autor nieznany, 1944

Pozorne podobienstwo migdzy zuniformizowanym wojskiem i ,,umunduro-
wanymi” przedstawicielami réznych regionéw pokazuje istot¢ problemu, ktéry
wydaje si¢ symptomatyczny nie tylko dla Chorwacji, ale i catej potudniowe;j
Stowiariszczyzny. W wydanym przez Pavelicia w 1933 roku dokumencie Ustaska
nacela w spos6b bezposredni wyrazony zostal posesywny charaketer relacji migdzy
narodem i kultura — , kultura nalezy do narodu”, ,naréd jest whascicielem kultu-
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ry”, definiowanej takze jako jego ,organiczne zycie”. Objecie kontrolg tej sfery
dziatania wspélnoty prowadzi do catkowitego podporzadkowania kultury, a wiec
réwniez do jej instrumentalizacji. Odrodzenie, do ktérego w pewnym sensie
doszto w latach 1941-1945, mialo nie tyle charakter narodowy, ile padstwowy,
a nar6d (narody) i jego kultura (ich kultury) byly tylko narz¢dziami. Polityka
kulturalna prowadzona przez gléwnego ideologa ruchu ustaszowskiego Mile
Budaka, petniacego funkcj¢ ministra religii i o$wiaty, zasadzata si¢ na projekcie
glebokiej rewolucji duchowej, naszkicowanym przez Ante Pavelicia jeszcze na
emigracji w 1933 roku w tekscie Nacela hrvatskog ustaskog pokreta.

Jeden z prekursoréw chorwackiej leksykografii z tego okresu Mate Ujevi¢
twierdzit, ze kultura nie ma ani synkretycznej, ani eklektycznej natury, ale posiada
,whasne silne cechy duchowe”. W eseju Jedini pur (1944) podkreslat, ze ,zadna
wielka kultura nie jest imitacja, tak jak zadna wielka kultura nie jest owocem
syntezy dwoéch lub wigcej kuleur”s. To stwierdzenie zdaje si¢ stanowic riposte
na analizowang 6wczesnie przez chorwackich intelektualistéw figure , kulturowe;j
graniczno$ci” (kulturno granicarstvo)*, stosowang do opisu roli Chorwacji w cy-
wilizacji europejskiej. W zwiazku z potozeniem na styku Wschodu i Zachodu
kultura chorwacka miata chroni¢ Europe przed wpltywami zewngtrznymi i staé
na strazy wartosci calej zachodniej cywilizacji, ptacac za to ogromna ceng. Ujevi¢
uwazal jednak, ze stosowanie kategorii geografii kulturowej jest nieuzasadnione,
a terminy geograficzne nie moga mechanicznie wyznaczaé granic miedzy kultu-
rami. Proponowal, aby ,,w tej naszej drogiej chorwackiej ziemi i w tych naszych
ludziach poszukaé poczatku i Zrédta naszego natchnienia”. Charakterystyczna
dla rozumienia i ksztaltowania idei kultury w tamtym okresie byla odmowa
przyjecia statusu kultury pogranicza, na ktérym uwidaczniajg si¢ réznorakie
zewngtrzne wplywy. Za jedyny dopuszczalny scenariusz uznano tzw. premoscenje
jaza Zapad/Istok, czyli ,przezwycigzenie podziatu na Zachdéd i Wschdéd” (cza-
sownik premostiti oznacza dostownie ,,przerzucenie mostu”). Idea ta stanowita

swego rodzaju uklon w kierunku bo$niackich muzutmanéw, ktérych zgodnie

W

45

M. Ujevi¢, Jedini put, ,Vienac” 1944, br. 2, s. 1-6.

6 Zob. A. Bonifaci¢, Entre Jupiter et Mars — La Croatie et [Europe, Zagreb 1944; A. Tresi¢
Pavidi¢, Gvozdansko: epos u 32 pjevanja, prir. D. FaliSevac, Zagreb 2000; A. Tresi¢ Pavici¢,
Guozdansko, Zavjet i ulogn Hrvata u razvitku covjecanstva, ,Spremnost”, 2.07.1944.

100 ROZDZIAL 11 [/ SWIAT ZMONTOWANY



z ustaszowskim projektem narodowym wiaczano do chorwackiej wspélnoty
jako ,islamski wariant kultury chorwackiej”. W rzeczywistosci jednak byto to
hasto puste semantycznie, ukute na potrzeby projektu chorwackiej dominacji
w Bosni¥. Kierunek éwczesnej chorwackiej polityki pozwala zrozumie¢ kulturows
rewolugje, o jakiej marzyli ustaszowscy ideolodzy, a ktéra doskonale oddaja stowa
Mate Starcevicia o powierzonym chorwackiemu narodowi zadaniu duchowego
posrednictwa migdzy Wschodem i Zachodem oraz o konieczno$ci wniesienia
»najbardziej charakterystycznego wlasnego wktadu, faczacego w duchu ustaszow-
skich zasad wszystkie poszczegdlne i rozdarte sity kulturowe™#. Te przekonania
rzucaja $wiatlo na prezentowany plakat i uzyta symbolike folklorystyczna. Jest ona
spéjna z ugruntowanym w ustaszowskiej ideologii, a zakorzenionym w tradycji
chtopskiej romantycznym pojmowaniem chorwackiego narodu/ludu, zgodnie
z ktérym istoty chorwackosci nalezy szuka¢ w rejestrach kultury ludowej®.

Rok 1945 przyniést ogromne zmiany w porzadku europejskim, brzemienne
w skutkach takze dla Chorwacji. Zwycigstwo titowskiej partyzantki w walce

W

*7 Wigcej na ten temat zob. N. Kisi¢-Kolakovi¢, , Islamska varijanta” u morfologiji kulture
NDH 1941.~1945., ,Casopis za suvremenu povijest” 2007, br. 1, s. 63-95.

8 M. Starcevi¢, Ustaska drzava i kulturno povijesna djelatnost, ,Prosvjetni Zivot” 1942, br. 1-2,

S. 4-5.
%% Taka koncepcja pojawia si¢ w manifestach publikowanych przez ideologéw ruchu usta-
szowskiego. Zob. Glavni ustaski stan 1. lipnja 1933, w: Ustasa — dokumenti o ustaskom
pokretu, prir. P. Pozar, Zagreb 1995, s. 57-89. Jak zauwaza Maria Dabrowska-Partyka,
tym, co odréznia chorwacka tworczos¢ artystyczng od serbskiej, jest odmienny stosunek
do folkloru. Literatura serbska (a szerzej rowniez i kultura) podnosi kod folklorystycz-
ny do rangi kodu prymarnego, tymczasem w chorwackim kregu kulturowym folklor
petni funkcje istotnego subkodu, a w okresie moderny i latach migdzywojennych w poezji
stal si¢ kodem alternatywnym. Zob. M. Dabrowska-Partyka, Folklor w roli kodu i sub-
kodu literackiego, w: tejze, Swiadectwa i mistyftkacje. Przed i po Jugostawii, Krakéw 2003,
s. 219-236. Z drugiej za$ strony kod ludowy jest doskonatym narzedziem umozliwiajacym
propagowanie idei wspélnoty. Z tego wlasnie powodu chetnie stosowata go propaganda
komunistyczna. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze w jezyku chorwackim stowo narod
ma podwdjne znaczenie: naréd i lud.
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z faszystowskim okupantem to — w zaleznosci od perspektywy narratora i jego
preferencji ideologicznych — albo moment wyzwolenia, albo poczatek nowego
rezimu. Niemniej jednak zakoriczenie II wojny $wiatowej umozliwito roz-
rachunek z okrucieristwem, ktére bylo udziatem wszystkich stron konfliktu.
W nurt rozliczeniowy wpisuja si¢ plakaty Edo Murticia. Autor juz w czasie
wojny angazowal si¢ w prace ZAVNOH?®, a krétko po niej dziatat na rzecz
biura zajmujacego si¢ propaganda (pézniej OZEHA — Oglasni Zavod Hrvat-
ske), zeby ostatecznie porzuci¢ dziatalno$¢ w ramach instytucji paristwowych
i poswiccic si¢ samodzielnej twérczoéci artystycznej™. Po roku 1953 ostabt w nim
polemiczny ogieri, ale Murti¢ nie zmienit swoich pogladéw — nawet w latach
dziewig¢dziesiatych, gdy po rozpadzie Jugostawii i proklamowaniu niepodleg-
tosci Chorwacji wladzg objeta partia prawicowa, deklarowal swoja sympatie
dla idei socjalistycznych. Nadana mu niegdy$ etykieta , paristwowego malarza”
nagle okazala si¢ stygmatyzujaca™. Z pierwszego okresu twérczosci Murticia
pochodzi praca zatytutowana Nevine zZrtve trage osvetu (Niewinne ofiary szukajg
zemsty) (il. 6) — wedtug Predraga Haramiji najbardziej sugestywny plakat, jaki
kiedykolwiek powstat w Chorwacji. Jego zdaniem jest to werbalizacja etycznie
watpliwego wezwania do zemsty®.

Z obrazu wyziera wykrzywiona demoniczna twarz, zamarkowana schema-
tycznie przez kubistyczna bryle. Na iluzorycznym pierwszym planie artysta
umiescit odciski zakrwawionych dloni, zlozone na niewidzialnej szybie, jaka
jest powierzchnia plakatu. Dlonie pragng ja przebi¢, zmagaja si¢ z przeszkoda.
W

50 Zemaljsko antifasisticko vije¢e narodnog oslobodenja Hrvatske (Krajowa Antyfaszystowska

Rada Odrodzenia Ludowego Chorwacji) — najwyzszy organ wladzy ruchu antyfaszystow-
skiego w czasie II wojny §wiatowe;.
51 Murti¢ zastynal na $wiecie gléwnie w ostatniej fazie dziatalnosci jako przedstawiciel abs-
trakeyjnego ekspresjonizmu (nazwa ta funkcjonuje dla okreslenia pradu w malarstwie lat
pig¢dziesiatych w Stanach Zjednoczonych; w tym nurcie tworzy np. Jackson Pollock) czy
informelu (nazwa dla réwnoleglych zjawisk w Europie). Zob. Stownik terminéw artystycznych
i architektonicznych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-Each, A. Manteuffel-Szarota,
Krakdéw 2011, s. 22.
52 M. Dugandzija, G. Vrus Murti¢, Ne zelim da donacija bude nadgrobni spomenik, https://
www.jutarnji.hr/globus/arhiva/goranka-vrus-murtic-ne-zelim-da-donacija-bude-nadgrobni-
spomenik.../4093701/ (dostgp: 20.12.2018).

Zob. P. Haramija, Swoljece politickog plakata. .., dz. cyt., s. s2.
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< 1l.6.Edo Murtié,
Nevine Zrtve traZe osvetu,1945

Zbrodnicza, budzaca wstret postaé —
ktérej wystepny charakter zdradza
nie tylko czerwieni przelanej gotymi
rekoma krwi, ale takze zarost, brud
i nieregularne, ,zwierzece” uzgbienie,
a przynaleznos¢ ideologiczng wyrazaja
emblemat ruchu ustaszowskiego na
czapce i medal ze swastyka przypicty
do piersi — jest przygnieciona ciata-
mi swoich ofiar, znajdujacych si¢ na
drugim planie, potaczonym z planem
zbrodniarza (koficzyna jednej z ofiar
dotyka glowy mordercy). Przedstawienie martwych cial za pomocy zdjgcia-
-dokumentu (montaz techniczny intensyfikuje drugi plan) to zabieg podkreslajacy
realno$¢ zbrodni**. Wykorzystanie fotografii ofiar ufozonych w sposéb sugerujacy
zbiorowa mogite koresponduje z wezesniejsza praca Murticia wykonang wraz
z malarzem Zlatkiem Prica. Chodzi o namalowane w stylu ekspresjonizmu
ilustracje do przejmujacego poematu Ivana Gorana Kovadicia Jama (1944),
opisujacego zbrodnie popetnione przez faszystéw w czasie 11 wojny $wiatowej
z perspektywy ofiary znajdujacej si¢ na granicy zycia i $mierci w zbiorowej mogile.
Poza krawedziami omawianego plakatu istnieje jeszcze jedna plaszczyzna — prze-
strzeri odbiorcy, do ktérego skierowane jest polityczne przestanie, ale na ktérym
skupia si¢ tez spojrzenie zbrodniarza. Widz — $wiadek akeji rozgrywajacej si¢ na
dwdch planach — sam jest réwniez postulowanym agensem, na ktérego natozony
zostaje moralny obowiazek pomszczenia ofiar faszyzmu. Niewidzialna szyba
oddzielajaca odbiorce od potwornej postaci jest buforem i zarazem tacznikiem.
Hasto nawotujace do zemsty stanowi swoisty pomost migdzy trzema zarysowa-
W e

54

Praktyka wykorzystywania fotografii w grafice uzytkowej zyskata popularnos¢ po II wojnie
$wiatowej, ale wywodzi si¢ z tradycji rosyjskich konstrukeywistow: El Lissitzkiego i Aleksandra
Rodczenki, awangardowej typografii i druku funkcjonalnego. W przypisywanym Rodczence
tekscie Foromontaz autor podkresla, ze plakat stosujacy fotografie przemawia do odbiorcy
silniej niz plakat malarski. Jako przyklad podaje przedstawienie glodujacych ludzi i uznaje,
ze obraz fotograficzny jest duzo bardziej perswazyjny niz jakiekolwick inne medium. Zob.
V. Margolin, Constructivism and the Modern Poster, ,Art Journal” 1984, vol. 44, no. 1, s. 29.
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nymi polami, buduje relacj¢ migdzy widzem i ofiarami zbrodni. To wezwanie
nie jest jednak glosem ofiar, ktére nie moga juz nic powiedzie¢, nie wydobywa
si¢ tez oczywiscie z ust oprawcy — ono materializuje na plakacie wielkiego
nieobecnego, czyli nowy system, wladzg, ktéra pragnie rozprawic si¢ ze swoimi
poprzednikami. Tendencje rozliczeniowe i rewizjonistyczne stang si¢ bowiem
istotnym sktadnikiem polityki socjalistycznej Jugostawii, co dotkliwie odczuja
Chorwaci, ktérym nie bez satysfakcji wypominana bedzie ,historyczna wina
narodu chorwackiego”, a wiec odpowiedzialnos¢ za upadek Krélestwa Jugostawii
i kolaboracja z paristwami Osi.

Rozliczenia i rewizje nie omingly tez oficjalnej narracji paristwowej, szcze-
gblnie w zakresie dotyczacym wspétpracy z Moskwa. Wejscie Armii Czerwonej
w 1944 roku na terytorium objete wojna powitano z entuzjazmem, poniewaz w jej
zotnierzach upatrywano wyzwolicieli. Jednak w literaturze przedmiotu, zwlaszcza
po okresie 1951-1953, na ktéry przypadto apogeum konfliktu jugostowiarsko-
-sowieckiego, okreslenie ,wyzwoliciele” brano juz w cudzystéw, by podkresli¢
niejednoznaczno$¢ roli Armii Czerwonej w walce o wolnos¢ Jugostawii®. Pier-
wotny entuzjazm zdaje si¢ podziela¢ nadawca plakatu zatytutowanego Dosla
je Crvena armija (Przybyta Armia Czerwona) (il. 7). Powstaly w 1944 roku
akcydens autorstwa Edo Murticia uwazany byl za awangardowy ze wzgledu
na oryginalny efekt udzwigkowienia, osiagniety za pomoca powtarzajacych si¢
wykrzyknien (podobny zabieg zastosowano na oméwionym wezesniej plakacie
Poglavnik). Montaz typograficzno-dzwickowy, polegajacy na powigkszeniu liter
znajdujacych sie najblizej ogladajacego, sugeruje, ze widza dobiega dzwigk prze-
noszacy atmosfere radosci, ktéra towarzyszy wejsciu Armii Czerwonej. Murti¢
$wietnie utrwalil maszerujacych zolnierzy i maszyny, uzyt réwniez nietrudnych
do zdekodowania symboli — czerwonej gwiazdy, flagi Zwiazku Radzieckiego
niesionej przez nadchodzace wojsko, przez co utrzymat plakat nie tylko w bar-
wach rewolucji, ale takze w kolorystyce rosyjskiej awangardy, a doktadnie nurtu

konstruktywistycznego.

W

55 Ten zabieg stosuje Milovan Dilas. Zob. M. Dilas, Rozmowy ze Stalinem, przet. A. Ciotkosz,
Paryz 1962. W bardziej radykalnych ocenach znalez¢ mozna okredlenie ,inwazja”. Zob.
P Simi¢, Tito. Tajna veka, Beograd 2009, s. 175, 178 i in.
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1. 7. Edo Murti¢, Dosla je Crvena armija, 1944



Warto sig¢ jeszcze zatrzymaé przy — prawdopodobnie niezamierzonym przez
nadawce — efekcie montazu kilku plaszczyzn przestrzenno-czasowych, ktére
spotykaja si¢ w momencie spojrzenia na ten plakat. Sa nimi trzy perspektywy:
dwezesnego odbiorcy, wspélczesnego widza pochodzacego z obszaru bytej Ju-
gostawii, a takze odbiorcy, ktory pochodzi spoza tego obszaru, ale dzieli z nim
doswiadczenie komunizmu®. Uwidoczniony na plakacie entuzjazm nie wytrzy-
mat weryfikacji historycznej, cho¢ Armia Czerwona uczestniczyla w wyzwalaniu
Jugostawii. Z czasem doszto do modyfikacji pamigci z lat 1944 i 1945, najpierw
w zwiazku z udzialem w wyzwalaniu kraju partyzantki titowskiej (a zatem whas-
nego bohatera), a pézniej z powodu konfliktu na linii Belgrad—Moskwa. Ta
$wiadomo$¢ w duzym stopniu determinuje odbi6r plakatu Murticia, pokazujac,
w jaki sposdb czas i doswiadczenie wplywaja na percepcje obrazu. W spojrze-
niu dzisiejszego odbiorcy krzyzujg si¢ bowiem rézne plany historyczne i rozne
czasoprzestrzenie, ktdre przekonujg o naiwnoscei tego plakatu.

Technika montazu znalazta zastosowanie réwniez w obrazie Borisa Dogana z 1958
roku zatytutowanym Glasajmo — za daljni napredak zemlje, za sretnu buducnost
(Glosujmy — na dalszy rozwdj kraju, na szczeslivg prazysztosd) (il. 8). Swoja estetyka
wpisuje si¢ on w pdzng realizacj¢ nurtu socrealistycznego. Widoczne na nim
fotografie, przedstawiajace osiggniecia paristwa w zakresie architektury i budow-
nictwa (monumentalne budynki) oraz technologii (okr¢t wodny), a takze zdjecia
budowniczych nowego systemu i przygotowywanych do tej roli przedstawicieli
mtlodego pokolenia, sprawiaja, ze odczytujemy t¢ sytuacje nie jako postulowana,
ale jako udokumentowany fragment istniejacej rzeczywistosci. Fotografie nie
wypelniajg calej powierzchni plakatu, lecz zostaty zmontowane z uformowanymi
W 4
56 Doswiadczenie komunizmu determinujace myslenie wspéczesnego cztowieka rozumiem
jako wspélna dla spoleczenistw postkomunistycznych kondycje myslenia. W ksiazce Strefa
praejscia chorwacki filozof Boris Buden postuluje rozszerzenie pojecia ,,postkomunizm”
rozumianego jako kondycja myslenia postkomunistycznego czlowieka réwniez na kraje,
w ktérych komunizm bezposrednio nie funkcjonowal, ale determinowat polityke lub

inne zjawiska kulturowe. Zob. B. Buden, Strefz przejscia. O koticu postkomunizmu, przet.
M. Sutowski, Warszawa 2012.
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z masywnych bryt figurami ludzi. Postaci te zdajg si¢ prezentowad widzowi lustra,
w ktérych odbija si¢ socjalistyczna rzeczywistos$¢. Przywodzi to na mysl wizualny
chwyt zastosowany przez Diego Veldzqueza na obrazie Las Meninas. W naszym
przypadku lustrzane odbicie ma przekonywad, ze paristwo z powodzeniem
realizuje ide¢ postepu, gwarantujac szczgsliwa przysztos¢ swoim obywatelom.

Cho¢ polaczenie grubo ciosanych postaci i wycinkéw socjalistycznej rzeczy-
wisto$ci, w ktorej ludzie na réwni z maszynami i innymi wytworami wlasnych
rak sa czgdcig odgdrnego planu, podkresla dehumanizacje tego systemu, zmon-
towane obrazy nawiazuja do promowanej dwczesnie idei postepu, ktérej imple-
mentacja miata zagwarantowad zmiang §wiata na lepsze (wizualny przekaz zostat
wzmocniony hastem). Progres byt kluczowa idea socjalizmu, realizowana w sferze
zycia politycznego, gospodarczego i kulturalnego. Miat stanowi¢ remedium na
powszechnie odczuwalny, szczegélnie w poréwnaniu z padstwami Zachodu,
syndrom rozwojowego zapéznienia Jugostawii. Nie brakowato jednak gloséw
krytycznych wobec sposobéw weielania tej idei w zycie — dawaly one bowiem
prymat kolektywowi i paristwu nad jednostka, przez co znaczaco odbiegaly
od zachodnioeuropejskich modeli, stawiajacych przede wszystkim na rozwdj
wolnosci indywidualne;.

Tragiczne doswiadczenie II wojny $§wiatowej okazalo si¢ niewystarczajace,
by zneutralizowad pragnienie stworzenia ,ziemskiego raju” i marzenie o wladzy
totalnej — powojenni dyktatorzy wciaz $nili i o jednym, i o drugim. Trudno
nie odnies¢ takiego wrazenia, gdy zestawi si¢ oméwiony plakat z pozostajacym
w podobnej poetyce i estetyce propagandowym akcydensem z okresu IT wojny
$wiatowej zatytutowanym Ustaska mladez gradi i izgraduje sebe i Hrvatsku (Mto-
dziez ustaszowska ksztattuje i buduje siebie i Chorwacje) (il. 9).
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I1. 8. Boris Dogan, Glasajmo za daljnji 1. 9. Ustaska mladez gradi i izgraduje sebe
napredak zemlje, za sretnu buduénost, 1958 i Hrvatsku, autor nieznany, 1943

Poréwnanie tych dwéch obrazéw ujawnia zaréwno réznice, jak i duze podo-
biefistwa w pojmowaniu roli jednostki w obydwu systemach. Socjalistyczny
plakat stawia cztowieka — zaprezentowanego jako trybik w maszynie po-
stgpu — na réwni z wytworem jego rak. Plakat ustaszowski akcentuje za$
sife 1 dyscypling jednostki, co pozostaje w zgodzie z propagowanym przez
ideologéw faszyzmu kultem t¢zyzny fizycznej oraz typowym dla tego czasu
podziwem dla natury i witalno$ci. Oba plakaty zwracaja uwage na proces
formowania i dyscyplinowania miodego pokolenia, a zatem statej ideologizacji
spoleczenstwa. Zadaniem cztowieka jest ksztaltowanie siebie (w tym wlasnego
ciala) po to, by stuzy¢ ojczyznie. Czlowiek socjalizmu, ktéry w wersji ideal-
nej réwniez cechowat si¢ tezyzng fizyczna, miat jg pozytkowaé w systemie
produkgji, przez co ulegat utozsamieniu z maszyna czy ta$ma produkeyjna.
W obu przyktadach uderza podobne przestanie, redukujace cztowieczenstwo
do funkgji spotecznej. Zycie jednostki staje si¢ zyciem politycznym wpisa-
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nym w mechanizm wiadzy, w mysl koncepcji Giorgia Agambena — zyciem
catkowicie rozporzadzalnym?.

Lata siedemdziesiate przedstawione na chorwackich plakatach jawia si¢ jako
okres wzglednej stabilizacji. Wsréd akcydenséw dominowaly gléwnie te o cha-
rakterze komemoracyjnym, upamigtniajace kolejne rocznice ustanowienia
Jugostawii lub pierwszomajowe obchody. Nie brakowato wsréd nich prac, keére
w ramach zakrojonego na szeroka skalg kultu jednostki wystawialy samego
Josipa Broza Titg jako polityka i wodza idealnego. Rzeczywistos¢ byta jednak
inna — Chorwacja, funkcjonujaca w ramach federacyjnej Jugostawii, juz od
potowy lat sze$¢dziesiatych przezywala niespokojny czas. Od konca 1960 roku
liberalni cztonkowie partii komunistycznej stopniowo przejmowali kontrolg
w republice, co skutkowato odwilza gtéwnie w polityce kulturalnej (ztago-
dzenie cenzury, niemieszanie si¢ w inicjatywy artystyczne, mniejsza kontrola
nad organizacjami religijnymi)*®. Pierwszym wyraznym krokiem w kierunku
liberalizacji i umacniania si¢ Chorwacji byta Deklaracja o nazwie i sytuacji
chorwackiego jezyka literackiego (Deklaracija o nazivu i polozaju hrvatskog knjize-
vnog jezika), ktéra w sposéb symboliczny utrwalita status jezyka chorwackiego
jako réwnoprawnego jezykom: serbskiemu, stowenskiemu i macedonskiemu.
Drugim waznym impulsem do zawirowan lat siedemdziesiatych byly szerzace
si¢ w Europie protesty studenckie. Niezadowolenie, jakie wyrazali studenci
w Paryzu, szybko przeniosto si¢ do Belgradu, a nastgpnie do Zagrzebia. Mlodzi
ludzie postanowili da¢ wyraz swojemu rozgoryczeniu polityka Belgradu wobec
Chorwacji — domagali si¢ wigkszej autonomii dla swojego kraju, odrebnej po-
lityki finansowej, zmiany jugostowianiskiej konstytucji, wprowadzenia systemu
wielopartyjnego, utworzenia osobnego, chorwackiego wojska, wolnosci mediéw,

W 4

7 G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiadza i nagie Zycie, przet. M. Salwa, Warszawa
2008, s. 163—247.

58 Zob. K. Mi¢anovi¢, Jezyk i polityka: przyktad chorwacki, przet. L. Matczak, w: Chorwacja
lat siedemdsziesiqtych XX wieku. Kultura — Jezyk — Literatura, red. L. Malczak, P. Pycia,
Katowice 2010, s. 8.

CHORWACJA ZMONTOWANA 109



a nawet wlasnej pafistwowosci?. Protesty trwaly az do 1971 roku, kiedy to Tito
spotkat si¢ z przedstawicielami ruchu zwanego Chorwacka Wiosna (Hrvatsko
proljece), a strajki zostaty sthumione i wyciszone.

Na poziomie oficjalnej ikonicznosci nie doszlo jednak do wielkiego za-
chwiania. Plakaty ciagle byly narz¢dziem dla urz¢déw zajmujacych si¢ propa-
ganda. Dobrymi tego przyktadami sg akcydensy publikowane z okazji $wigta
Jugostowiariskiej Armii Ludowej, utrwalajace panujacy porzadek i zapewniajace
o trwato$ci fundamentéw paristwa. Na obrazie zatytutowanym Dan [NA (Dzieri
JAL), pochodzacym z 1976 roku (il. 10), zestawiono posta¢ zolnierza z figura
golebia, bedacego symbolem pokoju, a w kulturze chrzescijaniskiej — takze po-
selstwa, dobroci i prostoty®. W symbolice komunistycznej motyw ten pojawit
si¢ dzigki tworczosci Pabla Picassa, ktéry — jak méwi anegdota — narysowat
golebice na kawiarnianej serwetce w trakcie Swiatowego Kongresu Intelektu-
alistéw w Obronie Pokoju we Wroctawiu (sierpieri 1948), nudzac si¢ podczas
prelekgji. Inne zrédta — bardziej prawdopodobne — podaja, Ze malarz stworzyt
ten emblemat na prosbg¢ organizatoréw I Migdzynarodowej Konferencji dla
Pokoju w Paryzu w 1949 roku®. Nazwisko autora niewatpliwie przyczynito si¢
do popularyzacji symbolu, ktéry ze wzgledu na uzycie w réznych tradycjach
stal si¢ funkcjonalny do tego stopnia, ze mdgt by¢ aktualizowany dla wyrazenia
ideatéw komunistycznych i pacyfistycznych jednoczesnie. Mimo ze polityczny
rodowéd pacyfizmu i jego liberalno-burzuazyjny charakter nie mogly is¢ w parze
z zalozeniami komunizmu, przedstawiciele ruchu komunistycznego, bazujac na
antywojennych nastrojach, z powodzeniem wykorzystywali ksztaltujaca si¢ od
XIX wieku ide¢ pacyfizmu jako narze¢dzie propagowania utopii komunistycz-
nej. Popularnosci tego mariazu nie zaszkodzily nawet proby demaskowania
fatszywego pacyfizmu promowanego przez komunistéw, podejmowane przez
antykomunistyczny ruch Paix et Liberté®. Gotab jako symbol pokoju byt cz¢-

W 4

59 Zob. K. Bagi¢, Uvod u sedamdesete, w: Zbornik radova 38. seminara Zagrebacke slavisticke
Skole, ur. K. Mi¢anovi¢, Zagreb 2010, s. 127-128.

60 M. Feuillet, Leksykon symboli chrzescijariskich, przet. M. Paleri, Poznan 2006, s. 40.

¢! G. Bottinelli, Picasso — Dove, www.tate.org.uk/art/artworks/picasso-dove-p11366/text-
-summary (dostgp: 20.12.2018).

2 Zob. S.G. Mudd, Paix et Liberté, infosharer.princeton.edu/libraries/firestone/rbsc/mudd/
online_ex/paix/pages/BOUM.html (dostep: 20.12.2018). Jeden z najpopularniejszych
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sto pojawiajacym si¢ motywem zaréwno na plakatach chorwackich (np. Edo
Murti¢, S postovanjem Titu, 1982; Jakov Budesa, Na izbore za mir i saradnju,
1967), jak i stoweriskich®.
Instytucjonalng podbudowa ima-
gologii pacyfizmu na gruncie jugo-
stowiaiskim byt Ruch Padstw Nie-
zaangazowanych — zainicjowane na
poczatku zimnej wojny stowarzysze-
nie paristw deklarujacych wybér tzw.
trzeciej drogi. Miala to by¢ droga po-
kojowa, alternatywna wobec zantago-
nizowanego $wiata podzielonego na
dwa bloki: paristw kapitalistycznych
i komunistycznych. Zawarte w na-
zwie ruchu niezaangazowanie ozna-
czalo brak poparcia dla kazdego ze
wspomnianych blokéw wojskowych,
natomiast nie wykluczato zabiera-
nia glosu w kwestiach gospodarczych
i spotecznych. Pacyfistyczna retory-
ka, wspierana praktyka odbywania
przez Josipa Broza Titg tzw. podrézy
pokoju®, a takze kosmogonicznymi
aktami znaczenia przestrzeni (np. za- Il.10. Dan JNA, autor nieznany, 1976

lozenie Parku Przyjazni w Belgradzie
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plakatéw grupy, przygotowany w 1950 roku, zatytutowany jest La colombe qui fair BOUM
(Golab, ktdry zrobi BUM) i przedstawia golebia z gatazka oliwna przeobrazajacego si¢
w sowiecki czolg.
%% Niezwykle ciekawe zestawienie widoczne jest na stoweniskim plakacie Zveza komunistov
Jugoslavije, gdzie ptak ulokowany zostat na sierpie i miocie.
%% Wigcej na ten temat zob. M. Bogustawska, Egzotyczni prayjaciele Josipa Broza Tity. O recep-
¢ji udziatu SFR] w Ruchu Paristw Niezaangazowanych w perspektywie postjugostowiariskiej,
w: Komunistyczni bohaterowie, t. 1: Tradycja, kult, rytuat, red. M. Bogustawska, Z. Grebecka,

E. Wréblewska-Trochimiuk, Warszawa—Krakéw 2011, s. 139-166.
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czy majace symboliczny wymiar wspélne sadzenie szpaleru platanéw przez Tite,
premiera Indii Jawaharlala Nehru i prezydenta Egiptu Gamala Abdela Nasera
w tymze parku), pozwalata — jak podsumowuje Magdalena Bogustawska —
~maskowa¢ faktyczne zapdznienie paristwa jugostowiariskiego wobec Zachodu,
rekompensowa¢ z czasem coraz silniej odczuwalne skutki poglebiajacego si¢
kryzysu ekonomicznego™.

Przywotany plakat z 1976 roku, na ktérym gotab niejako przysiada na
ramieniu zolnierza Jugostowiariskiej Armii Ludowej, pozwala zdekodowaé
strukture ideologii komunistycznej Jugostawii — jej kontradykcyjny charakter
i tendencj¢ do zafalszowywania rzeczywistoéci. Sprzeczno$é polega na zesta-
wieniu rozbieznych rejestréw. Wojsko, niezaleznie od swych zadan, wywotuje
skojarzenie z dzialaniami zbrojnymi i wojna. Tymczasem dzigki temu zaskaku-
jacemu montazowi plakat probuje perswadowad, ze to pokdj jest priorytetem
w Jugostawii. Kontrast mi¢dzy kodami wizualnymi zostal uwydatniony przez
uzycie dwoch réznych linii, ktére konstruuja postacie: ramie zotnierza jest
kanciaste i monumentalne, co podkresla takie cechy, jak bohaterskos¢, nie-
zniszczalnos¢ i posagowos¢, natomiast symbol pokoju ma optywowe, migkkie
ksztatty, korespondujace z zarysem — notabene juwenilnej, a wigc otaczanej
szczegdlnym kultem®® — twarzy zotnierza.

Utrzymanie obrazu w jasnej tonacji (dominujace biate to) z wykorzystaniem
koloréw narodowych wprowadza atmosfere spokoju, sugerujac jednoczesnie sta-
bilno$¢ paristwa. Gdyby przywotany plakat potraktowa¢ jako zrédto historyczne,
mozna byloby wysnu¢ wniosek, ze w potowie lat siedemdziesiatych panowata
wzgledna réwnowaga polityczna. Wystarczy jednak zajrze¢ ,za obraz” i ustali¢
okolicznosci jego powstania, aby si¢ przekonad, ze stanowit on element zakrojonych
na szeroka skalg dzialari propagandowych majacych na celu niedopuszczenie do
rozwoju tendencji separatystycznych. Plakat demonstrowat site, jaka dysponowato
paristwo, i ostrzegal przed podejmowaniem antyparistwowych inicjatyw, takich jak

W

% M. Bogustawska, Obraz wladzy we wladzy obrazu. Artystyczne konceptualizacje wizeruntku

Josipa Broza Tity, Warszawa—Krakow 2015, s. 149.

¢ T. Jakovina, Tito je mladost, mladost je radost, w: O Titu kao mitu. Proslava Dana mla-
dosti u Kumrovcu, ur. N. Skrbi¢ Alempijevi¢, K. Mathiesen Hjemdahl, Zagreb 2006,
s. 165—176.
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np. Chorwacka Wiosna. Pozorny spokéj okazuje si¢ w tym przypadku kfamstwem
ontologicznym, ktére przeradza si¢ w ktamstwo epistemologiczne — rzeczywistos¢,

ktéra nie istnieje, prezentuje si¢ na omawianym obrazie jako realna.

Ostatnie dziesigciolecie XX wieku obfitowato w wydarzenia majace wptyw
na obecng sytuacj¢ Chorwacji nie tylko w sensie politycznym, ale réwniez
kulturowym. Po $mierci Josipa Broza Tity (1980) w Jugostawii nasility si¢
tendencje decentralizacyjne, stalo si¢ tez jasne, ze kraj znajduje si¢ w kata-
strofalnej sytuacji gospodarczej. W konsekwencji doszto do przetasowan
na scenie politycznej: w 1990 roku w wyborach w Chorwacji wtadz¢ przejat
blok prawicowy, w Stowenii — chadecki, a w Bo$ni i Hercegowinie — politycy
Akcji Muzulmanskiej. Zgodnie z wynikiem referendum, przeprowadzonego
w kwietniu 1991 roku, ogloszono samodzielno$¢ pafistwowa Chorwaciji i jej
péinocnego sasiada, Stowenii. W odpowiedzi na ten akt dezintegracji Belgrad
podjat decyzj¢ o wkroczeniu armii jugostowianiskiej na terytorium Stowenii,
a nastepnie rozpoczal dziatania wojskowe we wschodniej Slawonii na terenie
Chorwacji. Wojna rozprzestrzeniata si¢ w szybkim tempie, przemieszczajac
si¢ w kierunku potudniowym i obejmujac Bosnie (zatamanie sojuszu migdzy
Chorwatami i Muzutmanami doprowadzito do krwawego konfliktu chor-
wacko-muzutmariskiego, a takze czystek etnicznych). Jednym z najbardziej
drastycznych i glosnych wydarzer — nie ze wzgledu na ofiary w ludziach, ale
z uwagi na zniszczenie zabytkowej tkanki miejskiej — byt atak wojsk jugo-
stowiariskich na Dubrownik. To wpisane na list¢ $wiatowego dziedzictwa
UNESCO miasto o wielowickowej tradycji przetrwato ostrzal, ale poniosto
ogromne straty; dzisiaj jest catkowicie odnowione, a §ladéw wojny niemal
nie wida¢. Blokada, a nastgpnie atak na Dubrownik trwaly od lata 1991 roku,
apogeum dziafari zbrojnych przypadlo na 6 grudnia 1991 roku, a wojska oku-
pacyjne ostatecznie wycofaly si¢ dopiero w maju 1992 roku®. Wydarzenia

W

7 Zob. J. Ragus, Inaugural gathering of the Serb Democratic Party in Dubrovnik — an open
announcement of aggression on Dubrovnik region, ,Journal of Contemporary History” 2003,

no. L, s. 37-77.
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zostaly doktadnie zarejestrowane zaréwno na tasmie filmowej, jak i na kliszy
fotograficznej. Dubrownik stat si¢ swoistym pars pro toto. Jego obrona ulegta
mitologizacji i dzi§ symbolizuje walke o utrzymanie tozsamosci i niezaleznosci
nie tylko w czasach kryzysu®. Préba zniszczenia miasta przez agresora niesie
przestanie o barbarzynistwie konfliktu, a trzeba pamietaé, ze w trakcie tej
wojny nie byt to przypadek odosobniony®.

Kwestia ataku na Dubrownik jest jednak o wiele bardziej ztozona. Dziedzic-
two miasta byto przedmiotem sporu mi¢dzy chorwackimi i serbskimi naukow-
cami (literaturoznawcami i jezykoznawcami) oraz politykami’. Historycznym
argumentem za przynalezno$cig tego terytorium do ziem serbskich miat by¢ zapis
cesarza Konstantyna Porfirogenety w dziele De Administrando Imperio, w ktorym
opisuje on m.in. ludy zamieszkujace ziemie graniczace z Cesarstwem Bizan-
tyniskim i wskazuje, ze granica migdzy plemionami serbskimi i chorwackimi

W 4

8 Wiecej na ten temat zob. Dubrovnik u Domovinskom ratu 1991.—1995., ur. V.J. Turk, Du-

brovnik 2014; . Kriste, lznevjereni grad: Dubrovnik 1991, Zagreb 2000; D. Kolar-Panov,
Video, War and the Diasporic Imagination, London 2003, s. 168-170.

% Podobny los spotkat réwniez Zadar, a jeszcze bardziej drastyczne w skutkach byto oblezenie

Vukovaru. W Bosni i Hercegowinie przyktadami sa Mostar (zaatakowany przez wojska
chorwackie) i Sarajewo (oblezone przez wojska serbskie). Zob. 1. Goldstein, Hrvatska

povijest, Zagreb 2013, s. 438—449.

7% Jednym z najwigkszych oredownikéw teorii o przynaleznoéci Dubrownika do kultury
serbskiej byt Milan Resetar, Serb i katolik, urodzony w Dubrowniku, zwolennik unitary-
stycznej Jugostawii. Resetar opowiadat si¢ za etniczno-dialektalnym podziatem, zgodnie
z ktérym wszyscy méwiacy dialektem sztokawskim sg Serbami, a do Chorwatéw nalezy
zaliczy¢ ludy méwigce dialektem czakawskim. Zob. M. Resetar, Najstariji dubrovacki govor,

»Glas SAN” 1951, knj. 201, 5. 1-47; M. ReSetar, Najstarija dubrovacka proza, Beograd 1952.
Wspétczesnym zwolennikiem serbskiej tozsamosci literatury Dubrownika jest Jovan Popov.
Twierdzi on, ze w $redniowieczu z ,.ziem serbskich” przywedrowato na teren Dubrownika
wielu przybyszy, ktdrzy zaszczepili tam swoja tradycje, obyczaje i jezyk. Dowodem miatby
by¢ réwniez najstarszy zachowany fragment poezji dubrownickiej z 1421 roku zapisany
cyrylica, keéry Popov uznaje za tradycje serbska. Ponadto dodaje, ze wéréd dubrownickich
intelektualistéw XIX i XX wicku byto wielu Serbéw katolikéw. Twierdzi tez, ze kroaty-
zacja i katolicyzacja tego terenu zaczeta si¢ w 1815 roku, kiedy Dubrownik stat si¢ czescia
monarchii habsburskiej. Zob. M. Gréevi¢, Dubrovacka knjigevnost ni u kojem smislu nije
sastavni dio srpske knjizevnosti, Vijenac”, br. 516/517, 12.12.2013, http://www.matica.hr/
vijenac/§16%20-%20517/dubrovacka-knjizevnost-ni-u-kojem-smislu-nije-sastavni-dio-
srpske-knjizevnosti-22634/ (dostgp: 20.12.2018).
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przebiegata na rzece Cetinie”, czyli na pétnoc od Dubrownika. Inny argument
wysuwany przez Serbéw miat charakter jezykowy i oparty byt na przekonaniu,
ktére ugruntowat serbski filolog i ideolog Vuk Karadzi¢ w artykule Srbi svi
i svuda (Serbowie wszyscy i wszedzie); w jego ujeciu wszyscy, ktorzy postuguja
si¢ dialektem sztokawskim, sa Serbami”. Z kolei wybér dialektu sztokawskiego
jako podstawy kodyfikacji jezyka chorwackiego podyktowany byt m.in. tym,
ze nalezalo wlaczy¢ do spuscizny chorwackiej Dubrownik, ktérego dorobek,
zaréwno polityczny, jak i artystyczny, miat stanowi¢ podstawe chorwackiej
tradycji narodowej”. Te¢ kwesti¢ wielokrotnie podnosili zreszta Serbowie’.
W $wietle takich argumentéw agresja na Dubrownik, ktéry byl uwazany za
cze$¢ serbskiego dziedzictwa, wydawacd si¢ moze nieracjonalna. Dziataniom
wojennym towarzyszyta jednak przemyslana propaganda. Pafdstwowe media
Serbii i Czarnogéry (a doktadnie Federalnej Republiki Jugostawii, bedacej
federacja Serbii i Czarnogéry, sukcesora socjalistycznej Jugostawii) celowo
rozpowszechniaty informacj¢ o szykujacych si¢ do ataku , trzydziestu tysigcach
ustaszéw’, przed ktérymi trzeba bylo obroni¢ miasto. Sam atak nazywano misja
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Constantine Porphyrogenitus, De Administrando Imperio, ed. Gy. Moravesik, R.J.H. Jen-

kins, Washington 2006, s. 144-145.

72 V.S. Karadzi¢, Srbi svi i svuda. Kovéezic za istoriju, jezik i obicaje Srba sva tri zakona, Be¢

1849, www.rastko.rs/filologija/vuk/vkaradzic-stbi.html (dostep: 20.12.2018).

73 Snjezana Kordi¢ pisze, ze dialekt sztokawski zostal wybrany jako podstawa standardu jezy-
kowego przez zagrzebskich filologéw w XIX wieku. Kryteriami wyboru byly bogata tradycja
literacka dubrownickiego renesansu (pisana w sztokawszczyznie), liczba uzytkownikéw
sztokawskiego na chorwackim terytorium, a przede wszystkim mozliwo$¢ stworzenia na
bazie tego dialektu wspélnoty jezykowej (a tym samej — kulturowej) z Serbia. Badaczka
podkresla, ze byt to wybdr podyktowany pragmatyka, zwlaszcza jesli ma si¢ na uwadze fake,
ze centrum intelektualnym w tym czasie byl juz Zagrzeb, znajdujacy si¢ na obszarze
kajkawskim. Zob. S. Kordi¢, Jezik i nacionalizam, Zagreb 2010, s. 277. Problematyke
jezyka jako projektu politycznego w Chorwacji podejmuje réwniez Dubravko Skiljan
(zob. tegoz, Govor nacije — jezik, nacija, Hrvati, Zagreb 2002), a w polskiej slawistyce —
Jerzy Molas (zob. tegoz, Chorwacka dyskusja o statusie i nazwie jezyka, ,Studia z Filologii
Polskiej i Stowiariskiej” 2005, t. 40, s. 463—481; tegoz, Historia jezyka jako basr o narodzie,

,Studia Litteraria Polono-Slavica” 2008, nr 8, s. 216—228).

Np. L. Kosti¢, Krada srpskog jezika, Baden 1964. Na temat sporu wokot serbskosci miasta
pisze réwniez Joanna Rapacka — zob. J. Rapacka, Dubrownik, w: tejze, Leksykon tradycji
chorwackich, Warszawa 1997, s. 38—42.
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ratunkowa, a w trakcie oblezenia Dubrownika méwiono o blokadzie miasta
i dementowano informacje o bombardowaniu. Kiedy przed opinia publiczna
nie dato si¢ juz ukry¢, ze nad Dubrownikiem unosi si¢ chmura czarnego
dymu, media przekonywaly, ze to celowe dzialania Chorwatéw symulujace
zniszczenie miasta’.

Bezposrednio do tych wydarzen odnosi si¢ plakat Borisa Ljubicicia zaty-
tutowany Dubrovnik. 1o be or not to be? (il. 11). Aby lepiej zrozumie¢ specyfike
tego obrazu, nalezy poswieci¢ nieco uwagi jego autorowi, poniewaz zajmuje
on poczesne miejsce wiréd chorwackich twércéw. Boris Ljubici¢ jest grafikiem,
ktéry zdobyl uznanie nie tylko $rodowiska artystycznego, ale i opinii publicznej.
Zawdzigcza to gtéwnie pracy nad projektem chorwackiej identyfikacji wizualne;.
To dzi¢ki niemu zaistnial powszechnie dzi§ uzywany minimalistyczny logotyp
Chorwadji — czerwony i niebieski kwadrat na biatym tle. Ljubici¢ wykorzystywat
go w wielu réznych pracach, stat si¢ on tez czgscia logo znanych chorwackich
marek, jak Croatia Airlines, Hrvatska Radiotelevizija, Zagrebacki Velesajam.
Artysta jest uwazany za wizjonera chorwackiej sfery wizualnej, ktéry w latach
dziewigédziesigtych potrafit mysle¢ o symbolach narodowych jak o marce
stuzacej promogji, a nie tylko utwierdzeniu tozsamosci opartej na symbolach
historycznych. Mozna zatem bez przesady uznaé go za twércg wspéiczesnej
tozsamosci wizualnej Chorwacji.
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S. Pavlovi¢, Reckoning: The 1991 Siege of Dubrovnik and the Consequences of the “War for
Peace”, ,,Spaces of Identity” 2005, vol. 5, no. 1, s. 55—88.

76 Obecnie Ljubici¢ stara si¢ przekona¢ chorwacka opini¢ publiczna o konieczno$ci zmiany
symboli narodowych — zob. R. Bajrusi, Akzualnoj hrvatskoj zastavi mjesto je u muzeju, heep://
arhiva.nacional.hr/clanak/13846/aktualnoj-hrvatskoj-zastavi-mjesto-je-u-muzeju (dostep:
20.12.2018). Jego projekt nigdy nie zostat oficjalnie uznany przez wladze panstwowe, ale

jest powszechnie uzywany i zr6st si¢ z chorwacka sfera wizualna.
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11.11. Boris Ljubicié, Dubrovnik. To be or not to be?,1991

Akcydens ilustrujacy wojenne wydarzenia zostat tak zaprojektowany, ze
spojrzenie widza pada najpierw na cytat z monologu Szekspirowskiego Ham-
leta, ktéry jest pytaniem o egzystencj¢ i wprowadza tu dramatyczng atmosfere.
Nastepnie wzrok kieruje si¢ ku gérze, gdzie artysta umiescit napis ,, Dubrovnik”,
odwzorowujacy swym ksztaltem uklad wchodzacego w morze Starego Miasta.
Litera O w typograficznym zapisie przypomina twierdzg §wigtego Jana, stano-
wiaca poludniowa cz¢s¢ monumentalnych muréw miejskich; dawniej petnita
ona funkcj¢ obronna dla portu miejskiego. Ljubici¢ umiejetnie steruje wigc
odbiorcg plakatu, ktéry po chwili juz wie, ze pytanie ,,by¢ albo nie by¢?” doty-
czy Dubrownika. Nad elementem typograficznym artysta rozmiescit kolorowe
$lady, poczatkowo sprawiajace wrazenie barwnego akcentu kontrastujacego
z utrzymanym w ciemnej tonacji dotem plakatu. Okazuja si¢ one jednak od-
ciskami palcéw pozostawionymi przez zbrodniarza podnoszacego r¢ke na miasto.
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Sugeruja, ze sprawca nie jest anonimowy — linie papilarne zdradzaja przeciez
tego, kto popetnit zbrodnie.

Uwagg odbiorcy przyciaga tez odreczny zapis, ktéry buduje whasciwy sens
plakatu. Postugujac si¢ tym tekstem, autor tworzy dzieto na wzér gatunku zwa-
nego emblematem, sytuujacego si¢ na granicy literatury i sztuk plastycznych?.
Sktadaja si¢ nari: krétka, objasniajaca alegoryczny sens obrazu lemma — w przy-
padku plakatu jest to hasto; imago, czyli obraz — na plakacie geometryczne
wyobrazenie Dubrownika; subskrypcja, ktéra wyjasnia relacj¢ migdzy lemma
i imago — w przypadku omawianego plakatu stanowi réwniez kontekst i tlo
dla stynnych stéw Hamleta. Ta tajemnicza subskrypcja to prawdopodobnie
najstarszy zachowany przyktad chorwackiej $wieckiej liryki, pochodzacy z XV
wieku (powstal migdzy 1421 a 1430 rokiem). Jego budowa wskazuje na dwu-
nastozgtoskowiec z podwéjnymi rymami, charakterystyczny dla twérczosci
literackiej regionu od Senja do Dubrownika na przelomie XV i XVI stulecia.
Zostat zapisany w ksiedze podatkowej reka nieznanego poborcy podatkowego
(celnika) Junije Kalicevicia™. Jego tre$¢ brzmi nastgpujaco:

Sada sam ostavljen srid morske puline,
Valovi moéno bjen, daz dojde s visine,

Kad dojdoh na kopno, mnih da sam. ..

Teraz opuszczony na §rodku otwartego morza
Fale uderzaja mocno, deszcz nadciaga z nieba
Kiedy przybytem na lad, myslatem, ze jestem...”

Cho¢ trzy chorwackie wersy zostaly zapisane okolo sto lat wezesniej niz
budujace lemmeg stowa duniskiego ksigcia, teksty kultury wzajemnie si¢ uzupet-
niaja i pozostaja w dialogu, stanowiac o niezwyklosci dziedzictwa europejskiego.

W

77 Zob. np. ]. Pelc, Stowo i obraz. Na pograniczu literatury i sztuk plastycznych, Krakéw 2002,
S. 9—17.

78 M. Medini, Povijest hrvatske knjizevnosti u Dalmaciji i Dubrovniku, t. 1, Zagreb 1902 (2011),
s. 123.

7 Ttumaczenie filologiczne.
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Montaz tych dwéch watkéw literackich uswiadamia odbiorcy, ze agresja na
Dubrownik to takze zamach na dziedzictwo kultury — chorwackiej i europe;j-
skiej. Renesansowa subskrypcja, ktéra jest waznym znaczeniowo sktadnikiem
emblematu, wytwarza wi¢c dodatkowy sens. Fragment liryki zaszyfrowuje zna-
czenie lemmy i imago, ale jednoczesnie dostarcza wskazdéwek do ich odezytania.
Poprzez zastosowanie montazu intelektualnego artysta wydobywa jeszcze jedno
znaczenie — naktadajace si¢ na siebie zapisy przypominaja palimpsest, w ktorym
niemozliwe jest catkowite wytarcie tekstu starszego. Dodane przez autora grafiki
koricowe ,.sam” stanowi kolejny poziom codex rescriptus. ,MySlatem, ze jestem. ..
sam” — jest wyrzutem sumienia: Dubrownik i jego mieszkaricy, postawieni
w sytuacji egzystencjalnego wahania, byli zdani tylko na siebie, nie otrzymali
zadnego wsparcia.

Wréémy jeszcze na moment do sporu o chorwacko$¢/serbskosé miasta.
Dramatyzm omawianego obrazu zostal dodatkowo wzmocniony przez fakt,
ze wiersz celnika Kalicevicia zapisano na plakacie facinka, a nie cyrylica jak
w oryginale®. Stalo si¢ tak prawdopodobnie ze wzgledéw pragmatycznych,
jednak w uzyciu tego alfabetu mozna by dostrzec takze inne pobudki: che¢é
podkreslenia, ze Dubrownik to miasto chorwackie i dziedzictwo jednego narodu,
albo wrecz przeciwnie — pragnienie pokazania, ze roszczenia do dorobku miasta
sa kwestia dyskusyjna, za to ci, ktérzy chca go zniszczy¢, wyraznie okresleni.
Wielopoziomowa polisemantyczno$¢ omawianego obrazu pokazuje, ze dziatania
montazysty — w tym przypadku Ljubicicia — przypominajg pracg dramaturga,
ktérego zadaniem jest budowanie napigcia, co tutaj zostalo osiagnicte w sposéb

mistrzowski.

W 4

80 Stjepan Damjanovié¢ twierdzi, ze jest to cyrylica chorwacka, tzw. bosancica, a doktadniej

jej wersja dubrownicka. Inaczej zapis interpretuje Jeremija D. Mitrovi¢, ktdry uwaza, ze

to cyrylica serbska — takie ustalenie miatoby ogromne znaczenie symboliczne, gdyby oka-
zalo si¢ prawdziwe. Zob. S. Damjanovi¢, Hrvatski srednjovjekovni tekstovi: tri pisma i tri

Jjezika, http:/[www.hrvatskiplus.org/article.php?id=17848&naslov=hrvatski-srednjovjekovni-
tekstovi-tri-pisma-i-tri-jezika (dostep: 20.12.2018), a takze ]. D. Mitrovié, Srpstvo Dubrovni-
ka, Beograd 1992, www.rastko.rs/rastko-du/istorija/jmitrovic/1992/jmitrovic-dubrovnik_I.
html#_Toc47800722 (dostep: 1.05.2012).
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Konflikt i wojne w latach dziewigédziesiatych poprzedzity wielopartyjne wybory
parlamentarne. Obok zwycigskiej Chorwackiej Wspélnoty Demokratycz-
nej (Hrvatska demokratska zajednica — HDZ), ktérej przewodzit pézniejszy
prezydent Franjo Tudman, w szranki stang¢la m.in. Koalicja Porozumienia
Narodowego (Koalicija narodnog sporazuma — KNS), zatozona tuz przed
wyborami, zrzeszajaca gtéwnie chrzescijariska demokracje i umiarkowane
partie narodowe, ale réwniez mniejsze partie liberalne oraz lewicowe. Na
czele ugrupowania znalezli si¢ byli przywédcy Chorwackiej Wiosny — Miko
Tripalo i Savka Dabcevi¢ Kucar. Mimo ze celem koalicji bylo pofaczenie sit
narodowych i antykomunistycznych, tak by oddane w wyborach glosy nie
rozproszyly si¢ i nie ulatwily zwycigstwa partii komunistycznej, to z pewno-
$cig wlasnie brak wyrazistego profilu spowodowat, iz w wyborach KNS zaj¢ta
dopiero trzecie miejsce®. Cho¢ koalicja nie odegrata szczegélnej roli na scenie
politycznej ani nie miata wigkszych zastug w sferze chorwackiej wizualnosci,
jest z punktu widzenia tej ksiazki interesujaca, poniewaz w kampanii poprze-
dzajacej wybory zaprezentowala plakat autorstwa Borisa Ljubicicia zatytutowany
DEMOKRACIJA. Novi ljudi za novu, civiliziranu Hrvatsku (DEMOKRACJA.
Nowi ludzie dla nowej, cywilizowanej Chorwacji) (il. 12). Wydaje si¢ on wazny
nie tylko ze wzgledu na zastosowana technike montazu, ale takze z uwagi na
koncept, ktéry doskonale zamyka narracj¢ o najwazniejszych wydarzeniach
politycznych w Chorwacji w XX wicku.

W

81 Rezultati izbora za Hrvatski Sabor 2003. godine, https://data.gov.hr/dataset/izbori-za-
-zastupnike-u-hrvatski-sabor (dostep: 20.12.2018).

120 ROZDZIAL 11 [/ SWIAT ZMONTOWANY



I1.12. Boris Ljubici¢, DEMOKRACIJA.
Novi ljudi za novu, civiliziranu Hrvatsku,
1990

Podtytul plakatu sugeruje do-
konujaca si¢ na oczach odbiorcy
transformacj¢. Przedmiotem mon-
tazu jest idea demokracji, ktéra
zgodnie z przestaniem partii trzeba
zlozy¢ z réinych, lepiej lub stabiej
znanych komponentéw (jest to
w koricu zjawisko nowe na chorwac-
kim gruncie po niemal pélwieczu
funkcjonowania w ramach Jugosta-
wii). Pierwszy element wycinanki to
Lud” (czyli ,demo”), drugi — ,wladza”
(czyli ,kracija”), ktérej sktadowa,
a moze i atrybutem jest ,racija’.

Umieszczenie litery ,k” z brzegu powoduje, ze na pierwszy plan wysuwajg si¢
sktadowe ,demo” i ,racija’, ktére wydobywaja znaczenie stowa ,,demokracja”,
ale nacisk pada na jego falszywa etymologie: racja ludu. Ostatnim elementem
wycinanki jest ,ja”, odnoszace si¢ personalnie do odbiorcy plakatu i jednoczesnie
go wskazujace. Wszystkie skladowe pozostaja ze soba w réznorodnych relacjach:
naktadaja si¢ w pewnym sensie na siebie (,kracija” — ,racija’) lub zajmuja
przeciwne bieguny znaczeniowe (,demo” — ,ja”). Rozlozona na czgéci pierwsze
idea demokragji nie tylko buduje postawe obywatelskiej odpowiedzialnosci, ale
upolitycznia potencjalnego odbiorcg i whacza go w mechanizm wladzy®. W ten
sposob powstaje specyficzna tetrada pojgciowa: demo-, kracja, racja, ja.

Proces rodzenia si¢ demokratycznego porzadku politycznego w Chorwacji —
na ktdry notabene obywatele beda musieli poczekac¢ jeszcze jedno dziesigciole-
cie — zostat tu bezposrednio poréwnany do montazu, a zatem konstruowania
W

82 Ch. Taylor, Nowoczesne imaginaria spoleczne, przet. A. Puchejda, K. Szymaniak, Krakéw
2010, . 211-219.
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z uprzednio zdemontowanych elementéw. Widoczne na obrazie biata r¢kawica
i nozyce podkreslaja dodatkowo mechaniczny charakter zjawiska, z drugiej
za$ strony kolor stanowi obietnicg czystosci i transparentnosci, z jaka proces
budowania nowego systemu bedzie si¢ odbywat. Zgodnie ze $redniowieczng
symbolika rekawica moze oznaczaé insygnia wtadzy lub — co zmienialoby
znaczenie plakatu — rzucone przeciwnikowi wyzwanie i zapowiedz pojedynku.
Zaprezentowany rebus stowny polaczony z niejasna dla przecigtnego odbiorcy
symbolika powoduje semantyczny chaos i — zdaniem historyka sztuki Darka
Glavana — zaciemnienie przekazu propagandowego plakatu®.

Dwanascie plakatéw przedstawionych w tym rozdziale ukazuje histori¢ Chor-
wacji w XX wicku w jej przetomowych momentach. Co wigcej, akcydensy te

uktadaja si¢ réwniez w zarys chorwackiej wizualnosci ostatniego stulecia — od
raczkujacych obrazéw politycznych z poczatku XX wieku, przez innowacyjny
w czasie I wojny $wiatowej fotomontaz, estetyke ekspresjonizmu, imaginarium
socrealizmu, az po plakaty konceptualne. Zdekonstruowane obrazy zostaly
utozone w narracj¢ bedacy swoistg (re)konstrukcja ikonicznego imaginarium
Chorwatéw, méwiacego o tym, jak spoteczeristwo (i jego elity polityczne) widzi

i prezentuje siebie. Zestawienie obrazéw powoduje, ze otrzymuja one pewien

rozwojowy rytm, kt6ry wyznacza nie tylko historia, ale tez coraz bardziej ztozona

wewnetrzna koncepcja. Wynika to zaréwno z rozwoju narzedzi, jakimi postuguja
si¢ artysci, jak i z rozbudowujacego si¢ rekwizytorium symboli, z ktérych twércy
mogg czerpaé. Montaz jako kategoria organizujgca analiz¢ wybranych obrazéw
okazuje si¢ zatem sposobem odczytywania $wiata i konstruowania narracji,
a ponadto narz¢dziem stuzacym do budowania wewngtrznej dramaturgii dzieta.
Obrazy stajg si¢ tym samym nie tylko znakiem czaséw i owocem dominujacej

ideologii, ale takze — podazajac za mysla Althussera — jej generatorem®™.

W

83

Zob. D. Glavan, Kraj jednoumlja i graficko oblikovanje — hrvatski izborni plakat, ,Likovne
novine” 1990, br. 1, s. 5.

8 L. Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne pasistwa, przet. A. Staron, heep://www.nowa-
krytyka.pl/pl/Ksiazki/Ksiazki_on-line/?id=888 (dostep: 20.12.2018).
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ROZDZIAL 111 // PRAKTYKI IKONOKLASTYCZNE

W 2016 roku podczas Migdzynarodowego Biennale Plakatu w Warszawie jedna
z sekcji wystawy, zatytutowang lkonoklazm plakatu, poswigcono niszczeniu
omawianego typu obrazu w przestrzeni publicznej, ale takze tagodniejszym
formom interwencji w jego warstwg formalna i semantyczna. Kurator wystawy
David Crowley wyjasniat, ze plakaty nie tylko patrza na nas, lecz prébuja tez
nami sterowa¢ — i to wlasnie prowokuje do ich niszczenia'.

Zrozumienie wspotezesnego ikonoklazmu, ktéry — jak postaram si¢ pokaza¢ —
nie ogranicza si¢ wyltacznie do unicestwiania obrazéw, wydaje si¢ niemozliwe
bez uporzadkowania wiedzy o korzeniach tego zjawiska. W pierwotnym ujeciu
ikonoklazm jest ruchem religijnym sprzeciwiajacym si¢ prébom przedstawiania
transcendencji za pomoca materialnego obrazu. Najbardziej znany §$rednio-
wieczny konflikt ikonoklastéw z ikonofilami miat ztozone podtoze teologiczne
i spoteczno-polityczne. Kult obrazu narodzit si¢ w obrebie ruchu monastycznego,
ksztaltujacego si¢ w IV wieku w Egipcie, Syrii i Palestynie, ktérego podstawowymi
ideami byty asceza, mistycyzm i poszukiwanie zbawienia poprzez kontemplagje,
z czasem — takze kontemplacje ikon® Imigrujacy do Cesarstwa Bizantyniskiego

iy
! D. Crowley, Plakat — Remediacje, przet. 1. Suchan, M. Wawrzyticzak, Warszawa 2016, s. 56.
> H.W. Haussig, Historia kultury bizantyriskiej, przet. T. Zabtudowski, Warszawa 1969,
s. 223. Wigcej na ten temat zob. E. Kitzinger, The Cult of Images in the Age before Ico-
noclasm, ,Dumbarton Oaks Papers” 1954, vol. 8, s. 83—150; P. Brown, A Dark-Age Crisis:
Aspects of the Iconoclastic Controversy, ,English Historical Review” 1973, vol. 88, no. 346,
s. 1-34; D. Freedberg, The Structure of Byzantine and European Iconoclasm, w: Iconoclasm
(papers given at the Ninth Spring Symposium of Byzantine Studies, University of Birmingham,
1975), Birmingham 1977, s. 165-177. Niebagatelny wplyw na kult ikon miafa koncepcja
Pseudo-Dionizego Areopagity, bedaca reinterpretacja mysli platoriskiej. Zgodnie z nia
obrazy sa emanacja boskosci w $wiecie zmystowym, a zatem ikonografia znajduje si¢ miedzy
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mnisi, poczatkowo wywodzacy si¢ z ludu, wywotali swoja postawg zainteresowanie
warstw wyksztatconych, a w koricu zyskali teologicznych przewodnikéw. Polaczenie
tych dwéch komponentéw — elity intelektualnej i sity prostego ludu — musiato
by¢ postrzegane przez wladze $wieckie jako powazne zagrozenie dla dotychczaso-
wego porzadku cesarstwa. Jednoczesnie na tym samym terenie juz od IV wieku
szeregi chrzescijariskiego $wiata zapelniali neofici, ktérych postawa religijna nie
byla wystarczajaco ugruntowana i czg§ciowo pozostawata pogariska, a prakey-
kowany przez nich kult obrazéw obroficy ortodoksji oceniali jako niewlasciwy.
Kontrowersyjne byto réwniez uzywanie przez bogata arystokracje wizerunkéw
$wigtych na szatach niebedacych ubiorem kaptariskim. Prakeyki te — notabene
powracajace w XX wieku — uwazano za akty profanacji lub batwochwalstwo.
Sprzgzenie si¢ tych dwdch zjawisk — preznie rozwijajacego si¢ ruchu monastycz-
nego, afirmujacego ikony, oraz quasi-poganskich praktyk zwiazanych z wiarg
w magiczne dziatanie wizerunkéw — spotkato si¢ z krytyka wiadzy i skupionych
wokot niej obroricéw ortodoksji. Tak narodzit si¢ ruch ikonoklastyczny, ktdry
juz od samego poczatku miat charakter nie tylko religijny, ale takze polityczny?.

Innym impulsem do powstania ruchu zwalczajacego kult obrazéw bylo
przenikanie si¢ chrzescijaristwa i ikonoklastycznego islamu, majace miejsce na
wschodnich granicach Cesarstwa Bizantyniskiego. To wlasnie na przecigciu tych
religijnych swiatéw wydany zostat pierwszy powazny zakaz kultu obrazéw (723 r.)4,
podtrzymywany (a nawet prowadzacy do krwawych walk) w latach pézniejszych
jako sposéb wzmacniania pozycji wltadcy w oczach duchowych przywédcéw.

W

czlowiekiem a Bogiem. To wlasnie na mocy tej koncepcji w Kosciele wschodnim pojawit
si¢ kult ikon. Wiecej na ten temat zob. Pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne 1.
Imiona Boskie. Teologia mistyczna. Listy, przet. M. Dzielska, przedm. T. Stepieti, Krakéw
1999; Pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne II. Hierarchia niebiariska. Hierarchia
koscielna, przet. M. Dzielska, Krakéw 1999.

#  Wiecej na ten temat zob. E. Kitzinger, 7he Cult of Images. .., dz. cyt., s. 83-150; P. Brown,
A Dark-Age Crisis..., dz. cyt., s. 1-34; D. Freedberg, The Structure of Byzantine and European
Iconoclasm, dz. cyt., s. 165-177, a takze D. Freedberg, Potega wizerunkéw. Studia z historii
i teorii oddziatywania, przet. E. Klekot, Krakéw 2005 (szczegélnie rozdziat Idolatria i iko-
noklazm, s. 384—434).

*  Rozkaz zniszczenia ikon wydat kalif Jazid II.

5  Zob. Ch. Schug-Wille, Bizant i njegov svijet, prev. S. Knezevi¢, Rijeka 1970, s. 152;
H.W. Janson, A.E Janson, Povijest umjetnosti, prev. O. Skari¢ et al., Varazdin 2003, s. 257.
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Nie sposéb tez, cho¢by w koniecznym uproszczeniu, nie wspomnieé o teo-
logicznym charakterze sporu. Przedstawiciele ruchu ikonoklastycznego wyrazali
przekonanie, ze obraz zachowuje istot¢ pierwowzoru, a zatem mozna méwié
o jednosci obrazu i przedmiotu przedstawienia (archetypu)®. Takie stanowisko
uzasadnialo akty niszczenia sztuki, ktéra zgodnie z powyzszymi przekonaniami
nie powinna wyobraza¢ Boga. Ikonoklazm byt wigc w swej istocie zakazem two-
rzenia wizerunku béstwa, protestem przeciwko medium?. Aby lepiej zrozumie¢
ten problem, nalezy cofna¢ si¢ do Zrédta sporu, keére thwi w jezyku.

Niemiecki historyk sztuki Kurt Bauch na podstawie semantyczno-historycz-
nej analizy doszedt do wniosku, ze zmiana statusu obrazu i obrazowosci, ktéra
dokonata si¢ od starozytnosci do Sredniowiecza, byta wynikiem semantycznego
przesunigcia migdzy greckim pojeciem eikdn (ikona) i tacinskim imago (obraz)®.
Poczatkowo bowiem (zgodnie zreszty z dzisiejszym rozdzialem pojeé) eikdn
oznaczat obraz, ktéry wyraza podobieristwo tego, co przedstawione, z przedsta-
wiang idea. Nalezaloby zatem stwierdzi¢, ze eikdn nie tyle przedstawial, ile byt
materializacja, bezposrednia i petng obecnoscig idei, logosu czy Boga®. Podobnie
w antyikonicznej kulturze zydowskiej rzezby i artystyczne przedstawienia uwazane
byty za wcielenie fatszywych bogéw, czego liczne $lady znajdujemy w Starym Te-
stamencie; w zwigzku z tym usuniecie tych przedstawienri, nakazane przez Jahwe,
rozumiano jako ich unicestwienie. Czym innym jest natomiast pojecie imago,
oznaczajace obraz, wizerunek (dobrze oddaje to angielskie czy francuskie stowo
image®), a nawet wyobrazenie (jesli przyjaé, ze ma wsp6lny rdzen ze stowem
W

¢ S. Michalski, Protestanci a sztuka. Spér o obrazy w epoce nowozytnej, Warszawa 1989, s. 288.
7 Wigcej na temat ikonoklazmu zob. G. Ostrogorski, Dzieje Bizancjum, przet. H. Evert-
-Kappesowa, Warszawa 1968, s. 180—220.

7. Paié, Slika bez svijeta. Tkonoklazm suvremene umjernosti, Zagreb 2006, s. 32.

Szerzej na ten temat M. Galovi¢, Bog kao umjetnicko djelo. Povijest svjetova u iskustvn
mitske i religijske umjetnosti, Zagreb 2002.

10 W jezyku angielskim ta réznica jest widoczna o wiele lepiej niz w jezyku polskim. Zcon
czerpie swoje zrédlo z eikdn, natomiast image pochodzi od stowa imago. Réznice migdzy
ikona a obrazem ilustruje acheiropoietos — przede wszystkim Catun Turyriski, a takze chusta
$w. Weroniki, czyli tak zwane icona vera. Pozostawione na nich materialne slady, poprzez
ktére uobecnia si¢ boskos¢ (bez wzgledu na osobisty stosunek do ich autentycznosci),
czynia z nich ikony. Odcisk potu, krwi i kurzu na chuscie pozwala sadzi¢ o tozsamosci

z pierwowzorem. Horst Bredekamp zauwaza réwniez, ze na miedziorycie Martina Schon-
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imaginatio) lub echo. Jest zatem réznica: ikona przedstawia i uobecnia, a obraz
daje wyobrazenie. ,,Przedstawione” i ,wyobrazone” nie sa pojeciami tozsamymi.
Wyobrazone (obraz) otwiera droge wspélczesnej estetyce i sztuce, kreslac przed
artysta przestrzeni autonomii. Tej wolnosci wyrazu nigdy nie bedzie miat pisarz
ikon, poniewaz jego rzemiosto obwarowane jest rygorystycznymi regutami tech-
nicznymi i estetycznymi, cho¢ paradoksalnie ruch ikonoklastyczny przyczynit si¢
do rozwoju teologii ikony.

Sredniowieczni ikonoklasci uwazali, ze kult obrazéw odwraca uwage od
tego, co religijne i duchowe, a podkresla doczesnos¢ i materialnos¢. W kulturze
zachodniej, uznajacej chrzedcijaristwo za jeden ze swoich fundamentéw, dominuje
inne rozumienie obrazu — zgodnie z nim w obrazie nie mozna stwierdzi¢ trwalej
i materialnej obecnosci béstwa, lecz jedynie jego emanacjg”. Przedstawienie
otwiera tylko droge w kierunku transcendencji i petni funkcje¢ nazwang przez
Rosaria Assunta anagogiczna”.

Akty niszczenia obrazéw nie mialy takiego samego nasilenia w taciriskiej czgsci
cesarstwa, ale ikonoklazm i tu nie pozostat bez echa. Przez niemal cate $redniowiecze
toczono dyskusje na temat obecnosci obrazéw w $wiatyniach, a takze dekoragji
i skomplikowanych planéw architektonicznych. Na powrét tendencji ikonoklastycz-
nych trzeba bylo czekac kilka stuleci. W 1566 roku rozpoczat si¢ najbardziej chyba
burzliwy okres w historii Niderlandéw. Wraz z rozwojem ruchéw reformacyjnych,
zwlaszcza tam, gdzie podatny grunt znalazt kalwinizm, odrodzit si¢ niszczycielski
ikonoklazm, ktéry nie stracit nic z wypracowanych kilka wiekéw wezesniej zatozen®.
W

gauera przedstawiajacym drogg krzyzowa i sceng otarcia twarzy Jezusa chusta jest rozpigta

miedzy kobieta, ktéra ciagnie ja w swoja strong, a Jezusem, ktéry réwniez kurczowo ja

trzyma, jakby nie mdgt si¢ rozsta¢ z czgécia siebie. Zob. H. Bredekamp, Slikovni mediji,

prev. L. Sudec, w: Uvod u povijest umjetnosti, ur. H. Belting et al., Zagreb 2007, s. 323.
11 Kwestie réznic w kulcie obrazéw w ujeciu synchronicznym i diachronicznym (w prawostawiu,
protestantyzmie i katolicyzmie) przedstawia Jan Kracik. Zob. tegoz, Starapolskie spory o kult
obrazéw, Krakéw 2012 (zwlaszcza rozdziat Zadmj rzeby ani zadnego obrazu, s. 9—52).
12

Zob. R. Assunto, Teorija o lepom u srednjem veku, prev. G. Ernjakovi¢, Beograd 1975, s. 187.
3 Tak jak w sztuce Bizancjum zakaz obrazéw poskutkowat rozwojem ornamentyki geome-
trycznej i florystycznej, tak malarstwo niderlandzkie pod wplywem ikonoklazmu reforma-
cyjnego rozwinglo sztuke scen rodzajowych, a takze skoncentrowato si¢ na przedstawieniach
krajobrazéw. Dodatkowo artysci po$wigcili si¢ malowaniu portretéw. Ani w jednym, ani

w drugim wypadku sztuka nie zanikta catkowicie.
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Pytanie o obecno$¢ bytu w obrazowej reprezentacji — zasadnicze dla ikono-
klazmu w jego klasycznym ujgciu — powracato réwniez w nowoczesnej refleksji
teoretycznej, zwlaszcza w pracach semiotykéw. Doprowadzito ono uczonych
do skonstatowania semiotycznego ikonoklazmu', czyli zaniku bezposredniego
denotatu, do ktérego odnosi si¢ znak®”. Te dramatycznie brzmiaca koncepcje
rozwinal Jean Baudrillard w swojej wizji $wiata jako symulakrum®. Unice-
stwienie realnosci to nie tyle teza, ile wizja francuskiego filozofa — wedtug
niej wspdtczesna kultura pozbawiona jest obrazéw w klasycznym rozumieniu
i przypomina raczej stan odcigtej od zrédta hiperrzeczywistosci, w ktdrej obraz
nie odnosi si¢ do zadnej instancji. W tym ujeciu wspéiczesny ikonoklazm nie
polega na dostownym niszczeniu obrazéw, ale na ich multiplikowaniu, a orgia

obrazéw — jak nazywa to filozof — prowadzi paradoksalnie do zmacenia rze-

W 4

1% Zob. np. M. Galovi¢, Slika u tehnickom dobu. Tehnicka destrukcija jezika i slike, w: Vizualna
konstrukcija kulture, ur. 7. Pai¢, K. Purgar, Zagreb 2009, s. 46.

15 Zob. M. Bal, N. Bryson, Semiotika i povijest umjetnosti, w: Umjetnicko djelo kao dru-
Stvena Cinjenica. Perspektive kriticke povijesti umjetnosti, ur. Lj. Kole$nik, Zagreb 2005,
s. 54. Semiotyke jako praktyke ikonoklastyczng zdiagnozowat réwniez W.J.T. Mitchell,
ale kierowat si¢ zgola innym rozpoznaniem. W jego przekonaniu zwrot semiotyczny
byt aktem degradacji obrazu na rzecz tekstu, a zwrot obrazowy — ,,polingwistycznym
i posemiotycznym ponownym odkryciem obrazu jako kompleksowej wzajemnej gry
wizualnosci, aparatu, instytugji, dyskursu, ciat i figuratywnosci” — cyt. za: A. Zeidler-
-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspdtczesnej humanistyce. Kilka uwag wstep-
nych, ,Dyskurs” 2006, nr 4, s. 152, www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidler-
Janiszewska.pdf (dost¢p: 11.10.2011). Nicodlegle byto réwniez w tej kwestii stanowisko
fenomenologéw, ktdrzy ustosunkowywali si¢ gtéwnie do hermeneutyki jako metody
stosowanej przez Erwina Panofskiego. Panofsky opisywal bowiem znaki poprzez od-
krywanie ich tekstualnych Zrédet. Mozliwos¢ ,,czytania obrazéw”, to znaczy sytuacje,
kiedy odbiorca nie jest widzem, lecz staje si¢ czytelnikiem, fenomenolodzy nazwali
hermeneutycznym ikonoklazmem. Tekstowe podejscie, uprawiane przez Panofskiego,
bylo niezgodne z fenomenologicznym powrotem do ,rzeczy samej”. Juz w ramach same;j
szkoly hermeneutycznej pojawiaty si¢ glosy krytyczne wobec logocentryzmu (ktérego
przedstawicielem byt m.in. Hans-Georg Gadamer). Na rzecz odejscia od tego ,,ukrytego,
ale radykalnego ikonoklazmu” agitowat takze Gottfried Boehm. Zob. G. Boechm, O her-
meneutici slike, prev. M. Pelc, w: Slika i rijec. Uvod u povijesnoumjetnicku hermeneutiku,
ur. S. Briski Uzelac, Zagreb 1997, s. 75.

16 Zob. J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Warszawa 200s.
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czywisto$ci”. Zdaniem Baudrillarda juz $redniowieczni zwolennicy ikonolatrii
mieli przeczucie, iz obrazy ukrywaja to, ze nic za nimi nie stoi i ze sa pozbawio-
ne substancji. Filozof wskazal cztery stadia funkcjonowania obrazu: 1) obraz
stanowi odzwierciedlenie rzeczywistosci; 2) obraz wypacza rzeczywisto$é;
3) obraz skrywa nieobecno$¢ rzeczywistosci; 4) obraz pozostaje bez zwiazku
z jakakolwiek rzeczywistoscia. Kazdy z tych etapéw mozna odnalezé réwniez
w historii plakatu.

Wspétczesne rozpoznania tendencji ikonoklastycznych nie maja juz pierwot-
nego zabarwienia teologicznego, a samo zjawisko nie przybiera formy krucjaty
religijnej. Sredniowieczny ikonoklazm o rodowodzie starotestamentowym
wynikat przede wszystkim z bojazni bozej, natomiast ikonoklazm wspoétczes-
ny z jednej strony polega na tworzeniu obrazéw pozbawionych odniesienia
do rzeczywisto$ci, z drugiej za$ stuzy demaskowaniu ideologii skrywajacej
si¢ w obrazach, a tym samym ,obalaniu falszywych »idoli umystu« i »idoli
rynku«™®. Bruno Latour wyrdznia kilka mozliwych postaw ikonoklastycznych,
ktére przy analizie chorwackich plakatéw postuza mi za najwazniejszy punkte
odniesienia. Sg to nastgpujace nierozlaczne i wzajemnie si¢ przenikajace mo-
dele: 1) akty negowania obrazéw wynikajace z wiary w mozliwo$¢ zniesienia
obrazowego posrednictwa, a tym samym dotarcia do prawdy i rzeczywistosci
(typ najblizszy $redniowiecznemu obrazoburstwu); 2) akty ikonoklazmu,
ktérych celem nie jest zniszczenie obrazéw, ale wyrwanie ich ze ,statycznego”
kultu; 3) niszczycielskie gesty bedace sprzeciwem nie tyle wobec obrazéw,
ile przedstawieni otaczanych kultem przez przeciwnika; 4) akty niszczenia
obrazéw przez osoby oddajace im jednoczesnie cze$¢, nazywane niewinnym
i niezamierzonym wandalizmem; s) praktyki przeciwnikéw ikonoklastéw,
ikonodutéw i ikonofiléw®.

W

17 ). Baudrillard, Spisek sztuki. Illuzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadéw o ,Spisku
sztuki”, przel. S. Krélak, Warszawa 2006, s. 51-53.

18 }. Zaremba, Tkonoklasci i ikonofile, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2013, nr 3, s. 9.

19 B. Latour, What is Iconoclash?, w: Iconoclash, Beyond the Image-Wars in Science, Religion
and Art, ed. P. Weibel, B. Latour, Cambridge 2002, s. 26-31.
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Ikonoklastyczna awangarda

Chorwacki filozof i eseista Zarko Pai¢, diagnozujac dwudziestowieczng awangar-
de jako ,$wiat bez obrazu”, zwraca uwagg na proces zanikania obrazu w ujeciu
klasycznym®. Do takiej sytuacji miata si¢ przyczyni¢ nie tylko antytradycjo-
nalistyczna postawa przedstawicieli awangardowych pradéw estetycznych, ale
takze rozwéj technologii. Autor nie twierdzi jednak, ze obraz przestat istnie¢
catkowicie, uwaza natomiast, ze sztuka przybrata forme wydarzenia i spektaklu,
w ktérej dochodzi do utraty substancjalnego znaczenia obrazu™. Pai¢ doktada
tym samym kamyczek do modnych na przetomie wiekéw XX i XXI , koricologii”,
keére dotyczg juz nie tylko jezyka, ale réwniez obrazu i historii (w tym historii
sztuki). Zauwaza jednak pozytywna strong tego zjawiska i konstatuje, ze iko-
noklastyczny gest bedacy fundamentem awangardy stanowi istotny bodziec do
rozwoju sztuki nowoczesnej. Rozwazania Paicia zmuszaja do refleksji nad tym,
jak na wspomniane zmiany reaguje plakat, ktéry sam przeciez wpisuje si¢ w kul-
ture spektaklu i ma charakter performatywny, a powstaje w celach uzytkowych
i propagandowych — jego tres¢ jest zawsze rodzajem dziatania i odnosi si¢ do
postulowanej przysztosci. W tym sensie plakat jest takze stale avans, poniewaz
W e

20 7. Paié, Slika bez svijeta. .., dz. cyt., s. 295-303.

2! Pai¢ nawiazuje tu do teorii Guy Deborda wylozonej w pracy tegoz, Spofeczeristwo spektaklu
oraz Rozwazania o spoleczeristwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006.
22 W tekscie pochodzacym z katalogu wystawy Avangardne tendencije u hroatskoj umjetnosti
(Awangardowe tendencje w sztuce chorwackiej), ktéra odbyla sie w 2007 roku w Zagrzebiu,
historyk sztuki i badacz komunikacji wizualnej Feda Vuki¢ zwraca uwage, ze przypisywanie
wzornictwu uzytkowemu cech awangardy jest problematyczne. Z jednej strony czgé¢ grafik,
przedmiotéw czy innych artefaktéw zaliczanych do designu powstata pod bezposrednim
wplywem sztuki awangardowej z poczatku XX wieku, poza tym niezaprzeczalnie odnosza
si¢ one do przysztosci, a eksperymentalno-badawczy dyskurs jest zasadnicza czgécia procesu
i metodologii designu w wymiarze praktycznym i teoretycznym. Jednak z drugiej stro-
ny wpisany w ontologi¢ designu progres wyczerpuje si¢ niezwykle szybko, zazwyczaj
w momencie, kiedy obiekt zostaje skonsumowany i staje si¢ czg¢écia kultury materialne;.
Vuki¢ pisze, ze awangardowos¢ ta koriczy si¢ ,,na sklepowych pétkach” albo w najlepszym
wypadku mierzona jest zasiegiem komunikacyjnym danego przedmiotu/obrazu. Zauwaza
takze, ze w anglosaskich kregach akademickich odchodzi si¢ od rozwazan na temat zwiazku
z tendencjami awangardowymi tego obszaru twdrczosci na rzecz refleksji nad zjawiskiem
w odniesieniu do poje¢ modernity i modernism. Zob. E. Vukié, Problem oznake <avangardni»
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projektuje $wiat, kt6ry dopiero nastapi. Z drugiej strony progresywnos¢ plakatu
wyczerpuje si¢ nieuchronnie i wraz z uptywem czasu jego przekaz przestaje by¢
aktualny. Nie ma watpliwosci, ze plakat sam w sobie moze by¢ traktowany jako
ikonoklastyczny gest wykonany w stosunku do tradycyjnych obrazéw malarskich.

Na gruncie chorwackim poczatek dwudziestowiecznego modernizmu® prze-
biegal pod znakiem konfliktu dwéch pokoleni. Starszej generacji, pozostajacej
w tzw. kregu narodowym, przeciwstawili si¢ przedstawiciele mlodszego pokole-
nia, ktérzy zainfekowani podczas zagranicznych studiéw europejskimi trendami
w sztuce, ochoczo czerpali z nich inspiracje*. Symbolicznym poczatkiem dzia-
talnosci miodych byta wystawa Chorwacki Salon Wiosenny (Hrvatski proljetni
salon) w 1908 roku, wyrdzniajaca si¢ pluralizmem styléw i wyraznym zerwaniem
z dotychczasowa — uwazang za przestarzala — tradycja artystyczna. W twérczosci
miodych widoczne byly inspiracje szkota praska (tzw. szkolg Cézanne’a), ktdre

W 4

u semantickom polju pojma dizajn, w: Avangardne tendencije u hrvatskoj umjetnosti (Katalog

izlozbe Avangardne tendencije u hrvatskoj umjetnosti), ur. Z. Makovi¢, A. Medi¢, Zagreb

2007, www.fedjavukic.net/?lang=hr&sec=clanci&tip=1&id=19 (dost¢p: 20.04.2018).
23 Postuguije si¢ pojeciem modernizmu w jego szerokim, anglosaskim ujeciu. Zob. R. Nycz,
Stowo wstgpne, w: Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Krakow 2004, s. s—18. W tradycji
polskiej terminu ,,modernizm” uzywa si¢ w odniesieniu do jego pierwszej fazy, tzw. histo-
rycznej, przypadajacej na przetom XIX i XX wieku. W szerszym znaczeniu modernizm
obejmuje trzy fazy: filozoficzna, ktérej dominanta jest filozofia Nietzschego wsparta filo-
zofia Bergsona; cywilizacyjna, zwiazana z do$wiadczeniem awangardy, oraz egzystencjalna,
czyli okres powojenny az do lat siedemdziesigtych, zdominowany przez probg odpowiedzi
na pytanie o warunki bycia i wypowiadania sie. Zob. M. Dabrowski, Modernizm a post-
modernizm, w: Nasza srodkowoeuropejska ars combinatoria, red. K. Pieniazek-Markovi¢,
G. Rem, B. Zieliniski, Poznani 2007, s. s1-54. W kregu kultury chorwackiej terminu ,,mo-
dernizm” (moderna) uzywa si¢ dla okresu zamykajacego si¢ w latach 1895-1914. Jak zauwaza
Maria Bobrownicka, obydwie daty sa zwiazane z faktami politycznymi (demonstracje
antywegierskie oraz poczatek I wojny $wiatowej), ktére skutkowaly zmianami w obrebie
kultury. Zob. M. Bobrownicka, Problematyka modernizmu w literaturach stowiarskich.
Postulaty badawcze, w: Modernizm w literaturach stowiariskich (zachodnich i potudniowych),
red. M. Bobrownicka, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdarsk 1973, s. 11.
** Gléwnymi przedstawicielami mlodej generacji byli: Vladimir Beci¢, Josip Raci¢, Miro-
slav Kraljevi¢, Oskar Herman. Studia artystyczne odbyte w Monachium mialy by¢ dla
nich jedynie pierwszym krokiem do europejskiego $wiata sztuki, kolejnym — w planach
wigkszosci — byl Paryz.
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realizowaly si¢ w przedstawieniach o charakterze deformacyjnym, majacych na celu
zanegowanie dotychczasowego $wiata i stanowiacych pierwszy krok w kierunku
skonstruowania wlasnego uniwersum (np. twérczo$¢ Ljuba Babicia).

Chorwaccy twércy awangardowi niewatpliwie wypracowali nowe podejscie do
obrazu, typografii prasowej, a takze plakatéw, ktére opieraly si¢ przede wszystkim
na logice swobodnego montazu i estetyce konstruktywistycznej®. Najznakomitsi
przedstawiciele tego antynurtu (przede wszystkim Josip Seissel) koncentrowali si¢
wokét czasopisma ,,Zenit”. Na jego tfamach publikowano prace Kandinskiego czy
El Lissitzkiego, ale stawiano tez akcent na lokalny, batkariski wymiar sztuki i pro-
mowano np. wizj¢ batkariskiego Barbarogeniusza*. W jednym z numeréw ,,Zenitu”
ukazata si¢ m.in. pierwsza i najbardziej znana abstrakcja Josipa Seissela (pseud. Jo
Klek) — kolaz PAFAMA (1922), w czytelny sposéb nawiazujacy do konstrukeywistéw
i suprematystéw rosyjskich przez uzycie ukosnie naktadajacych si¢ na siebie figur
geometrycznych (kliny El Lissitzkiego). W 1924 roku w Zagrzebiu Seissel stworzyt
plakat zatytutowany Pomozite studentima (Pomézcie studentom) (il. 1), uwazany za
jeden z najlepszych plakatéw chorwackich. Zwiazany z lewicowym $rodowiskiem
intelektualnym éwezesnego Zagrzebia, skupionym wokét czasopisma ,,Knjizevna
Republika”, w ktérym prym wiedli August Cesarec i Miroslav Krleza, Seissel (nota-
bene architekt, co dodatkowo tumaczy jego sktonnos¢ do geometryzacji kompozycji
plastycznych) nawiazywat do srodkéw wyrazu proponowanych przez rosyjska awan-
garde, tworzac tym samym mistrzowskie dzieta chorwackiego konstruktywizmu?. Jak
pisze chorwacka historyczka sztuki Lada Kavuri¢, Seissel ,,podstawowymi figurami
geometrycznymi — prostokatem, tréjkatem i kotem w kolorze czarnym, czerwonym
i zielonym — tworzy kompozycje zréwnowazona i spokojna, a jednoczesnie prowo-
kujaca. Chee w ten sposéb zwrdci¢ uwagg na problem, o ktérym méwi, i podkresla
to czerwonym kotem. Niemalze wspdtczesna sygnalizacja, uzyskana dzicki rozmiesz-
czeniu wspomnianych elementéw geometrycznych, osiaga efekt apelu™.

W 4

25 D. Prelog, Umjetnicki krug oko casopisa Zenit, w: Hrvatska umjetnost. Povijest i spomenici,

ur. M. Pelc, Zagreb 2010, s. 624.

Zob. B. Czapik-Litytiska, Ko(s)miczny geniusz, czyli ,ja-glupi Stowianin”, w: tejie, Chorwacka
i serbska awangarda literacka w perspektywie badati pordwnawczych, Katowice 2005, s. 94—101.
*7  Wigcej na temat artysty zob. M. Susovski, Seissel, Zagreb 1997, a takze V. Buzan¢i¢, B. Va-
siljevi¢, M. Kolenz, Josip Seissel, Bol 1989.

L. Kavuri¢, Hrvatski plakat do 1940., Zagreb 1999, s. 124.

26
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11.1. Josip Seissel, Pomozite studentima, 1924

Geometryczno$¢ staje si¢ tutaj sposobem widzenia rzeczywisto$ci, oddajacym
zasady organizacji $wiata. Subtelne, migkkie i aerodynamiczne formy stanowia
decorum, wyrazaja elegancje i wyrafinowanie. Schemat kompozycyjny wigkszosci
plakatéw, reklam, okfadek i stron tytutowych ksiazek bazuje na awangardowej
zasadzie asymetrii i uktadu diagonalnego, w projektach uzywa si¢ czystych barw
o zunifikowanym znaczeniu i podstawowych ksztaltow, zrozumiatych bez wzgledu
na szeroko$¢ geograficzna, zgodnie z zasadq minimum $rodkéw wyrazu. Obraz
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Seissela pozostaje wige w zgodzie z postulowanym przez ruchy awangardowe
uniwersalizmem czy internacjonalizmem.

Dekonstruujac retoryke modernizmu, Rosalind E. Krauss doszta do wniosku,
ze modernizm jest zorganizowany wokét dwéch paradygmatéw. Pierwszy to pa-
radygmat empirycznego widzenia — obiekt jest taki, jakim go widzimy, zamkniety
w swojej formie i konturach. Drugi to porzadek, w ktérym forma funkcjonuje
jako zasada koordynacji i struktury obrazu®. W konstruktywistycznej fazie
swojej tworczoéci Josip Seissel dazyt do pelnej autonomicznosci formy, a tredci
pozwalal pozosta¢ na drugim planie. Wynikato to z wypracowanych zalozen
konstruktywizmu, wedtug ktérych sztuka ma by¢ wolna od pozaplastycznych
tresci. To wiasnie kolor i linia sa no$nikami znaczenia, przy czym jest to zna-
czenie w czystym sensie, zdematerializowane, bez przedmiotowego odnosnika,
funkcjonujace — idac §ladem Krauss — jako zasada organizacji obrazu.

Swiat, ktéry zostal narysowany na plakacie Seissela, nie ma materialnego
odpowiednika w rzeczywisto$ci pozaobrazowej. Innymi stowy, nie posiada
swojego desygnatu. Oczywiscie, mozliwa jest proba interpretacji poszcze-
gblnych elementéw sktadowych obrazu. I tak mozna wyszczegélni¢ figure
przypominajaca drabing, ktéra by¢ moze sugeruje pigcie si¢ ku gérze — aso-
cjacj¢ ze zdobywaniem wyksztalcenia. Odbiorca méglby takze dostrzec lub
wyobrazi¢ sobie, ze centralnie umieszczona bryta symbolizuje szkote. Zadne
z tych znaczen nie jest jednak niepodwazalne. Préba opisu tego, co znajduje
si¢ na artefakcie, bytaby zaprzeczeniem zatozen sztuki modernizmu, ktéra nie
odwzorowuje rzeczywistoéci w sposéb mimetyczny. Opis jest bowiem aktem
nadania artefaktowi funkcji reprezentacji. Takie zatozenie zmusza nas do
poszukiwania tendencji ikonoklastycznych w innej przestrzeni tego plakatu.
Seissel, podobnie jak wigkszo$¢ modernistéw, zrywa z rzeczywisto$cia poprzez

W 4

2% Zob. R. Krauss, 7he Optical Unconscious, Cambridge 1994, s. 217—218. Nalezy zauwa-
zy¢, ze autorka modyfikuje anglosaska definicj¢ modernizmu, przeciwstawiajac ,,szerszy
typ modernistycznej wrazliwosci” modernizmowi pojmowanemu wasko. ,Szerszy typ
modernistycznej wrazliwosci” opiera si¢ na przekonaniu o istnieniu ,,amfiladowego

7%

ciagu pomieszczer” — to znaczy widzeniu wspétezesnych zjawisk w obrebie szeuki jako
kontinuum weze$niejszych etapdw, przez pryzmat keérych musza by¢ rozwazane. Zob.

R. Krauss, A View of Modernism, w: Art in Theory, 1900—1990: An Anthology of Changing
Ideals, ed. Ch. Harrison, P. Wood, Oxford—Cambridge 1992, s. 954—956.
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wyobcowanie przedstawienia z miejsca. Jak twierdzi Clement Greenberg, mo-
dernistyczne malarstwo (z pewnoscia mozna to odnie$¢ réwniez do plakatu)
nie porzucito definitywnie reprezentacji. Modernistyczna sztuka zrezygnowata
jedynie z przestrzeni, ktdra okreslaly przedstawiane przedmioty®. To wiasnie
z tej przestrzeni wyobcowana jest geometryczna konstrukcja zaprezentowana
odbiorcy — wyabstrahowany z miejsca i czasu plakat nie przedstawia zadnego
rozpoznawalnego terytorium, co nadaje mu charakter eksperymentu. Postugujac
si¢ nieco poza kontekstem i w innym rozumieniu terminem Marca Augé, mozna
powiedzie¢, ze omawiany obraz produkuje swoiste nie-miejsce, czyli przestrzen,
ktéra nie moze by¢ zdefiniowana jako relacyjna czy historyczna lub pozostajaca
w zwiazku z tozsamoscia™. Widz przenosi si¢ do $wiata, ktérego przestrzeni nie
sposob zdefiniowad i w ktérym nie istnieje do$wiadczenie ,relacji ze $wiatem
bytu istotowo usytuowanego w odniesieniu do jakiego$ srodowiska™>. Prakeyki
tworzenia takiego specyficznego nie-miejsca czy nie-przestrzeni moga tez by¢
interpretowane jako ikonoklastyczne.

Obrazy bez obrazéw

Pod koniec I wojny §wiatowej w zakresie sztuk plastycznych rozwijato sig kilka
nurtéw, wrdd ktérych najwazniejszy i chronologicznie pierwszy reprezentowany
byl przez grupg EXAT s1. Mimo ze nie miata ona szczegdlnych zastug dla roz-
woju sztuki plakatu, nalezy wspomniec o jej dziatalnosci przynajmniej z dwoch
powoddéw: po pierwsze stanowita pomost migdzy pierwsza i druga awangarda,
a po drugie jej twérczos¢ byta wyraznym gestem ikonoklastycznym w stosunku
do zideologizowanej estetyki socrealizmu. Korzystajac z koncepcji wypracowanych
przez Bauhaus i konstruktywizm (w tym réwniez rodzimy), przedstawiciele grupy
(m.in. Ivan Picelj, BoZidar Rasica, Vjenceslav Richter, Aleksandar Srnec) swoja

W

80 Zob. C. Greenberg, Modernist Painting, w: Art in Modern Culture: An Anthology of Critical
Texts, ed. E. Frascina, J. Harris, London 1992, s. 309.

Zob. M. Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, przet.
R. Chymkowski, Warszawa 2010, s. 51-79.

Tamze, s. 54.
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artystyczng dziatalnoscia — jak ujmuje to Ljiljana Kolesnik — ,,przy uzyciu jezyka
abstrakeji geometrycznej i funkcjonalnej formy architektonicznej wygenerowali
wyrafinowany plastyczny paradygmat”™ i potwierdzili status sztuki abstrakeyjnej,
ktéra w szerszej perspektywie zdominowata nurt nazywany socjalistycznym mo-
dernizmem. W sztukach plastycznych tego czasu obserwujemy wyrazne zerwanie
z estetyzmem na rzecz aktywizmu — poszerzenie granic wolnosci i samoswia-
domosci, wizj¢ nowego ksztaltu §wiata zaproponowana przez porewolucyjne
pokolenie. Socjalistyczny modernizm oznacza zatem rozwdj autonomii sztuki,
syntez¢ zachodnich modernizméw i narodowych, rewolucyjnych symbolizacji
tozsamosci socjalistycznej Jugostawii w warunkach scentralizowanej wladzy i jej
polityki kulturalne;.

Poniewaz kwintesencja modernizmu bylo dazenie do syntezy, artysci wierzyli
w konieczno$¢ aliazu nie tylko w zakresie sztuk (plastycznych, architektury), ale
takze w wymiarze spolecznym i politycznym. Sztuka, w ich przekonaniu, miata
w lapidarnej formie wyraza¢ uniwersum. Dyskusyjne pozostaje zaangazowanie
artystow EXAT 51w polityke. Nie sposéb jednak nie zgodzi¢ si¢ z opinig Dejana
Krsicia, ktéry twierdzi, ze badacze i krytycy zajmujacy si¢ chorwacka (jugosto-
wiariska) sztuka po II wojnie $wiatowej postuguja si¢ kliszami w analizie relacji
sztuki i polityki. W mysl jednego sposobu rozumowania modernizm byt wyrazem
oporu wobec systemu. Inna za$, zgota makiaweliczna interpretacja méwi, ze
abstrakcyjna sztuka lat pig¢dziesiatych byta narzedziem partii, pigkna fasada, za
pomoca ktérej totalitarny system prezentowal si¢ $wiatu?*. Nawet jezeli obrazy
tworzone przez EXAT s1 mialy stuzy¢ jako wyraz sprzeciwu, wladza umiejetnie
je wykorzystywala, by podtrzymywa¢ ztudzenie pafstwowego konsensusu.

Spadkobiercg grupy EXAT s1 pod wzgledem estetycznym byl ruch Nove
tendencije”, dojrzewajacy w atmosferze ogdlnego kultu postepu i — w odréz-

W 4

33 L. Kolesnik, Exat sz, w: tejze, lzmedu Istoka i Zapada. Hrvatska umjetnost i likovna kritika
s0-ih godina, Zagreb 2006, s. 667.

34 Zob. D. Krsi¢, Graficki dizajn i vizualne komunikacije, 1950—1975, w: Socijalizam i modernost.

Umjetnost, kultura, politika 1950.—1974., ur. Lj. Kole$nik, Zagreb 2012, dejankrsic.wordpress.

com/2015/02/13/graficki-dizajn-i-vizualne-komunikacije-1950-1975/ (dostep: 20.12.2018).

35 Inne nazwy to: vizuelna i kineticka umjetnost, opticka umjetnost, neokonstruktivizam, neokon-

kretizam, programirana umjetnost, gestalticka umjetnost. Szerzej na temat nomenklatury zob.

J. Denegri, Umjetnost konstruktivnog pristupa: Exat 51 i Nove tendencije, Zagreb 2000, s. 195.
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nieniu od swoich poprzednikéw — akcentujacy zwiazek sztuki z technika, co
przektadato si¢ na prezentowang przez artystow futurystyczng wizje Swiata. Czas

ich dzialalnosci przypad! na lata sze$¢dziesiate, kiedy Jugostawia prowadzita
wzglednie otwartg polityke zagraniczna, sprzyjajaca migdzynarodowej komuni-
kagji artystéw i wzbogaceniu zycia intelektualnego: w Zagrzebiu odbywaly si¢
wyktady Umberta Eco i Abrahama Molesa, a na Korculi w 1964 roku rozpoczat
si¢ cykl spotkari pod nazwa Korczulariska Szkota Letnia (Korc¢ulanska ljetna

skola), w ktérej uczestniczyli m.in. Louis Althusser i Herbert Marcuse. Naczelny
teoretyk ruchu Matko Mestrovi¢ w tekscie Ideologia Nowych Tendencjiz 1963 roku
wyjasnial, ze dziatalnos¢ grupy trzeba rozumied jako ,,ukierunkowang na krytyke
i przeciwstawianie si¢ elementom korupcji i wyobcowania oraz zdecydowane

zadanie demistyfikacji pojecia sztuki i prakeyk artystycznych™¢. Zgodnie z za-
lozeniami dzialalno$¢ ta miata zmierza¢ w kierunku kolektywnych projektéw,
w najwickszym stopniu uwzgledniajacych warunki produkcji, i skfania¢ si¢ ku

zastosowaniu sztuki w przemysle. Juz w 1969 roku ruch zradykalizowat si¢ (po

chwilowym kryzysie) i ostatecznie obral droge sztuki wideo, telewizji, kompu-
teréw — czyli nowych mediéw. Watki ikonoklastyczne sa tu niejako podskérne

i obejmuja przede wszystkim dziatania majace na celu wyrwanie obrazéw ze

statycznego kultu, wigczenie ich w spoteczny krwiobieg. Artysci Nowych Ten-
dengji wypetnili miejsce, ktdre pozostato puste po zdezintegrowanej utopijne;j

wizji spolecznego projektu samorzadnego socjalizmu, i — jak pisze Ljiljana Ko-
le$nik — prezentowali ,,nowe, eksperymentalne podejscie do sztuki i odmienna,
spolecznie zaangazowana pozycje artysty we wspdlczesnym spoteczeristwie —
przedstawiali swego rodzaju odpowiedz na spotecznie indyferentna produkcje

malarska wysokiego modernizmu™.

Takie zalozenia programowe mozna uzna¢ za rodzaj ikonoklazmu, wymie-
rzonego przede wszystkim w sztuke akademicka i jej tradycje estetyczne. Nie
dziwi zatem, ze Nowe Tendencje spotkaly si¢ z niezrozumieniem odbiorcéw. Ich
kolektywistyczny projekt nie uniknat réwniez krytyki ze strony przedstawicieli
tzw. wysokiego modernizmu, ktérzy caly czas propagowali indywidualny gest
artystyczny. Fundamentem tego nurtu byta hegemoniczna koncepcja indywi-

W

36 Lj. Kolesnik, Nove tendencije, w: tejie, lsmedu Istoka i Zapada. .., dz. cyt., s. 683.
37 Tamze, s. 681.
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dualizmu artystycznego, tworcy rozumianego jako byt autonomiczny. Tymecza-
sem prace przedstawicieli Nowych Tendencji nastreczaja trudnosci zwiazanych
z ustaleniem autorstwa, poniewaz sa bezsprzecznie wynikiem kooperacji autoréw,
a ponadto ich znaczenie konstruowane jest w sieci odniesieri i praktycznych
implementacji. Zarko Pai¢ podkresla, ze sztuke nowoczesna charakteryzuje to,
iz artysta przestaje by¢ wytwodrca obrazéw i zrzeka si¢ ,boskiego prawa do ich
uzywania i do sposobéw ich istnienia”, bo ,bycie artysta to kolektywna, inter-
aktywna praktyka sieciowania wydarzeni spektakularnych obrazéw”*. Genialny
tworca przeobraza si¢ wigc w wielkiego inscenizatora.

Zaréwno EXAT s1, jak i Nowe Tendencje stanowily odejscie od sztuki de-
finiowanej jako burzuazyjna, a ich wytwory mialy wigksze znaczenie spoteczne
niz estetyczne®. By¢ moze obie grupy byly obszarem, na ktérym dogmatyczna,
socjalistyczna koncepcja kolektywnosci probowata znalez¢ potwierdzenie whasnej
nowoczesnosci. Dzisiaj zaden ze znawcéw obydwu ruchéw artystycznych nie jest
w stanie tego stwierdzi¢. Wiadomo natomiast, ze w nieoficjalnych wypowiedziach
postrzegano kolektyw jako instrument partii. Stuszne wydaje si¢ wigc rozpoznanie
Kisicia, ze konflikt nie odbywat si¢ na linii partyjny socrealizm — artystyczny
modernizm. Za strony tego nieporozumienia, a wtasciwie niezrozumienia, naleza-
toby uzna¢ mieszczanskie pojmowanie sztuki i sztukg nowoczesna*. Niezaleznie
od oceny zaangazowania artystow w aktualng polityke dziatalnos¢ obu grup jest
niezwykle istotna z uwagi na autopozycjonowanie chorwackiej sztuki w obr¢bie
miedzynarodowej sztuki nowoczesne;j.

Plakaty, ktére towarzyszyly wystawom organizowanym przez Nowe Ten-
dengje, jak prezentowany tu obraz Ivana Picelja (il. 2), zwykle nawiazywaty
do dziatalnosci grupy w zakresie grafiki komputerowej. Pojawialy si¢ na nich
elementy geometryczne, zmultiplikowane piksele. Dzieta te pokazywaty $wiat
wirtualny, ktdry fizycznie nie istnieje, nie odnosi si¢ do substancji, a tym samym
obala dotychczasowe rozumienie obrazu. Wchodzity w gre z widzem, zmuszaty
go do pracy wzrokiem i poszukiwania wewnetrznej logiki przedstawien, czy tez
odstepstw od nie;j.

W

38

7. Pai¢, Slika bez svijeta..., dz. cyt., s. 183-184.
39 Zob. D. Krsié, Graficki dizajn i vizualne komunikacije..., dz. cyt., s. 238.
40 Tamze.
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1. 2. Ivan Picelj, Nove tendencije 2,1963



Zjawisko multiplikacji jest réwniez wyrazem ikonoklastycznego charakteru
tej sztuki. Tworcy op-artu demistyfikuja proces tworzenia dzieta, odczarowuja
go, po wielekro¢ powielaja. Warto tez zauwazy¢, ze nurt sztuki optycznej ma
znaczacy wkiad w proces demokratyzacji sztuki*'. Nie wymaga od odbiorcy
posiadania jakichkolwiek kompetencji warunkujacych widzenie. Jedynym
celem jest optyczne doswiadczenie sztuki, ktére nie musi by¢ aktem inten-
cjonalnym.

Moéwiac o praktykach grupy EXAT st oraz ruchu Nowe Tendencje, nie
mozna pominaé ogromnego wktadu, jaki w rozwéj techniczny sztuki plakatu
wniést Ivan Picelj, dziatajacy w ramach obu kolektywéw artystycznych. Byt on
w Chorwacji prekursorem wykonywania plakatéw technika sitodruku, dzigki
ktérej mozna byto osiaga¢ wysoka jako$¢ akcydenséw, a takze zamawia¢ male
naktady, co mialo znaczenie zwtaszcza dla nieduzych instytucji kulturalnych.
W latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych kontynuatorami dorobku Picelja
w zakresie usprawniania produkgji plakatéw byli Mihajlo Arsovski i Boris Bu¢an.

W opozycji do przedstawionej dziatalnosci abstrakcjonistéw pozostawata
oficjalna estetyka socjalistycznego paristwa®. Posréd plakatéw tworzonych na
zaméwienie wladz znajduja si¢ dwa obrazy autorstwa chorwackiego artysty
malarza Borisa Dogana, domagajace si¢ oméwienia (il. 3 i 4). Cho¢ rézni je
kilka szczegétéw, nie sposéb nie dostrzec, ze postuguja si¢ tym samym jezykiem
artystycznym.

W

41 7. Koséevi¢, Sedamdesete godine, ,Zivot umjetnosti” 1981, br. 31, s. 17.

2 Jej funkcjonowanie w Jugostawii mozna podzieli¢ na trzy zasadnicze etapy. Pierwszy
obejmuje lata 1945-1955, ktére zdominowala twérczo$é starej generacji. Drugi etap — od
poczatku lat pieédziesiatych do poczatku lat siedemdziesigtych (najdalej do 1975 roku) —
mozna podzieli¢ na dwa mniejsze: czas do roku 1968, nazywany modernistycznym
uniwersalizmem, oraz lata 1968-1975, ktdre cechuje zwrot ,tozsamo$ciowy”. Trzeci etap
trwa az do rozpadu federacji jugostowianiskiej, przy czym nalezy zauwazy¢, ze aktywnosé
w tym nurcie jest coraz bardziej znikoma. Podobng periodyzacj¢ wprowadza Svetlana
Isakovi¢ w stosunku do serbskiej sztuki socrealistycznej. Pierwszy etap obejmuje lata
1944-1951 i cechuje si¢ dominacja informacji, a takze podejsciem ilustratywnym. Drugi
etap trwa od 1951 do 1965 roku i jest nazywany czasem préby mozliwosci. Okres od 1965
roku zdominowany jest przez nowy sposéb przekazywania informacji, w duzym stopniu
stylizowany. Zob. S. Isakovi¢, Beogradski politicki plakat 1944—1974 (katalog), Beograd
1974, 5. 4-5.
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11. 3. Boris Dogan, Mladost, stvaralastvo, 1. 4. Boris Dogan, Omladina glasa, 1958
socijalizam,1963

Na plakacie zatytutowanym Mladost, stvaralastvo, socijalizam (Mtodosé, kre-
atywnosé, socjalizm) Dogan umiescil czteroosobowe grupy mtodych ludzi, ktére
trzymajac si¢ za rece, krocza w kierunku widza; mlodziez na dalszym planie
niesie czerwone sztandary. Jesli przyjrzymy si¢ dokladniej, zauwazymy, ze trzy
oddalone od widza grupy stanowia multiplikacj¢ pierwszoplanowej czwérki.
W gérnej czesci plakatu znajduje si¢ niejako zawieszona na firmamencie geo-
metryczna konstrukeja przypominajaca wielokolorowy kwiat lub gwiazde. Na
drugim plakacie autor réwniez wykorzystal motyw ludzi podazajacych dziarskim
krokiem w kierunku patrzacego, z ta réznica, ze wydaja si¢ oni troche starsi
(a by¢ moze tylko postarzaja ich dodajace powagi dlugie plaszcze). W gérnej
czgsci plakatu znajdujg sig trzy kolorowe kota, a calo$¢ przepleciona jest hastem
Omladina glasa za svoju vedriju mladost i ljepsu buducnost, za procvat socijalisticke
Jugoslavije (Mtodziez glosuje na swojq weselszq mtodosé i na pickniejszq przysztost,
na rozkwit socjalistycznej Jugostawii). Na obu obrazach dwuwymiarowos¢ zo-
stata uzyskana dzigki przeprowadzeniu przez niemal potowe ich ptaszczyzny
prostych linii biegnacych od umownego horyzontu az po dolna cz¢s¢ plakatu.
To wlasnie te nienaturalne, cho¢ znaczace, linie wyostrzajg oko i pozwalajg
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stwierdzi¢, ze widz ma do czynienia z przedstawieniem wyabstrahowanym ze
$wiata naturalnego, dyslokacja miejsca i czasu — zjawiskiem charakeerystycz-
nym dla sztuki wspélczesnej, decydujacym o jej ikonoklastycznym charakte-
rze. Zaprezentowana na przywotanych plakatach przestrzen nie odnosi si¢ do
zadnego konkretnego miejsca — ani geograficznie, ani historycznie. Mozna to
interpretowaé jako projekcje nowej przestrzeni symbolicznej, nieobciazonej
przesztoscia. Przyszlosciowy charakter przekazu wzmacniaja hasta plakatéw,
ktére jednoznacznie okreslaja rozwojowy kierunek, a wiec kategorie temporalna,
a nie przestrzennga. Ponadto ograniczona liczba symboli powszechnie utozsa-
mianych z socjalizmem stwarza pozdr, ze $wiat przedstawiony jest wyjalowiony
zwypetnionych ideologia znakéw i staje si¢ przestrzenia czystych (a tym samym
pustych) znaczeri. Obraz prezentuje wigc utopijng wizj¢ $wiata gotowego do
zapisania nowymi tre§ciami i w ten sposob uwodzi odbiorcg, stwarza pokuse
wypelnienia tej pozornie pustej przestrzeni. W tym sensie jest ilustracjg prakeyk
ikonoklastycznych — znosi dawne symbole, tworzac iluzj¢ $wiata wolnego od

ideologicznych obciazen.

Nie-miejsca i bezczas

Komentujac dekade lat siedemdziesiatych, historyk sztuki Zelimir Kod¢evi¢
pisze: ,Nigdy wczesniej w sztuce nie mieli$my takiego poczucia skoriczonosci
jak teraz, na koricu 6smego dziesigciolecia™. Z tej konstatacji przebija nie tyle
pesymizm, ile potrzeba rekapitulacji, wynikajaca z poczucia, ze wszystko si¢
juz zdarzyto. Lata siedemdziesiate zapisaty si¢ w chorwackiej sztuce plakatu
pod znakiem tendencji do redukdji (i tak juz zredukowanych) srodkéw wyrazu —
zaréwno jezyka, koloru, jak i formy. Twérey dazyli do oczyszczenia obrazu
z warstwy narracyjnej i ograniczenia go do sceny. Na pierwszy plan wybijaja
si¢ tu dwa znaczace nazwiska: Mihajlo Arsovski oraz Boris Bu¢an. Zaréwno
Bucan, jak i Arsovski odchodzili w swojej twérczosci od sztuki abstrakeyjnej,
by ukierunkowa¢ sztuke plakatu na gr¢ z kodem kulturowym, nierzadko

W

43 7 Koilevié, Sedamdesete godine, dz. cyt., s. 15-27.
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tez wykorzystywali odniesienia do pop-artu. Podczas gdy sztuka pierwszych
powojennych dekad charakteryzowala si¢ zdecydowana dominacja komponentu
wizualnego nad tekstowym, realizacje Arsovskiego opieraty si¢ na catkowitym
odwréceniu tych akcentéw*. Jak doskonale uj¢ta to Jasna Galjer, Arsovski
torpedowal rzeczywisto$¢ stowem® i u§wiadamiat zaréwno odbiorcom, jak
i innym twércom, ze litera jest nie tylko czgscia alfabetu, ale moze réwniez
przeméwic jako znak — zwlaszcza gdy zaakcentuje sig jej ksztatt czy wielkosé.

Na szczegdlna uwage zastuguja dwa plakaty Arsovskiego, ktére co prawda
nie sg stricte polityczne, stanowia jednak dobra ilustracje zjawiska ikonokla-
zmu. Jeden z nich powstal na zaméwienie Kameralnego Ansamblu Tarica
Wspétczesnego (Komorni ansambl suvremenog plesa) (il. 5), drugi — na oko-
liczno$¢ wystawy malarza Miljenka Horvata, ktéra odbyta si¢ w Centrum
Studenckim w Zagrzebiu w 1965 roku (il. 6). Oba plakaty zostaly wykonane
technika ,biate na biatym”, ktérej nazwa wywodzi si¢ od suprematystycznego
obrazu Kazimierza Malewicza. Wprawdzie prace Arsovskiego utrzymane sa
w odcieniach bezu i brudnego rézu, ale dzigki minimalnej réznicy w tonie
barwy osiagnigta zostaje granica czytelnoéci dzieta. Ten zabieg sprawia, ze
plakat, ktérego podstawowym celem jest informowanie, neguje swoja pry-
marng funkcje, ukrywa komunikat. Odczytanie tekstu wymaga od odbiorcy
duzego zaangazowania, co w warunkach, w jakich z reguly oglada si¢ plakaty,
jest niemal niemozliwe.

W

** ]. Denegri, Umjetnost konstruktivnog pristupa. .., dz. cyt., s. 388.
5 ]. Galjer, Arsovski, Zagreb 2010, s. 9.
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Prace Arsovskiego mozna wigc na-
zwaé ,,obrazami bez obrazu” — co nabiera
dodatkowego znaczenia, jesli wzia¢ pod
uwagg fake, ze stosuje on niemal wylacznie
typografi¢ — i uzna¢ za rodzaj eksperymen-
tu oraz refleksji nad istota i gramatyka
komunikacji wizualnej. Artysta nie tyle
testuje tym gestem cierpliwo$¢ odbiorcy,
ile wykracza poza skostniate i nawykowe
myslenie oparte na oswojonych kodach
wizualnych. ,Niewidzialno$¢” obrazéw
Arsovskiego stanowi o tym, ze oba dziela
uwazane s3 za Szczytowe osiagniecie ory-
ginalnej chorwackiej sztuki plakatu.

Niemal dziesig¢ lat pézniej Boris Bu-
¢an stworzyt niezwykle interesujacy akey-
dens réwniez wpisujacy si¢ w nurt ,obrazu
bez obrazu”. Byt to typograficzny plakat
do wystawy tzw. nowej prakeyki artystycz-
nej (nova umjetnicka praksa) w Galerii
Sztuki Wspélczesnej (Galerija suvremene
umjetnosti) w Zagrzebiu, ktdry zawie-
ral podstawowe i niezbedne informacje
na temat promowanego wydarzenia. Na
powierzchni autor przykleit jednak bialy
papier, aby przystoni¢ obraz i utrudni¢
jego lekture. Jak pisze Dejan Kisi¢: ,To,
co normalnie jest losem plakatu na ulicy
po uplywie terminu jego waznosci, zZe jest
zaklejony bialym papierem albo jakims$
innym plakatem, staje si¢ cz¢dcia jego for-

1. 5. Mihajlo Arsovski, KASP, 1966 A

1. 6. Mihajlo Arsovski, Horvat,1965 »
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my”*. Podobnie jak Arsovski, Bu¢an eksperymentuje z podstawowa funkecja

obrazu — widzialnoscia. Artysta, zamiast czyni¢ obraz bardziej czytelnym, lepiej

widocznym, juz w momencie tworzenia wpisuje weri swego rodzaju niewidzial-
no$¢ i nieczytelnos¢. Paradoksalnie ikonoklazm staje si¢ punktem wyjscia obrazu,
a Bucan z praktyki ikonoklastycznej czyni akt tworezy: unicestwiajac obraz, jed-
noczesnie go tworzy*.

Oméwione plakaty Arsovskiego i Bu¢ana wpisuja si¢ w jeden z typéw ikono-
klastycznych gestéw, na mocy ktdrego, dzigki ontologicznemu eksperymentowi,
obrazy zostaja wprawione w swoisty ruch i wymagaja od widza wigkszej aktywnosci.
Ich celem jest odwrécenie uwagi od obrazéw bedacych dotychezas przedmiotem
kultu, a takze zmiana przyzwyczajeri odbiorcéw. Obrazoburstwo polega tutaj nie na
niszczeniu obrazéw, ale na wyjsciu poza utrwalone ramy (freeze frames), na wypet-
nieniu $wiata aktywnymi obrazami i zwréceniu uwagi na nowy typ przedstawien®.

Ikonoklazm czy profanacja?

Poczatek XXI wieku to czas regresu plakatéw politycznych w Chorwacji. Ich sier-
miegzno$¢ oraz symplifikacja spowodowaly, ze trudno jest méwic o jakiejkolwiek
innowacyjnosci®. Na gruncie politycznym wykorzystywano schematy bedace
kopig plakatéw amerykariskich — nowoscig byl wizerunek kandydata na urzad
w towarzystwie zony lub rodziny, co w Stanach Zjednoczonych zdarzato si¢ juz od
lat siedemdziesiatych i wynikato z uswiadomienia sobie politycznego potencjatu
rodziny i kobiet. Nie spos6b tez pominaé plakatéw bedacych czgécia tzw. czar-
nego PR-u, ktérych celem byta dyskredytacja przeciwnika. Poczucie wizualnego
wyczerpania zmusito artystéw do zabawy sfowem, ukladania chwytliwych haset,
najlepiej o charakterze kalamburowym. Poniewaz w szumie informacyjnym plakat

W 4

6 D. Kr$i¢, Graficki dizajn i vizualne komunikacie. .., dz. cyt., s. 262.
*7 O innych, bardziej radykalnych formach ,twérczego niszczenia” zob. W.J.T. Mitchell,
Czego cheq obrazy? Pragnienia przedstawien, zZycie i mitosci obrazéw, przel. L. Zaremba,
‘Warszawa 2013, s. 43—62.

48 B. Latour, What is Iconoclash?, dz. cyt., s. 21.

4% Pisze o tym Vera Turkovi¢ w artykule Vizualnallikovna (ne)pismenost politickih stranaka

u Hrvatskoj, ,Politicka misao” 2009, sv. 46, br. 1, s. 114-134.
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tracit na znaczeniu, a komunikacj¢ spoleczng coraz bardziej zawtaszcezat internet,
autorzy plakatéw musieli ucieka¢ si¢ do wywolywania szoku, aby przebié si¢ przez

nadmiar obrazéw funkcjonujacych w tkance miejskiej. Mozna wyrézni¢ dwie

gléwne strategie szokowania przecinajace si¢ w pewnych punktach z praktykami

ikonoklastycznymi: 1) wprowadzanie do ikonosfery obrazéw negujacych umowny
porzadek estetyczny i jego zasady, nazwanych przeze mnie icona non grata; 2) trawe-
stacjg obrazow powszechnie znanych, nalezacych do kanonu obrazowego, polegajaca
na zestawieniu ich z nowymi tre$ciami, nierzadko pozostajacymi w sprzecznosci

z tymi obrazami na planie estetycznym lub aksjologicznym.

Plakaty, ktére postuzg jako egzemplifikacja tych strategii, nie majg charakteru
politycznego w najbardziej instrumentalnym znaczeniu, to znaczy nie sa plakatami
wyborczymi. Jednak tematyka, ktdra poruszaja, $cisle wiaze je ze sfera polityki —
ilustruja bowiem postawy spoteczne oraz wartosci ideologiczne, dotycza polityki
cielesnosci (bedacej czgécia biopolityki), zagadnien z zakresu kultury queer, a takze
odnosza si¢ do religii. Wymienione kwestie naleza do tej sfery ludzkiej egzystencji,
w ktérej rodzg si¢ pytania o wartosci. Charakterystyczne jest, ze wspétczesnie
mniejsze znaczenie przypisuje si¢ tozsamosci i identyfikacji narodowej, a wigksza
wage przywiazuje si¢ do tozsamosci kulturowej, ktéra sktada si¢ z wielu mniejszych
segmentéw — jednym z nich jest wlasnie problematyka cielesnosci i zarzadzania
cialem. W tym obszarze powstaja réwniez najwicksze peknigcia, ukazujace to, co
w danej tradycji kulturowej jest postrzegane jako wywrotowe. Z drugiej strony
poruszanie tych tematéw stanowi wazng cz¢$é polityki, poniewaz forsowane przez
okreslone grupy $wiatopoglady nie pozostaja jedynie w sferze spotecznej dyskusji,
ale przeradzajq si¢ w dzialania na rzecz tworzenia nowego prawa.

Wsréd funkcjonujacych w ikonosferze przedstawien mozna wyréznié tzw.
obrazy dominujace®, stale, powszechnie znane, niemal ,,przepatrzone” elementy iko-

W 4

%0 Termin ,obrazy dominujace” zaczerpnetam z pracy Rafata Drozdowskiego Obraza na obrazy.
Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw dominujgcych, Poznati 2010. Autor odnosi si¢ w niej
do obrazéw wytwarzanych w obrebie kultury popularnej. W niniejszej ksiazce rozszerzam to
pojecie, aby obja¢ nim takze obrazy nalezace do rejestréw kultury artystycznej. Postugiwanie si¢
terminem ,,obrazy kanoniczne”, ktory méglby by¢ ekwiwalentem, wymagatoby przypominania
za kazdym razem, do jakiego kanonu si¢ odnosimy. Pojecie ,,obrazy dominujace” ma réwniez
t¢ zaletg, ze wprowadza napigcie migdzy nadawca (czyli w pewnym sensie dominujacym)
a odbiorcg (zdominowanym), istotne z punktu widzenia praktyk ikonoklastycznych.

IKONOKLAZM CZY PROFANAC]A? 145



nografii. Obrazy te zyskaly status dominujacych w wyniku réznorodnych strategii
dziatania — niektére z nich uznano za dzieta pod wzgledem estetycznym i wlaczono
do kanonu, inne zostaly narzucone, jeszcze inne weszly do tego kregu z powodu
popularnosci lub rozpowszechnienia, cz¢é¢ zostata skutecznie wypromowana przez
artystéw i mecenaséw. To whasnie w opozycji do ikon dominujacych pojawiaja
si¢ obrazy odbiegajace od przyjetego kanonu. W ostatnich latach w Chorwadji
powstato kilka kontrowersyjnych obrazéw, ktére mozemy nazwaé icona non grata.

Hrvatski proizvod —Vlasta Delimar

W 2007 roku w niewielkiej miejscowosci Krizevci w pétnocnej Chorwacji, w ra-
mach festiwalu Culture Shock, zaprezentowano seri¢ plakatéw autorstwa chor-
wackiej artystki wizualnej i performerki Vlasty Delimar (ur. 1956). Wyjatkowos¢
projektu polegata na upodobnieniu plakatéw artystycznych przedstawiaja-
cych naga Delimar w towarzystwie réwniez nagich prominentnych chorwackich
artystéw” do wielkoformatowych reklam typu City Light i umieszczeniu ich
bezposrednio w tkance miejskiej (il. 7). Elementem stylizacji reklamowej byt
widniejacy na obrazach napis Hrvatski proizvod (Produkt chorwacki), a takze
pokazanie rozneglizowanych artystéw w scenerii nawiazujacej do kulturowego
lub geograficznego dziedzictwa Chorwacji (pomnik, morze, nadmorskie skaty).
Zainscenizowanie bliskiej relacji modeli z elementami przestrzeni mentalnej
Chorwacji, wzmocnione wymownym hastem, zwraca uwage na utowarowienie
nie tylko ludzkiego ciata, ale tez pola sztuki i kultury. Plakaty wywotuja sko-
jarzenie z popularnymi zwlaszcza w turystycznych regionach kraju reklamami
tradycyjnych chorwackich produktéw — wina, sera, wyrobéw wedliniarskich,
czasem réwniez folklorystycznych artefaktéw — sygnowanych najcze¢sciej etykieta
hrvatski proizvod lub izvorno hrvatsko (oryginalne chorwackie), bedaca gwarantem
najwyzszej jakosci i naturalnosci®.

W

51 Byli to: Tomislav Gotovac, Boris Cvjetanovi¢, Marijan Creali¢, Zeljko Jerman, Amela

Frankl, Ksenija Kordi¢, Tina Ivanéi¢ i Milan Bozic.
52 Mowa tu nie tylko o dobrach produkowanych w ekosystemie wiejskim, ale réwniez o wszel-

kiego rodzaju rekonstrukcjach historyczno-kulturalnych, ktérych celem jest odtworzenie
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1. 7. Vlasta Delimar, Hrvatski proizvod, 2007

Pokazujac na tych obrazach ciato
dalekie od ideatu czy prébujac oswoié
patrzacego z cialem starym, Delimar
potwierdza wzorcotworcze oddzialy-
wanie popularnej ikonologii. Plakaty
z serii Hrvatski proizvod sa glosem
w sprawie przedmiotowego wykorzy-
stywania mtodego (gléwnie kobiecego,
ale nie tylko) ciata w reklamach i préba
skierowania uwagi na naturalne ludz-
kie pickno i proces jego metamorfozy
w czasie. Ten ostatni temat Delimar
podejmuje w swoich performansach
konsekwentnie od lat siedemdziesia-
tych, wyrazajac sprzeciw wobec do-
minujacych oraz monopolizujacych
popularng ikonosfere przedstawien ciat
miodych i zdrowych ludzi. Arcystka
detabuizuje cialo w okresie senilnym,
ktére na mocy skojarzen ze zuzyciem

oraz niedomaganiem postrzegane jest powszechnie jako nieestetyczne. Dodat-

kowym aspektem zaprezentowanych obrazéw jest przedstawienie starzejacego

si¢ ciata kobiecego, ktére wydaje si¢ szczegdlnie niepozadane w przestrzeni

publicznej ze wzgledu na wpisana w nie sugesti¢ seksualnego wyeksploatowania

i reprodukeyjnego wygaszenia — takie skojarzenie sytuuje starzejaca si¢ kobiete

na marginesie spotecznej przydatnosci. Ponadto w omawianym przypadku nie

bez znaczenia moze by¢ przekonanie, ze kobiety wraz z wiekiem zdobywaja

symboliczng wladze, w zwiazku z czym moga stanowi¢ zagrozenie dla patriar-

chalnego modelu kultury®.

W

pierwotnego przebiegu wydarzeni oraz tradycyjnych zwyczajéw, a jednoczesnie prezentacja

sprawdziwej” chorwackiej kultury jako atrakgji turystyczne;.
53 N. Wolf, Mit pigknosci, przet. B. Limanowska, ,,Oska” 2000, nr 3, s. 46.
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Seria Hrvatski proizvod — celowo zaprogramowana na wywolanie szoku
i dyskusji — zawdzigczata najwickszy rozglos lokalnym politykom i krytykom.
Owczesny burmistrz miasta Krizevci Branko Hrg (ktéry — jak donosita prasa —
mimo zajmowanego stanowiska nie wzigt udziatu w otwarciu wystawy) niemal
natychmiast wydatl decyzje¢ o demontazu ,,gotych” billboardéw, podkreslajac,
ze uwaza je za element dzialan organizatora majacych wypromowa¢ festiwal.
Powotat si¢ tez na glosy mieszkadcéw miasta, zaniepokojonych obecnoscia
tego typu obrazéw. Najwicksze kontrowersje budzito rozmieszczenie plakatéw
w poblizu miejscowej szkoty. Branko Hrg, przekonany, ze wizerunki maja
charakter pornograficzny, zaalarmowal nawet Rzecznika Praw Dziecka*. Ostre
stanowisko burmistrza przypisywano nie tyle jego trosce o mtode pokolenie, ile
przynaleznosci do konserwatywnej Chorwackiej Partii Chlopskiej (Hrvatska
seljacka stranka). Ostatecznie organizatorzy zdecydowali si¢ usunaé plakaty,
przy czym o$wiadczyli, ze zamierzony cel zostal osiagniety, a miasto odstonito
swoja prawdziwa twarz. Publiczna debata nie odnosita si¢ jednak do whasciwego
przekazu obrazéw, demaskujacego kody kulturowe zwigzane z cielesnoscia, sek-
sualnoscia i nago$cia, poniewaz odczytano jedynie ich powierzchniowa warstwe,
a golizna odstraszyta wlodarzy miasta. Warto zauwazy¢, ze po nieudanej (cho¢
zdania sa podzielone) premierze w przestrzeni miasta plakaty znalazly swoje
miejsce w galerii w Rovinju, gdzie nie wywolaly juz skandalu. Przestrzen gale-
ryjna zneutralizowata ich obrazoburczy charakeer.

Queer Zagreb 2007

Drugi kontrowersyjny plakat zapraszat na odbywajacy si¢ w 2007 roku w Za-
grzebiu Queer Festival, stanowiacy artystyczna manifestacj¢ srodowisk nie-
heteronormatywnych (il. 8).

W

5% Zob. Plakate Viaste Delimar su pornografija, Radio 101, www.radioror.hr/kulcura/vijesti-
iz-kulture/gradonacelnik-krizevaca-plakati-vlaste-delimar-su-pornografija (dostep:
20.12.2018).

%5 Wiecej na temat kultury queer zob. Odmiany odmierica. Mniejszosciowe orientacje seksualne
w perspektywie gender, red. T. Basiuk, D. Ferens, T. Sikora, Katowice 2002.
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1. 8. Queer Zagreb 2007, autor nieznany, 2007

Obraz przedstawia siedzaca w fotelu posta¢ w nagim meskim ciele, zakrywajaca
dlorimi twarz, ktérej przedtuzenie stanowi instrument dety (tuba). Poza, ktéra
przyjmuje — noga zatozona na nogg i wyeksponowanie posladkéw — oraz jedyny
element garderoby, czyli pantofle na obcasie, przywotuja skojarzenia z kobiecoscia.
Budowa ciata, umig$nienie, a takze brak biustu oraz tysa glowa maja zapewne
sugerowad, ze jest to mezczyzna. Zaprezentowana postaé znajduje si¢ w blizej
nieokreslonej przestrzeni, przypominajacej sceng teatralna. Obraz wykorzystany
na plakacie pochodzi ze spektaklu Lili Handel autorstwa bulgarskiego artysty queer
Iva Diméeva. Sztuka, ktéra zyskata uznanie w calej Europie i byla pokazywana
réwniez podczas festiwalu w Zagrzebiu, opowiada o sposobie funkcjonowania
ludzkiego ciata, jego fizycznej i psychicznej konsumpgji. Tytulowa bohaterka —
niegdy$ uwielbiana zaréwno przez mezczyzn, jak i kobiety — dzis jest wlasciwie nie
do zidentyfikowania pod wzgledem plci, tworem bezosobowym i aseksualnym’.
W

¢ Wiecej na temat dramatu: T. Jaszay, Lili Handel, www.ivodimchev.com/lili.htm (dostep:
20.12.2018).
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Jako pierwsze sprzeciw wobec plakatu wyrazito Stowarzyszenie Reforma —
prywatna inicjatywa obywatelska, ktéra wérdd statutowych celéw wymieniata
»dbato$¢ o moralno$¢ mediéw”. Stowarzyszenie krytykowato caly festiwal Queer,
a takze pokrewny festiwal Zagreb Pride jako inicjatywy promujace dewiacje
oraz podwazajace chorwacka tradycje i wartosci rodzinne, uznawane za czgéé
tozsamosci narodu”. Z jednej strony w publicznych wypowiedziach prezes
organizacji twierdzil, ze homoseksualizm jest grzechem i nalezy go pigtnowad”,
z drugiej jednak podkreglat, ze protest przeciwko plakatom nie wynika z niecheci
do homoseksualistéw, ale jest sprzeciwem wobec ich dazent w dalszej perspekty-
wie, czyli legalizacji malzeristw jednoplciowych, adopcji dzieci oraz osiagnigcia
takiego statusu, ktéry nie pozwoli na krytyke ich stylu zycia. Miat to by¢ zatem
rodzaj dzialania prewencyjnego®.

Wystapienia przeciwko plakatom byty tylko jednym z elementéw akcji wy-
mierzonej w organizatoréw obu festiwali. Petycje pictnujacy obrazy podpisato
kilka innych organizacji o charakterze katolickim i narodowym, m.in. grupa
zrzeszajaca obroficéw Chorwacji w wojnie 1991-1995. Ta ostatnia podkreslata,
ze celem wojny byla takze obrona wartosci, ktére poprzez narzucanie homo-
seksualizmu sg lekcewazone®. Na policji ztozono doniesienie o przestgpstwie.
Stowarzyszenie Reforma okreslito plakat jako pornograficzny i uznato, ze to
w Chorwagji, obok alkoholizmu, najwigkszy problem spofeczny. Sprawe zgto-
szono réwniez do Rzecznika Praw Dziecka, poniewaz — tak jak w przypadku
miejscowosci Krizevci — zdaniem protestujacych plakaty znajdowaly si¢ zbyt
blisko szkot i przedszkoli. Owczesna rzeczniczka nie dopatrzyta si¢ jednak ni-

W 4

57" Na podstawie strony internetowej Stowarzyszenia Reforma, na ktérej zarchiwizowane

zostaly zapisy z prasy na temat omawianego protestu: www.reforma.hr (dostgp: 26.05.2016).
Warto wspomnie, ze rzeczone stowarzyszenie nie bylo wezesniej szeroko znane chorwackiej
opinii publicznej, a jego prezes nalezat kiedy$ do ewangelicko-protestanckiego Kosciota
Crkva cjelovitog evandjelja (Full Gospel Church).
58 J. Maduni¢, Novi nepocudni plakati, hep:/ Iwww.javno.com/hr/kultura/clanak.php?id=43221
(dostep: 26.05.2016).
S. Ivi¢, Zasto za golu mustu guzu na stikli dati 300.000 kuna?, www.reforma.hr/pdf/Arena%20
plakati.pdf (dostgp: 26.05.2016).
M. Zekovi¢, Branitelji protiv ,Zagreb Pridea 2007, http://arhiva.nacional.hr/clanak/35921/
branitelji-protiv-zagreb-pridea-2007 (dostgp: 20.12.2018).

59
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czego, co stanowiloby zagrozenie. I faktycznie w zaden sposéb nie mozna uznaé
tego plakatu za pornograficzny, bo tak jak w pracy Delimar, tak i w przypadku
Queer Festival nie mamy do czynienia z rozpustnym czy perwersyjnym przed-
stawieniem ludzkiej seksualnosci, ktérego celem byloby wywolanie u odbiorcy
pobudzenia seksualnego. Nie jest jasne, dlaczego zadna ze wspomnianych
instytucji, a zwlaszcza stowarzyszenie dbajace o moralno$¢ mediéw, nie opro-
testowala innych obrazéw przedstawiajacych w sposéb przedmiotowy ludzkie
(gtéwnie kobiece) ciato — chocby takich jak plakat wykonany na zaméwienie
stoweriskiego przedstawiciela §wiatowego producenta opon, reklamujacy tenze
produkt z hastem Prilagodljiva svakoj podlozi (Przyczepna do kazdego podioza)
(il. 9). Nie dos¢, ze pokazuje on niemal naga balering wykonujaca szpagat, to
jeszcze czyni to w sposdb obsceniczny ze wzgledu na gre hasta i obrazu. Sprze-
ciw wobec tej reklamy wyrazali sami odbiorcy, a na poziomie instytucjonalnym
krytykowaly ja przede wszystkim organizacje pozarzadowe dzialajace na rzecz
przestrzegania praw obywatelskich i praw kobiet.

1. 9. Tomislav li¢, Prilagodljiva svakoj podlozi, 2001

Pojawienie si¢ (a wlasciwie usunigcie) plakatéw Vlasty Delimar zbieglo si¢
w czasie z Queer Festivalem. W obu przypadkach retoryka wypowiedzi prze-
ciwnikédw byla zblizona, a twércom obrazéw stawiano podobne zarzuty. Jak
ttumaczy Trpimir Matasovi¢, we wsp6tczesnej kulturze uzycie ludzkiego ciala
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jest dopuszczalne tylko wtedy, gdy kobieta stanowi przedmiot przedstawienia,
a mezezyzna — podmiot. Kobiece ciato najczesciej pokazuje si¢ jako towar, ktérego
cecha jest pasywnos¢, natomiast mezczyzna wystepuje zwykle w roli aktywnej,
w zwigzku z czym jego ciato powinno by¢ mocne i dominujace®’. Oba przywo-
tane obrazy zaktécaja normy widzenia, obalaja dotychczasowe przyzwyczajenia
odbiorcéw i otrzymuja status icona non grata. Na tych plakatach ciato meskie
jest pasywne. Delimar pokazuje je w okresie p6znej dojrzalosci, na granicy ze
staroscia, jest ono dalekie od wzorca promowanego w kulturze popularnej, a zatem
nieszczeg6lnie umig$nione, nieprzyjmujace dominujacych postaw, niespecjalnie
szczuple. Co wigeej, mezezyzni wystgpujacy z kobietami przyjmuja rolg partnera,
o czym $wiadcza serdeczne, przyjacielskie gesty. Kobieta jest tu réwnoprawnym
elementem obrazu. Z kolei plakat zapowiadajacy Queer Festival prezentuje meskie
cialo na granicy z kobiecoscia, czego symbolem s3 pantofle, a wige takze odbiega
od standardéw postrzegania me¢zczyzny w kulturze patriarchalnej. Dodatkowo
pozycje z wyeksponowanymi posladkami mozna interpretowa¢ jako sytuacje
dyspozycyjnosci i oczekiwania, a zatem i pasywnosci.

Gola cinjenica—Radio 101

Kolejny sporny plakat pojawit si¢ na ulicach Zagrzebia na przetomie 2009 i 2010
roku jako czg$¢ akgji informacyjnej Radia 101 i miat zwrdci¢ uwage na grozbe
zamkniecia radiostacji z powodu ogromnych dtugéw, w ktére wpedzit rozglosnie
poprzedni zarzad (il. 10). Sposdb przeprowadzenia tej akgji nie odbiegat od stylu
dzialalnosci Radia ror, ktére juz od zatozenia w 1984 roku konsekwentnie praco-
wato na miano jednego z najbardziej niepokornych chorwackich mediéw*>. Na
plakacie sygnalizujacym problemy finansowe stacji fragment fotografii nagiego
ciata mezezyzny z golym penisem zostal uzupetniony hastem Gola ¢injenica

W

61 T. Matasovi¢, Razgoliceni dusebriznici, http://www.zarez.hr/clanci/razgoliceni-dusebriznici

(dostep: 20.12.2018).

62 Zwlaszcza w czasie rzadéw Tudmana, za co rozglosni odebrano koncesj¢. Ostatecznie
jednak, po tym jak na znak sprzeciwu na ulice wyszly tysiace Chorwatéw (byl to jeden
z najwiekszych protestéw w historii Chorwacji), radiu przywrécono czgstotliwos¢.
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(Nagi fakt). Modela pozbawiono glowy, a tym samym postawiono akcent na
obnazone dolne partie ciala.

11.10. Gola injenica, autor nieznany, 2009

Trudno okresli¢, co w tym wypadku bylo bardziej szokujace — widok penisa
czy otyla sylwetka, postrzegana jako nieestetyczna. Na poczatku najmocniej
uderza chorobliwy nadmiar tkanki thuszczowej, ciato sprawia wrazenie starego
i zniszczonego — i tak opisywano je w pierwszych doniesieniach prasowych®.
Obnazenie ciata odstania forme tak dalece niezdyscyplinowang i nieatrakeyj-
na, ze w kulturze konsumpcyjnej niemal niedopuszczalna. Jak zauwaza Mike
Featherstone, im bardziej cialo oddala si¢ od wyidealizowanych obrazéw mtodosci,
zdrowia, sprawnosci i urody, tym bardziej obniza si¢ jego warto§¢ wymienna®.

s

% Zagrebancija, Radiju 101 prijeti tuzba zbog “golibh * (injenica, htep://www.zagrebancija.com/
radiju-1o1-prijeti-tuzba-zbog-golih-cinjenica/ (dostep: 20.12.2018).

6% M. Featherstone, Ciato w kulturze konsumpcyjnej, przet. 1. Kurz, w: Antropologia ciata, red.
M. Szpakowska, Warszawa 2008, s. 111 oraz M. Featherstone, Postmodernizm i estetyzacja
gycia codziennego, w: Postmodernizm: antologia przekladéw, red. R. Nycz, Krakéw 1997,

S. 299—332.
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Hasto i obraz pozostaja w $cistym zwiazku: ,nagi fakt” nawigzuje do ujaw-
nienia czegos, co bylo scisle strzezong tajemnica. Dodatkowe znaczenie — ktére
w szybkim, ,,ulicznym” odbiorze moze umkna¢ — nadaje obrazowi to, ze zdjecie
jest czgécia projektu Sebastiana Kempy, niemieckiego fotografa freelancera, kt6ry
sfotografowat 35 modeli najpierw w ubraniach, a nastgpnie bez nich, aby pokazac¢,
ze odziez stanowi druga warstwe ludzkiej skory. Na stronie internetowej tego pro-
jektu jednym kliknieciem myszki kazdy moze pozbawi¢ modeli wierzchniego
okrycia®. Ten typ golizny mozna by nazwa¢ ,,obnazona” i poréwnac ja do nagosci
,»po grzechu”®. Zaniepokojeni mieszkaficy Zagrzebia wielokrotnie zgtaszali policji
nieprzystojno$¢ plakatu. Poniewaz funkcjonariusze uznali, ze narusza on porzadek
moralny, twércom kampanii informacyjnej grozity kara pieni¢zna lub 6o dni
wigzienia. Sprawa jednak szybko przycichta, gdyz obnazone narzady plciowe
zakryto paskiem, na ktdrym umieszczono kwotg zadtuzenia radia.

Jak juz zauwazono, autorzy plakatu zdecydowali si¢ na zabieg dekapitacji
postaci, ktéry wydaje si¢ szczegélnie zaskakujacy w kontekscie stéw Giorgia
Agambena méwigcych o tym, ze ,,w naszej kulturze stosunek twarz — ciato cechuje
podstawowa asymetria: twarz ma by¢ najczeéciej obnazona, cialo jest z reguly
okryte”?. Filozof wyjasnia to prymatem glowy — nosicielki cech charakterystycz-
nych — nad reszta ciata (u zwierzat cechy charakterystyczne obecne sa na catym
ciele). W omawianym przypadku celem dekapitacji byto skoncentrowanie uwagi
odbiorcy na nagosci — zaréwno ciata, jak i faktu. Przedstawienie cztowieka z glo-
w3 nieuchronnie prowadzitoby do rozproszenia uwagi, spojrzenie wedrowatoby
prawdopodobnie od genitaliéw ku twarzy i bladzilo mi¢dzy tymi miejscami.
Patrzacy by¢ moze prébowatby zidentyfikowad osobg jako artyste, polityka czy
pracownika radia. Brak twarzy oraz odrzucenie ubrania jako ludzkiego atrybutu
sprawily, ze nago$¢ stata si¢ bezosobowa.

Przedstawiony plakat mozna traktowa¢ jako rodzaj wizualnej przemocy —
przede wszystkim ze wzgledu na rozmiar jumbo, $wiadomie i celowo narzucajacy

W
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Artysta zyskat swiatowy rozglos po tym, jak firma Apple odrzucila jego prosbe o zareje-
strowanie na urzadzeniu iPhone aplikacji umozliwiajacej przegladanie strony projektu za
pomocy tego narzedzia.
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obraz odbiorcy, zmuszajacy do ogladania. Jak celnie pisze Czestaw Robotycki,
»kultura masowa jest pod tym wzgledem totalitarna”®. W przypadku plakatu
wydaje si¢ to jeszcze wyrazniejsze. O ile w muzeum lub galerii widz moze zde-
cydowad, czy takie obrazy obejrzy i ile czasu im poswigci, moze nawet zostaé
ostrzezony, ze zawieraja sceny nagosci, o tyle w przestrzeni miejskiej atakuja

go one swoim rozmiarem i powtarzalnoscia, zmuszajac do obcowania ze soba.

Brucosijada

Ostatni z omawianych kontrowersyjnych plakatéw towarzyszyl imprezie na-
zywanej brucosijada® (odpowiednik polskich otrzesin), odbywajacej si¢ na

Uniwersytecie Zagrzebskim. Pomystodawca i wykonawca plakatu byt Klub

Studentéw Wydziatu Filozoficznego (KSFF), znany z anarchistycznego nasta-
wienia i dziatad na rzecz odpolitycznienia §Srodowiska akademickiego. Wezesniej

w siedzibie klubu, w bezposrednim sasiedztwie zdj¢¢ Lenina, Marksa i Engelsa,
artystka Nikolina Ivezi¢ wykonata mural przedstawiajacy posta¢ przypomina-
jaca Jezusa — z rozpostartymi rekami, ale bez twarzy — nad ktéra umieszczono

napis Jesus loves you. Takim wystrojem cztonkowie klubu chcieli zamanifestowaé

ironiczny stosunek do kazdej ideologii. Studenci wielokrotnie wyrazali sprzeciw
wobec zaangazowania profesoréw w polityke, prowadzili tez protest przeciwko

platnemu szkolnictwu wyzszemu.

W 2008 roku na zaméwienie klubu powstat plakat Brucosijada Studenata
Filozofskog Fakulteta, dla ktdrego inspiracja byla Ostatnia Wieczerza Leonar-
da da Vinci (il. 11). Na plakacie w roli apostotéw wystepuja studenci pijacy
popularne chorwackie piwo (jego producent byt sponsorem imprezy). Jeden
z nich pokazuje Jezusowi za plecami §rodkowy palec, co przywotuje wulgarne
konotacje (w oryginale §wigty Tomasz trzyma wzniesiony wskazujacy palec).
W chorwackiej prasie natychmiast przypisano ten gest Judaszowi, ale jest to
mylna interpretacja. Judasz siedzi po prawej stronie Jezusa i jako jedyny trzyma

W

68 Cz. Robotycki, Sztuka i perswagja tak zwanych billboardsw, ,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 1997, nr 3—4, s. 133.
% Brucos — ten, ktéry nie zdawal jeszcze ani jednego egzaminu.
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lokcie na stole — w interpretacji autoréw plakatu jest to kobieta. Réwniez w roli
$wietego Jana wystepuje kobieta, zreszta na renesansowym fresku ta postaé
ma delikatne, wregez niewiescie rysy, co stato si¢ podstawa teorii, ze jest to
Maria Magdalena, w niekt6rych apokryfach przedstawiana jako zona Jezusa.
Wieczerza zostata zainscenizowana w klubie studenckim, o czym $wiadczy
charakterystyczne graffiti znajdujace si¢ na drugim planie. Nalezy réwniez
zauwazy¢, ze sposrdd ukazanych postaci jedynie Jezus nie zostal uwspéiczesnio-
ny — ubranie modela ma przypomina¢ szaty noszone w czasach, kiedy mogta
rozgrywacé si¢ scena wieczerzy, takze jego dtugie wlosy nawiazuja do dzieta
Leonarda da Vinci. Plakat jest wigc przeSmiewcza parafraza przedstawienia
kanonicznego, poniekad réwniez profanacja chetnie reprodukowanego fresku,
umieszczanego w $wiatyniach i domowych ottarzach, a zatem otaczanego

kultem religijnym.

1. 11. Brucosijada Studenata Filozofskog Fakulteta, autor nieznany, 2008

Sam zarzad klubu twierdzit, ze pokazane na plakacie postaci miaty symbo-
lizowa¢ ostatnie pokolenie, ktére studiuje wedtug starego systemu, czyli modelu
Humboldta, zastapionego tzw. systemem boloriskim. Poprzez wykorzystanie
motywu religijnego chciano uczuli¢ odbiorcéw na wszechobecny fenomen
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komercjalizacji — zaréwno kultu religijnego, jak i edukacji. Semantyka plakatu
okazata si¢ jednak daleko bardziej ztozona i odczytania mogty by¢ zréznico-
wane’®, zwlaszcza ze zostat on powieszony réwniez w miescie, bedacym ze swej
natury przestrzenia wolnej i nieograniczonej interpretacji obrazéw. Do obrazy
uczu¢ religijnych mogto doj$¢ przede wszystkim z powodu gestu mezczyzny
mylnie rozpoznanego jako Judasz. Paradoksalnie jednak konflikt o plakat
wybucht na uniwersytecie. Obraz nie przypadt do gustu profesorowi historii
sztuki Predragowi Markoviciowi, ktéry w protescie przeciwko zniewazeniu
uczu¢ religijnych Chorwatéw zniszczyl plakat, a nastgpnie zglosit sprawe
wiladzom wydziatu; co ciekawe, ten sam profesor wyrazit uznanie dla walo-
réw artystycznych obrazu™. W zupelnie neutralnym tonie wypowiedziat si¢
natomiast kapelan studencki, ktéry zwrécit uwage na potrzebg respektowania
uczué licznego grona wierzacych studentéw, prébowat tez wyjasni¢ powody,
dla keérych katolicy moga czu¢ si¢ oburzeni. Ostatecznie zdecydowano sig
wprowadzi¢ mala, ale znaczaca zmiang — z plakatéw rozwieszonych na Wydziale
Filozoficznym usunigto kontrowersyjny srodkowy palec, natomiast w miecie
pozostawiono je w pierwotnej wersji’*.

Przywotany plakat jest przyktadem ideologicznej dyskusji z obrazami
dominujacymi (w tym przypadku — kanonicznymi) oraz préba zrzucenia
z piedestatu obrazu ,nietykalnego”, swego rodzaju ironicznym komentarzem
do ikonograficznego dziedzictwa europejskiego. Doskonale wpisuje si¢ w kon-
wencj¢ kultury popularnej — przekracza granice obyczajowosci, stosuje cytat
i zawlaszcza wypracowane znaczenia, by w nowym kontekscie nada¢ im zmie-
niony sens. Trawestacja takiego motywu jest, jak pokazuja reakcje, postrzegana
jako obrazoburcza.

W 4

70 Warto zwrdci¢ uwagg na ciekawa, choé nie wiadomo, czy zamierzona, gre koloréw na

plakacie: prawa czg$¢ stotu jest czarna, a lewa — czerwona; pierwszy kolor budzi skojarzenia
z ruchem ustaszowskim, a drugi — z ruchem komunistycznym.
71 Zob. M. Cogelja, Studenti bijesni zbog cenzure vjerske parodije, http://arhiva.nacional.hr/
clanak/so221/studenti-bijesni-zbog-cenzure-vjerske-parodije (dostep: 20.12.2018).
AB., Juda koji ,pokazuje prst” Isusu izazvao probleme na Filozofskom fakultetu, www.
index.hr/vijesti/clanak/juda-koji-pokazuje-prst-isusu-izazvao-probleme-na-filozofskom-

fakultetu/412218.aspx (dostgp: 20.12.2018).
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Historia tych kilku przyktadéw dowodzi, ze w semantycznie ocenzurowanej
przestrzeni (mimo ze w spoleczefistwie ponowoczesnym pozornie jest juz
ona pozbawiona zasad) plakaty kontrowersyjne zyskuja status intruzéw lub —
jak nazywa je W.J.T. Mitchell — obrazliwych obrazéw, ktérych krnabrnos¢
zwiazana jest z tym, ze daza do zabierania glosu w konfliktach spotecznych
i politycznych”. Amerykariski badacz wizualnosci stwierdza: ,,Obrazy pojawiaja
si¢ w tych konfliktach nie tylko jako inspiracje i przyczyny, lecz takze jako
walczacy, ofiary i prowodyrzy7*. Ikonoklastyczny charakter takich prakeyk
ujawnia si¢ na dwoch poziomach. Z jednej strony wszystkie opisane protesty
oraz starania o zakaz prezentowania plakatéw maja wymiar obrazoburczy
i w typologii Latoura klasyfikowane s jako walka z obrazami istotnymi dla
przeciwnika. W gruncie rzeczy ten typ ikonoklazmu nie neguje istoty obrazéw,
ale podnosi r¢ke na symbole systemu wartosci oponenta. Z drugiej strony
samym tym obrazom mozna przypisa¢ ceche ,$wietokradcza”, poniewaz za-
mierzeniem ich autoréw jest kwestionowanie aktualnego porzadku. Plakaty
Delimar i Radia 101, intencjonalnie lub nie, obalaja ,idole rynku” — pi¢ckne
i miode ciata; plakat festiwalu Queer Zagreb promuje nienormatywny wzo-
rzec cielesnosci, przez co stanowi zagrozenie dla tradycyjnego podziatu pici;
plakat studencki jest — postugujac si¢ okresleniem Latoura — ,mlotem” na
kanon artystyczny i jednoczesnie prowokacja religijna (zapewne wynikajaca
z mlodziericzej checi kontestacji).

Ikonoklastyczny gest wymierzony w ideologicznego przeciwnika posiada
réwniez moc twércza. W wyniku zderzenia réznych obrazéw dochodzi do
resemantyzacji pierwotnych znaczen i w ten sposéb powstajg obrazy prezentu-
jace alternatywny porzadek”. Oparty na przekonaniu o estetycznej i etyczne;j
mocy przeobrazania spoteczeristwa projekt ,czystej” wizualnosci, ktéry zaktadat
przede wszystkim uniwersalizacj¢ nowego sposobu ksztattowania §wiata, ulega
W 4
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W.J.T. Mitchell, Czego cheg obrazy?..., dz. cyt., s. 155-171.

74 Tamze, s. 158.

75 W.J.T. Mitchell podaje przyktad ataku na World Trade Center w 2001 roku. Moment
uderzenia w wieze, utrwalony na wielu zdjeciach, mozna analizowac jako akt ,,twérczego
niszczenia”. Zniszczenie obrazu (symbolu kapitalizmu) stato si¢ kolejnym obrazem, keéry
dzis juz pretenduje do roli obrazu ikonicznego dla nowego porzadku na $wiecie. Zob.
W.J.T. Mitchell, Czego cheq obrazy?..., dz. cyt., s. 52—s5.
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dezaktualizacji od lat sze$¢dziesiatych XX wieku. Nowy wizualny paradygmat
poszerzyt swoje pole dziatania. Podstawowym tematem stato si¢ poszukiwanie
dyferencji — spotecznych, kulturowych, rasowych, ptciowych, genderowych,
ideologicznych, jezykowych. Utopig uniwersalnego spojrzenia zastapita w kon-
cu XX wieku utopia spojrzenia pluralistycznego, zréznicowanego, o wielu
perspektywach. Poszukuje si¢ go w codziennym zyciu, ktére stalo si¢ sceng
i zarazem — jak pisze Sonja Briski Uzelac — obiektem stalej wizualnej reseman-
tyzacji. Ponowoczesnoéé i postkolonializm zaowocowaty w kulturze Zachodu
fascynacja innoscia, obcoscia, spotecznosciami wykluczonymi. Oméwione
plakaty sa wlasnie elementem strategii czynienia tych tematéw widzialnymi.
Opisanej zmianie towarzyszy transformacja roli artysty, ktéry nie tylko po-
$wigca sig sztuce, ale staje si¢ tez krytykiem spoleczeistwa i §wiata, najbardziej
uwaznym widzem tego spektaklu’.

Sztuka wchodzi tym samym w okres postepistemologiczny, przekraczajac
granice samej siebie jako dziedziny. Znaki przez nia stosowane przestaja by¢
czytelne w jej wlasnych ramach, a odsytaja do innych ptaszczyzn, w tym do
aktualnej polityki. Obrazy rozsadzaja si¢ wzajemnie od srodka, przeformuto-
wuja si¢ i poszukuja nowych granic wizualnosci, przenoszac punkt cigzkosci
na inne pola. Praktyki ikonoklastyczne okazujg si¢ dla sztuki ozywczym
bodZcem.

Ikonoklazm pasozytniczy

Przywotany wezesniej plakat Przyczepna do kazdego podfoza (il. 9), bedacy reklama
opon samochodowych, zostal opatrzony komentarzem, ktérego autorem nie jest
nadawca obrazu. Praktyki dopisywania tresci na plakatach, komentowania ich,
kwestionowania, podwazania i odwracania pierwotnego znaczenia opisywane
sa w literaturze przedmiotu jako subvertising i uwazane za jeden z przejawdw

W
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culture jamming (zagtuszania kulturowego)”. Ten specyficzny rodzaj dziatalnosci
spolecznej (przenikajacy si¢ z dziatalnoscia artystyczna, ale nie tozsamy z nia)
stanowi ,,fizyczne wdarcie si¢ w wizualng lub (i) jezykows strukeure komunikatu,
majace na celu jego przeznakowanie, w wyniku ktérego zaczyna on oznaczaé
co$ zupelnie innego w swojej pierwotnej postaci’’®. Moga to by¢ tresci dopisa-
ne (tekst lub znak) do oryginalnych komunikatéw lub samodzielne przekazy
wykorzystujace charakterystyczny motyw z oryginatu (w przypadku plakatéw
politycznych np. fotografi¢ kandydata, logo czy kolorystyke partii). W ten spo-
s6b odwracaja one prymarne znaczenia, przejmuja nad nimi kontrolg i niejako
pasozytujac na nich, tworza nowy przekaz.

W przypadku plakatu reklamujacego opony samochodowe dopisana tres¢,
cho¢ dowcipna, ma charakter chuligaiski. Z zupelnie inng sytuacja mamy do
czynienia na ,przejetych” plakatach Chorwackiej Wspolnoty Demokratycznej
(HDZ), gdzie zachowano uklad graficzny i kolorystyke, ale w miejsce pierwotnych
haset wyborczych wstawiono nowe teksty (il. 12). Podobieristwo do oryginatu
jest tak duze, ze przy pobieznym spojrzeniu mozna by t¢ interwencj¢ przeoczyé.
Niezmieniona pozostata takze podobizna kandydatki Jadranki Kosor, przypisano
jej za to nowy przekaz: ,Robimy was w konia 20 lat, okradlismy was, zadtuzyli-
$my, sprzedalismy kraj, a wy na nas dalej oddajecie swoj glos. Dzigkujemy wam
z catego serca, ze jestescie opdznieni w rozwoju’. Jak tatwo si¢ domysli¢, nadaweg
byta osoba nieprzychylna partii HDZ. Rozmach przedsigwzigcia — przygotowanie
i wydrukowanie tekstu w tak duzym formacie, umieszczenie go na oryginalnym
plakacie — wskazuje, ze by¢ moze bylo to dzialanie zorganizowane przez politycz-
nych oponentéw, kontrkandydatéw w wyborach w 2011 roku.

W

77 M. Krajewski, Kultury kultury popularnej, Poznan 2003, s. 28-30.
78 R. Drozdowski, Obraza na obrazy..., dz. cyt., s. 124.
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11.12. Plakaty subwersywne przeciwko partii HDZ, autor nieznany, 2011

Jak zauwaza Reana Senjkovi¢, w przypadku chorwackiego subvertisingu rzadko
mozna jednoznacznie stwierdzi¢, kto jest autorem interwencji, poniewaz prawie
nigdy nie s3 one podpisywane”. Semiotyczna partyzantka obejmuje w Chorwa-
qji dziatania o réznej skali, jak dopisywanie tresci czy produkeje serii plakatéw
podszywajacych si¢ pod obrazy wybranej partii. W wyborach parlamentarnych
w 2011 roku doszlo do najwigkszej dotad akgji o charakterze subvertisingowym,

i
79 R. Senjkovi¢, Odlucni i nasmijani. Vizualni aspekti politicke propagande za izbora u Hrvatskoj

1990.—1997., ,Etnoloska tribina” 1997, sv. 27, br. 20, s. 128.
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wymierzonej w partic HDZ. Oprécz umieszczenia haset odwracajacych poli-
tyczne deklaracje tego ugrupowania na wielu innych billboardach dokonano
interwencji w hasle przewodnim kampanii, ktére w oryginale brzmiato Cuvajmo
Hrvatsku — HDZ (Strzezmy Chorwacji — HDZ), a po zmianie — Cuvajmo Hrvatsku
od HDZ-a (Strzezmy Chorwacji przed HDZ).

Najwickszym przedsigwzigciem byto jednak przygotowanie obrazéw imi-
tujacych design plakatéw HDZ, na ktérych widnialy hasta: Ovaj plakat smo
platili iz proraiuna vasim novcem. Ali smo oslobodili Hrvatsku. HDZ (Za ten
plakat zaptacilismy z budzetu waszymi pienigdzmi. Ale wyzwolilismy Chorwacje.
HDZ) lub Gospodarstvo je propalo, ljudi nemaju posia i gladuju. Ali mi smo
oslobodili Hrvatsku. HDZ (Gospodarka upadta, ludzie nie majq pracy i glodujq.

Ale wyzwolilismy Chorwacje. HDZ). Zaatakowano w tym przypadku trudny do

zbicia argument partii konserwatywnej, polegajacy na podkreslaniu jej zastug
dla pierwszych samodzielnych politycznych krokéw Chorwacji po rozpadzie

Jugostawii. Polityczni oponenci krytykowali wktad HDZ w budowanie niepod-
legtosci, wskazujac, ze ugrupowanie to przyczynito si¢ w zasadniczym stopniu do

fatalnej sytuacji gospodarczej kraju. Podobnego chwytu uzyto w kampanii wy-
mierzonej w HDZ, do kté6rej przyznata si¢ Chorwacka Partia Socjalno-Liberalna
(Hrvatska socijalno-liberalna stranka, HSLS). Na plakatach podszywajacych si¢

kolorystyka i retoryka pod materiaty HDZ umieszczono niedorzeczne deklara-
qje, jak: Ukinut cemo poduzetnistvo i obrinistvo! (Zlikwidujemy przedsi¢biorczos¢
i rzemiosto!) czy Do 2013. svi cemo raditi u drzavnoj upravi i Zupanijama! (Do

2013 roku wszyscy bedziemy pracowad w administracji paristwowej i zZupaniach’).
Mialy one obnaza¢ absurdalno$¢ obietnic przeciwnika, a jednoczesnie krytykowaé

dotychczasows polityke.

Przejecie obrazu politycznego, czemu zwykle towarzyszy ,kradziez” prze-
kazu werbalnego, najcz¢éciej ma na celu o$mieszenie domniemanego nadawcy
i wywotanie konfliktu, w wyniku ktérego plakat wyborczy staje si¢ kondensu-
jacym emocje plakatem antywyborczym. W przewazajacej czesci przypadkéw
dziatania subvertisingowe sa medium komunikacji ruchéw opozycyjnych,
ktérych dziatanie wymierzone jest w przekaz grupy dominujacej — zaréwno

W

80 Zupania — jednostka administracyjna Chorwacji.
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na rynku, jak i na scenie politycznej. Zmasowany atak na parti¢c HDZ wyni-
kat z faktu, ze w czasie trwania kampanii wyborczej sprawowata ona wtadze
w Chorwacji. Plakaty polityczne staty si¢ narzgdziem walki wrecz, w ktérej
uczestniczy¢ mogli zaréwno twércy kampanii i cztonkowie sztabéw, jak
i wszyscy podzielajacy ich §wiatopoglad. W internecie udost¢pniono nawet
aplikacje, za pomoca ktérej kazdy mégl stworzy¢ wlasna wersje antyplakatu
bazujacego na wizualnej estetyce HDZ. Byta to propozycja znaczaco prze-
tasowujaca role w obrebie kultury wizualnej — potencjalny widz miat szanse

stad sie twdrca obrazu.

Ikonoklazm, ktéry czyni obrazy widzialnymi

Gest ikonoklastyczny nie jest jedynie aktem destrukeji — moze si¢ w nim kry¢
réwniez sita kreacyjna. Przywolywany juz Bruno Latour, tworzac typologie
prakeyk ikonoklastycznych®, wyréznia postawg paradoksalna, ikonofilska, a mia-
nowicie dazenie do rozproszenia nadmiernego skupienia na obrazach i pragnienie
wprawienia ich w ruch, ozywienia. Inng praktyka, na ktdra badacz zwraca uwagg,
jest sprzeciw wobec obrazéw wytwarzanych i upowszechnianych przez wrogéw.
»Krzywdzenie” obrazéw nie jest wigc w tym przypadku wymierzone w nie same,
lecz w tych, ktérzy wprowadzaja je w obieg.

W kontekscie tych dwoch typéw dziatai na obrazach warto zwréci¢ uwage
na tworczo$¢ Sanji Ivekovi¢ (ur. 1949), chorwackiej przedstawicielki sztuki
krytycznej, w ktérej pracach odnajdziemy potaczenie praktyk opisanych przez
Latoura. Artystka jest bardzo dobrze znana polskiemu odbiorcy, gléwnie za sprawa
plakatu Solidarnosé 1989—2009, bedacego polemiczna parafraza pracy Tomasza
Sarneckiego, ktéra stata si¢ ikona pierwszych wolnych wyboréw w Polsce po
1989 roku. Plakat ten — cho¢ zaczal funkcjonowaé samodzielnie — byt zaledwie
czescia projektu Niewidzialne kobiety Solidarnosci (Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie, 2009), w ktérym towarzyszyly mu portrety kobiet zwigzanych
z Solidarnoscia, wydrukowane tak, aby nie byto doktadnie wida¢ ich twarzy.

W
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Czerpiac na poziomie formalnym z nurtu invisible art, czyli sztuki, ktérej nie
wida¢, chorwacka artystka podkresla fake spolecznej amnezji, jaka objeta ko-
biety Solidarnosci. W tym celu detronizuje na kultowym plakacie wizerunek
Gary’ego Coopera i umieszcza w jego miejscu posta¢ kobieca. Parafraza plakatu
Sarneckiego stanowi zapowiadajacy tres¢ projektu incipit, méwiacy o obaleniu
mitu samotnie walczacego mezczyzny. Naruszajac pierwotna strukture ikoniczng
plakatu, a zatem dokonujac swego rodzaju ikonoklastycznego gestu, artystka
ozywia spetryfikowany i otoczony kultem obraz, poddaje go ponownie pod
dyskusje, a co za tym idzie — wprawia go w ruch.

Projekt ten, cho¢ nie dotyczy bezposrednio kultury chorwackiej, wpisuje
si¢ w artystyczny aktywizm Ivekovié i poruszang przez nig w innych pracach
tematyke miejsca kobiet w przestrzeni publicznej. Przyktadem jest nalezaca
do portfolio artystki seria plakatéw i ogloszert w czasopismach spigta tytutem
Zenska kuca: Sunéane naolale (Dom kobiet: Okulary) z 2009 roku. Ivekovi¢
wykorzystala w niej komercyjne zdjecia reklamowe, do ktérych dodata wy-
powiedzi kobiet, najczesciej ofiar przemocy. Swiadectwa te byly zbierane
w kraju, w ktérym prezentowano projekt, a praca miata kilka ,,narodowych”
wariantéw, w tym chorwacki, polski i turecki. W wariancie polskim poruszata
problem restrykcyjnego prawa antyaborcyjnego. Seria Dom kobiet nawiazywata
formalnie do pracy Gen XX (1997—2001), w ktdrej Ivekovi¢ dokonata interwencji
w popularne zdjecia typu fashion i glamour przedstawiajace znane fotomodelki.
Artystka umiedcita przy nich imiona i nazwiska bohaterek jugostowiariskiej
antyfaszystowskiej partyzantki z okresu II wojny $wiatowej oraz dodata krée
kie historie o walce i $mierci tych kobiet. Praca zaczeta powstawad pod koniec
lat dziewig¢dziesiatych, kiedy w Chorwacji dokonywano rewizji dziedzictwa
antyfaszystowskiego oraz czyszczono pamig¢ o bohaterach i bohaterkach
zwiazanych z komunistyczna Jugostawia. Zamierzeniem Ivekovi¢ bylo przy-
wrécenie do publicznego dyskursu pamigci o kobietach, ktére jeszcze kilka lat
wezesniej traktowane byly jak bohaterki narodowe, a ich imionami nazywano
w Jugostawii fabryki i ulice. Swiadoma potegi utrwalonych kodéw wizualnych
i sity medium, jakim jest reklama, artystka postuzyla si¢ w pracy zabiegiem
mimikry, polegajacej na zawtaszczeniu obrazéw medialnych, upodobnieniu si¢
do nich, wykorzystaniu ich sity i mozliwosci dotarcia do odbiorcy. Artystyczna
,kradziez” reklamy miata pozwoli¢ na wyjscie poza do$¢ waskie pole sztuki.
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Ikonoklastycznos$¢ tego gestu zasadza si¢ wigc nie na niszczeniu obrazéw, ale
na wyrywaniu ich — jak pisal Bruno Latour — ze statycznego kultu. Praktyka ta
czerpie z subvertisingu i polega na przechwyceniu pierwotnego obrazu, wdarciu
si¢ weri i resemantyzacji jego przekazu. W omawianym przypadku plakaty
reklamowe staty si¢ obicktem twoérczych interwencji chorwackiej artystki,
zmierzajacych do dekonstrukgji strategii perswazyjnych tego medium oraz ich
wywrotowej reaktywacji.

Internetowi ikonoklasci

Kiedy w 2002 roku na ekrany chorwackich kin wszedt film Dalibora Matanicia
Fine mrtve djevojke (Mite martwe dziewczyny), wiadomo byto, ze skupi na sobie
uwagg opinii publicznej. Powodem zainteresowania byt nie tyle zaprezentowany
w nim watek milosci lesbijskiej — temat w tamtym czasie rzadko w sposéb bezpo-
$redni podejmowany w kinematografii chorwackiej — ile przede wszystkim obraz
chorwackiego spoleczenistwa, ktérego reprezentanci, przedstawieni w krzywym
zwierciadle, odkrywaja swoje prawdziwe, ksenofobiczne oblicze w momencie
zetknigcia si¢ z seksualng innoécia gléwnych bohaterek, Mariji i Ivy (m.in. lekarz
ginekolog, ktéry nielegalnie wykonuje aborcje; maz, ktéry ukrywa ciato martwej
zony, zeby otrzymywac jej rentg; kobieta bedaca ofiarg przemocy domowej;
dziewczyna lekkich obyczajéw i chiopak o sklonnosciach rasistowskich). Pigt-
nowany przez Srodowiska katolickie film Matanicia zdobyt uznanie krytykéw
nie tylko w Chorwacji, lecz takze poza jej granicami. Rezyser podjat ten temat
ponownie w 2013 roku, kiedy na scenie uznanego zagrzebskiego Teatru Gavella
wystawiono sztuke o tym samym tytule. Spektakl nie zyskalby pewnie takiej
popularnosci jak film, chociazby dlatego, ze fala dyskusji na temat $rodowisk
nicheteroseksualnych przetoczyta si¢ przez Chorwacje¢ mniej wigcej dekade
wezesniej, ale rozgtos zapewnit mu plakat, ktéry pojawit si¢ w przestrzeni miej-
skiej Zagrzebia tuz przed premiery (il. 13).
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11.13. Vanja Cuculi¢ / Studio Cuculi¢, Fine mrtve djevojke, 2013

Autor umiescit na nim wizerunek dwéch porcelanowych figurek przedstawia-
jacych Matke Boska, stanowiacych nieodlaczny element odpustowych straganéw
i sklepéw z dewocjonaliami. Jedna z figurek stoi z tytu i obejmuje ramieniem
t¢ znajdujacy si¢ przed nia. Samo spojrzenie na plakat, bez znajomosci scena-
riusza, nie pozwala na odczytanie aluzji do mitosci homoseksualnej, poniewaz
w zaprezentowanym gescie nie ma bezposredniego odniesienia do seksualnosci.
Plakat teatralny jest nawigzaniem do oktadki angielskiej edycji filmu z 2002
roku, na ktérym wida¢ dwie kobiety w podobnej pozie. Poniewaz potencjalnym
odbiorcom znana byta juz tre$¢ filmu Matanicia, szybko rozszyfrowano, ze jest to
aluzja do gléwnych bohaterek, a w gescie zakodowany zostat ich homoseksualny
zwiazek. Plakat wywolat wige spore kontrowersje.

Obraz do spektaklu powstal w Studio Cuculi¢, ktérego whasciciel odpowia-
dat za komunikacj¢ wizualng Teatru Gavella. Niemal natychmiast pojawily si¢
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pierwsze ostre glosy sprzeciwu, wysunigte przez stowarzyszenie Vigilare, méwiace,
ze plakat obraza uczucia religijne i jest ,dyfamacyjnym przedstawieniem Naj-
$wictszej Bogurodzicy Dziewicy z aluzja do lesbijskiej tematyki spektaklu, ktéra
obraza wszystkich chrzescijariskich wiernych zyjacych w Republice Chorwadji,
stanowiacych wigkszos¢ jej obywateli (ponad 90%)”*. Portal religijny bitno.net
uznat plakat za przyktad ,chrzescijanofobii, ktéra w ostatnim czasie jest odczu-
walna w mediach i kulturze”®. Zadna z organizacji krytykujacych obraz nie
zwrécita uwagi na to, ze znalazto si¢ na nim przedstawienie Maryi w bardzo
okreslonej estetyce, oznaczajacej kicz, fasadowos¢, okazjonalng religijnosé, co
zapewne miato by¢ diagnoza chorwackiego spoleczenistwa.

Sprawa nabrata charakteru politycznego, kiedy stanowisko musialy zaja¢
wladze Zagrzebia (dziatalno$¢ Teatru Gavella jest wspétfinansowana z budze-
tu miasta). Ostatecznie, zapewne na polecenie burmistrza Zagrzebia Milana
Bandicia, dyrektor teatru Darko Stazi¢ wycofat plakat. Cho¢ nie wskazywano
na bezposrednie zaangazowanie przedstawicieli Kosciota w t¢ sprawe, media
powtarzaly fraz¢ o ,niewidzialnej presji” jako przyczynie zdjecia afisza; méwit
o tym takze sam rezyser spektaklu. Artysta sugerowat tez, ze Bandi¢ prébuje
wkupi¢ si¢ w faski zwierzchnikéw koscielnych (a tym samym zdoby¢ polityczne
poparcie wiernych), oraz twierdzit, ze antagonizowanie liberalnej czgsci spote-
czeistwa i Kosciota, prowadzace do polaryzacji stanowisk, lezy w politycznym
interesie burmistrza®.

W obronie plakatu wystapito m.in. Chorwackie Stowarzyszenie Designeréw
(Hrvatsko dizajnersko drustvo), ktére oswiadczylo, ze obraz prezentuje wysoka
jako$¢ artystyczna, a jego autor w spos6b przemyslany za pomoca narzedzi wi-
zualnych interpretuje tre$¢ i przestanie sztuki, wlaczajac si¢ w debatg na temat
istotnych zagadnieri spotecznych, takich jak tolerancja, prawa wspdlnot LGBT,
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82 Zob. Akcija ,Gavellin plakat — Fine mrtve djevojke”, vigilare.org/vijest/akcija-gavellin-
-plakat-fine-mrtve-djevojke/ (dostep: 20.12.2018).

Zob. Kricanofobija na djelu: Po Zagrebu osvanuli plakati s Gospom u lezbijskom zagrlja-
Jju, www.bitno.net/vijesti/hrvatska/krscanofobija-na-djelu-po-zagrebu-osvanuli-plakati-
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s-gospom-u-lezbijskom-zagtljaju/ (dostep: 20.01.2018).
8¢ D Matanié, N. Govedié, Sto de nam djelo koje je jednako blijedo i ustraseno kao i real-
nost, ,Zarez” 2013, br. 350, www.zarez.hr/clanci/sto-ce-nam-djelo-koje-je-jednako-blijedo-

i-ustraseno-kao-i-realnost (dostep: 10.06.2018).
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przemoc. W opinii tej podkreslono, ze zastosowana na plakacie prowokacja,
zbudowana na reinterpretacji rozpoznawalnych motywéw religijnych, stanowi
bodziec do dialogu, ktdry jest najwazniejszym celem komunikacji wizualnej.
Wedtug stowarzyszenia zaangazowanie spoleczne jest takze jednym z zadan
designerdw, a zatem sprowadzenie odbioru plakatu do obrazy uczu¢ religijnych
dowodzi glebokiego niezrozumienia problematyki. Nalozenie cenzury na obraz
odebrano po pierwsze jako negacje takich wartosci, jak swoboda wypowiedzi
artystycznej i wolnos$¢ wyrazania wlasnej tozsamosci, a po drugie jako zamknie-
cie drogi do jakiegokolwiek otwartego dialogu®. Tymczasem to wiasnie idea
dialogu przy$wiecata, zgodnie z deklaracjami, zaréwno autorowi plakatu Vanji
Cuculiciowi, jak i rezyserowi spektaklu®.

Cho¢ zaprezentowany przypadek pochodzi z chorwackiego obszaru kul-
turowego, zjawisko to ma — w moim przekonaniu — charakter uniwersalny,
poniewaz przeplatanie si¢ sfery religii, kultury i polityki jest obecnie nader wi-
doczne w réznych szeroko$ciach geograficznych (np. kampania Unbate dla marki
Benetton w 2011 roku, projekt A/l you Faggots grupy Guma Guar z 2009 roku).
Spory wokdét uzycia symboli i motywéw religijnych wybuchaty réwniez w Polsce
(np. instalacja Pasja Doroty Nieznalskiej z 2001 roku, kampania reklamowa
Virginity marki House z 2008 roku). Dyskusje te zwykle przebiegaja wedtug
podobnego schematu, strony przedstawiaja zblizone argumenty, a ostateczny
wynik konfliktu najcz¢sciej zalezy od pozycji Kosciola w danym spoleczenistwie.

Najciekawszym aspektem przywotanego ,skandalu” jest jednak nie tyle
przebieg dyskusji wokoét plakatu, ile fakt, ze obraz uznany za obrazoburczy do-
czekat si¢ licznych — i to duzo bardziej kontrowersyjnych — parafraz, w ktérych
dokonano wielu, mniej lub bardziej skomplikowanych semantycznych trans-
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85 Cak, Ne tako fine mrtve djevojke, ,,Crnogorska alternativna kultura” 2013, www.nvucak.

com/ne-tako-fine-mrtve-djevojke/ (dostgp: 20.04.2018).
K. Cuculi¢, V. Cuculi¢, Plakat je graficka interpretacija teksta, 2013, www.novilist.hr/Kultura/
Izlozbe/Vanja-Cuculic-Plakat-je-graficka-interpretacija-teksta (dostep: 14.06.2018). Autor
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plakatu twierdzit, ze byt zaskoczony reakeja opinii publicznej. W swojej twérczosci miat
juz plakaty bardziej kontrowersyjne, jak chocby ten do Swigtoszka Moliera, przeciwko
ktdremu nie protestowano, mimo ze wida¢ na nim rece ztozone do modlitwy, ktére
z daleka przypominaja zeriskie narzady plciowe. Jako jedna z mozliwych przyczyn reakeji
na ten obraz plakacista wskazat zbytnia ztozonos¢ przekazu.
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formacji. Wszystkie one funkcjonowaly wyltacznie w internecie. Zaraz po tym,
jak plakat teatralny zostat wycofany, na Facebooku powstat profil poparcia dla
obrazu i w bardzo krétkim czasie zyskat spore grono sympatykéw. Czgé¢ z nich
ustawiata nawet plakat jako fotografi¢ profilowa. Zamieszczano tam takze jego
nowe wizualne propozycje przygotowane przez internautéw.

Jedna z pierwszych parafraz byt afisz, ktéry zamiast porcelanowych figu-
rek przedstawiat dwie postaci niemal catkowicie zastonigte noszonymi przez
muzutmanki nikabami (il. 14). Media natychmiast uznaly go za zamiennik
ocenzurowanego wezesniej obrazu, w zwiazku z czym dyrekcja teatru musiata
wyda¢ oficjalne o$wiadczenie dementujace te doniesienia.

11.14. Parafraza plakatu Fine mrtve djevojke, autor nieznany, 2013
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W przywotanej powyzej wizualnej parafrazie tytul spektaklu zastaniajg
czarne prostokaty bedace nawiazaniem do sposobu cenzurowania tekstéw. To
semantyczne przesunigcie sugeruje, ze polityczne ograniczenie natozone na
plakat jest tozsame z cenzura, jaka na kobiece cialo naktada islam. Efekt pote-
guje zakrycie twarzy nikabami, ktére w perspektywie europejskiej uwazane sa
powszechnie za jedna z najsurowszych metod ograniczania praw kobiet w islamie.
Celem paraleli stworzonej migdzy rozumiana jako opresja praktyka zakrywania
kobiecego ciata a wycofaniem plakatu jest transponowanie cech przypisywanych
islamowi — radykalizmu, ekstremizmu, ucisku — na dokonany akt cenzury.

Obraz ten sprowokowal do zabrania glosu przewodniczacego Wspdlnoty
Islamskiej w Zagrzebiu, ktéry stwierdzit, ze nawet pierwsza wersja plakatu byta
obrazliwa dla muzutmanéw, poniewaz zaréwno w islamie, jak i w chrzescijani-
stwie Maryja jest otaczana szczeglnym kultem®. Dopiero w tej wypowiedzi
sprecyzowany i nazwany zostal powéd uznania plakatu za dyfamacyjny, czego
zabraklo we wczesniejszych opiniach. Chodzi tu zatem o obrazoburstwo w sto-
sunku do kultu maryjnego, kt6ry wykreowat ideat kobiety stuzebnej, pokorne;j.
Cho¢ faktycznie przyczynit si¢ on do uwielbienia kobiety, to jednak utrwalit
jednostronny model kobiecosci: pozbawiony cielesnosci, fizjologii, seksualnosci®.
Zestawienie tego wzorca z trescig spektaklu, w ktérym fundamentem tozsamosci
gléwnych bohaterek jest ich seksualno$¢ (na dodatek nicheteronormatywna),
okazalo si¢ $wigtokradcze. Przyczyn chrzescijansko-muzutmariskiego unisono
mozna si¢ takze doszukiwaé w taczacym obie wspdlnoty zagrozeniu ptynacym
z sekularyzujacego si¢ $wiata. Warto zauwazy¢, ze podobnie jak stowarzyszenie
Vigilare, przewodniczacy Wspélnoty Islamskiej wskazywal jedynie, ze obraz ten
obraza uczucia religijne wiernych, nie poddat natomiast krytyce jego tresci, nie
definiowal jej bezposrednio jako kontrowersji zestawienia seksualnosci i religii.
Oznacza to, ze duchowny nie atakowal, lecz wybrat postawe obronna. Doszto
tu zatem do zawlaszczenia retoryki dotychczas zarezerwowanej dla dyskursu
liberalnego. Jak stusznie zauwazyt chorwacki publicysta Boris Postnikov, nawet
burmistrz miasta w wypowiedziach na temat zakazanego plakatu nie postugi-
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87 Zob. Hina, , VRIJEDATE I NAS MUSLIMANE? Islamska zajednica protestira zbog plakata

djevice Marije u burki!, ,Jutarniji list”, 18.01.2013.

88 1. Kowalczyk, Matka-Polka kontra supermatka?, ,Czas Kultury” 2003, nr s, s. 11—21.
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wat si¢ bigoteryjna retoryka méwiaca o chorobie i zepsuciu. W oswiadczeniu
stowarzyszenia Vigilare réwniez nie pojawily si¢ Zadne niepoprawne politycznie
sformutowania, ktérych mozna by si¢ spodziewa¢. Organizacje religijne doskonale
operuja jezykiem zsekularyzowanego $wiata; uzywajac ,wypolerowanej leksyki
politycznej poprawnosci, powotujg si¢ na uczucia wiernych, méwia o »tolerangji«
i »koegzystencji«”®. Ta nieoczekiwana zmiana metody komunikacji wytraca
oponentom wiele argumentéw, nie sposdb przeciez zaprzeczy¢ stusznosci apelu
skierowanego przez Wspdlnote Islamska do artystéw o uszlachetnianie swoja
tworczoscia spoleczenistwa i dbanie o to, by nikogo nie obrazi¢. Z drugiej jed-
nak strony postulat ten stoi w sprzecznosci z zalozeniami sztuki zaangazowanej,
ktérej istota nie jest co prawda obrazanie, ale diagnozowanie spofecznych napie¢
i wykorzystywanie ich w celu kreowania twérczych antagonizméw?.

Artykulacja tego, co niewyrazone, ale czym prawdopodobnie podszyte sa
protesty organizacji religijnych, pozostaje wigc zadaniem twércéw internetowych
remake’éw. Na jednym z nich wykorzystano fragment oryginalnego plakatu,
a tytut spektaklu zastapiono hastem Pray the gay away, nawiazujacym do zatozen
amerykarniskiej wspdlnoty religijnej Exodus, ktéra twierdzita, ze mozliwa jest
reorientacja seksualna, i oferowata reparatywna terapi¢ pod tymze zawolaniem.
Drugie hasto Milczenie jest zlotem miato sugerowad, ze istnieje lobby, ktére
chce odebra¢ glos srodowisku homoseksualistéw oraz modlitwa uwolni¢ gejéw
i lesbijki od ich sktonnosci seksualnych. Obraz jednoczesnie werbalizowat i wi-
zualizowat takie sady oraz wchodzit z nimi w polemike.

Zupelnie inna strategia zostata zrealizowana na kolejnej parafrazie plakatu,
poniewaz autor przeksztalcit nie tylko hasto, nadajac mu posta¢ Fini mrtvi
mladici (Mili martwi miodziericy), ale takze komponent wizualny (il. 15). Na
obrazie znajduje si¢ przedstawienie burmistrza Bandicia i arcybiskupa diecezji
zagrzebskiej, kardynata Josipa Bozanicia. Wskazujac pozornie drugoplanowych,
ale faktycznie gléwnych aktoréw skandalu i inicjatoréw cenzury, obraz petni
funkcje demaskacyjna.

W

89 B. Postnikov, Plakatna korektnost, ,Novosti” 2013, br. 684, arhiva.portalnovosti.com/2013/01/

plakatna-korekenost/ (dostgp: 20.05.2018).
%0 Zob. ]J. Zydorowicz, Artystyczny wirus. Polska sztuka krytyczna wobec przemian kultury po
1989 r., Warszawa 2005.
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11.15. Fini mrtvi mladici, autor nieznany, 2013

W poréwnaniu z weze$niej oméwionymi modyfikacjami t¢ parafraze (be-
daca rodzajem internetowego memu) cechuje stosunkowo duze odejscie od
pierwowzoru, a takze widoczne $lady kolazu. Mozna wigc wnioskowad, ze
powstata ona dos¢ szybko, bez szczegdlnej dbalosci o estetyke. Jest nawiaza-
niem do utrwalonego w historii wizualnosci zdjecia przedstawiajacego po-
catunek I sekretarza Komunistycznej Partii Zwiazku Radzieckiego Leonida
Brezniewa i I sekretarza Niemieckiej Socjalistycznej Partii Jednosci Ericha
Honeckera — symbol rzekomej braterskiej mitosci miedzy socjalistycznymi kra-
jami: ZSRR i NRD?". Odniesienie do tej sceny moze §wiadczy¢ o kompetencji
obrazowej i politycznej autora. Obsadzajac w znanych rolach burmistrza i kar-
dynata, twérca obnaza nieoficjalny uktad migdzy osobami, ktére — jak mozna
by sadzi¢ — stoja po dwéch stronach politycznej barykady. Plakat przenosi do
sfery jawnosci to, co bylo dotychczas ukryte lub przemilczane, a tym samym
destabilizuje pejzaz polityczny.

W

! Do historii przeszto réwniez zdjecie, na ktérym utrwalono pocatunek towarzyszy Leonida

Brezniewa i Edwarda Gierka podczas powitania tego pierwszego na Dworcu Gdariskim
w Warszawie w 1974 roku.
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Warta uwagi jest takze parafraza zaty-
tutowana Fini mladi djecaci (Mili mtodzi
chtopey) (il. 16), ktéra w otwarty sposéb
czerpie inspiracje z oryginalnego plakatu
(logo teatru, obsada aktorska, font tytutu
przedstawienia), ale figurki Maryi zastgpu-
je rézowym krzyzem. Blizszy oglad kom-
pozycji pozwala zauwazy¢, ze zostata ona
skonstruowana z gadzetow erotycznych, co
sugeruje, ze postuguja si¢ nimi duchowni.
Jest to zapewne aluzja do ukrywanego przez
Ko$ciét problemu homoseksualizmu ksigzy,
a moze takze do pedofilii (na co wskazy-
watoby hasto plakatu), a wiec do tematéw
podejmowanych niechgtnie, stanowiacych
tabu, a jednoczesnie czgsto podnoszo-
nych przez ideologicznych oponentéw.

Demaskacyjna rola plakatu faczy si¢
tutaj z funkcja antagonizujaca — po jednej

1. 16. Fini mladi djecaci, autor nieznany, 2013

stronie znajduja si¢ Srodowiska pro-LGBT, po drugiej natomiast Koscidt, ktéry

skrywa mroczne tajemnice. Warto doda¢, ze matym drukiem po prawej stronie

napisano ,Benedykt XVI cm”. Bez tego addendum plakat bylby tak samo czy-

telny, ale autorowi prawdopodobnie zalezalo na wywolaniu jak najwickszego

oburzenia u odbiorcéw. Krzyz zbudowany z zabawek erotycznych to tylko jeden

z elementéw prowokacji, choé zapewne najmocniejszy. Omawiany plakat narusza

spoleczne tabu na jeszcze co najmniej dwa sposoby: po pierwsze wskazuje na

seksualny (w tym réwniez parafiliczny) wymiar zycia duchownych, wokoét keérego

istnieje zmowa milczenia, po drugie za$ prezentuje, i to w bezposredni sposéb,

artefakty nalezace do intymnej sfery zycia przecigtnego cztowieka, nieczgsto

wystawianej na widok publiczny. Tym samym do sfery widzialno$ci przenoszone

sg elementy zwykle ukryte, ktdre rozszczelniajg dotychczasowy obraz $wiata.

Po dlugiej i burzliwej dyskusji na temat oryginalnego plakatu powstata

nowa oficjalna propozycja teatru, w wymiarze wizualnym bazujaca na fotosie ze
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spektaklu, ktory przedstawial par¢ gléwnych bohaterek spleciong w mitosnym
ucisku, a na drugim planie, nieco w cieniu — pozostatych mieszkancéw ka-
mienicy, z ukrycia podgladajacych t¢ sceng. Nowy plakat, mimo duzo wigkszej
dostownosci w prezentacji tematu sztuki, nie spotkat si¢ ze sprzeciwem i caly czas
towarzyszy przedsiewzicciu, co sktania do konstatacji, ze powodem protestéw
nie jest samo zjawisko homoseksualizmu i systematyczne pojawianie si¢ tego
tematu w przestrzeni wspélnej, ale taczenie go ze sferg sacrum.

Jak juz wspomniano, wypowiedzi przedstawicieli grup wyznaniowych nie
zawieraly bezposredniej krytyki relacji homoseksualnych, natomiast wizualne
odpowiedzi zwolennikéw kontrowersyjnego plakatu nie byty wolne od oskarzen,
préb zniewagi, czy nawet, miejscami, wulgarno$ci. Z pewnoscia wplyw na to
miat charakter internetowej ,kampanii” plakatowej, ktéra byta przedsigwzigciem
oddolnym, niekoordynowanym i spontanicznym. Dajacy poczucie anonimowosci
internet sprzyja wydawaniu krytycznych osadéw, nierzadko trafiajacych w sedno,
ale nazbyt polaryzujacych spoleczeristwo, co ostatecznie wplywa na pogorszenie
wizerunku — w tym przypadku — calej lewej strony sceny politycznej, uznawanej
za ofensywna, lubujaca si¢ w skandalach i niezdolng do merytorycznej dyskusji.
Stonowana retoryka grup wyznaniowych, stojaca w opozycji do ,wscieklej” posta-
wy oponentdw, wynika¢ moze z podzielanego przez nie poczucia gruntowniejszego
osadzenia spotecznego i kulturowego. Odejécie od strategii ataku na rzecz strate-
gii obrony wydaje si¢ w tym przypadku trafione. Jak wida¢, plakat Vanji Cuculicia
okazat si¢ prowokacja, ktdra nie osiagneta zaktadanego celu — co prawda aktywo-
wala uspiony na co dzieni potencjat buntu w spoteczenistwie chorwackim (wyrazany
gléwnie w sieci), ale nie zdotata wywota¢ glebszej migdzysrodowiskowej dyskusji,
wrecz przeciwnie, przyczynila si¢ do jeszcze wigkszych spolecznych podziatéw.

Oméwione parafrazy bez watpienia wpisuja si¢ w wystepujace w obrebie
sztuk wizualnych prakeyki subwersywne, nazywane réwniez artystyczng party-
zantka, przy czym rekontekstualizacja symboli uzytych na oryginalnym plakacie
nie prowadzi do zaakcentowania wewngtrznych sprzecznosci pierwotnego prze-
kazu i zmiany jego znaczenia, lecz go jeszcze wyostrza. Subwersja, oznaczajaca

zawlaszczanie oryginatu, transformowanie, ,wywracanie”, a nawet destrukeje”,

W

2 t. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakéw 2006, s. 9—10.
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staje si¢ tutaj modusem nowoczesnej partycypacji we wspSlnym doswiadcza-
niu $wiata, ktore pierwotnie znajdowato ujscie gléwnie w przestrzeni miejskie;j,
ale obecnie — po tym jak sfera publiczna objeta takze internet — jest najlepiej
widoczne w sieci. Przywotane parafrazy ilustruja osobliwe zjawisko przejecia
ikonoklastycznego gestu twoércy plakatu, ktére mozna nazwaé ikonoklazmem
drugiego stopnia. Miatby on polega¢ nie tylko na wzmocnieniu aktu prymarnego,
ale tez na eksternalizagji jego tresci.

Wiele twarzy ikonoklazmu

David Freedberg twierdzi, ze ikonoklazm mozna rozwaza¢ na dwéch plaszezy-
znach: ontologiczny status obrazu pozwala dostrzec przyczyny praktyk obrazobur-
stwa, natomiast spoleczna funkcja ikonoklastycznych gestéw odnosi si¢ do jego
konsekwencji. Analiza chorwackiej sztuki plakatu w XX wieku i towarzyszacego
jej odbioru spotecznego wskazuje na istnienie wielu odmian ikonoklazmu na
kilku réznych poziomach.

Pierwsza z tych odmian jest najbardziej zblizona do ikonoklazmu §red-
niowiecznego, poniewaz ma formg réznorodnie manifestowanego sprzeciwu
wobec obrazéw pretendujacych do prezentowania istoty boskosci i wyraza si¢
wspélczesnie we wszelkich aktach niszczenia sztuki obrazajacej uczucia religijne.

Drugi rodzaj ikonoklastycznego gestu jest zwigzany z nowego typu ikonami
pojawiajacymi si¢ w wyniku rewolucji wizualnej. Postugujac si¢ stowami Bau-
drillarda, mozna nazwa¢ je sztuka zabawiajaca si¢ nieustannym recyklingiem
i dokonujacy grabiezy artefaktow i rzeczywistosci. Graniczy ona nierzadko
z banalnoscia, miernota jako wartoscia i jako ideologia, a takze miernoscia
symulujaca, ze jest ironia®. Stare ikony, ktérym przypisuje si¢ warto$¢ na mocy
tradycji, przestaja by¢ widzialne, ale réwniez traca swoja czytelnos¢. Odbiorcy
coraz czgsciej protestuja przeciw takim zjawiskom w ikonosferze™, co prowadzi

s
9% S. Briski Uzelac, Umjetnost u doba kulturalne rekonfiguracije..., dz. cyt., s. 79.
9% O dziataniach podejmowanych w wyniku nadmiaru obrazéw i przesycenia wspétczesnej
ikonosfery pisze Rafat Drozdowski. Zob. tegoz, Obrazéw nigdy dosy¢ — pod warunkiem,

ze nie stuzq jedynie do ogladania, ,Kultura Wspétczesna” 2013, nr 1, s. 37—44.
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do powstania drugiego rodzaju obrazoburstwa bedacego sprzeciwem wobec obra-
zéw kontrowersyjnych, ktére najczesciej naruszaja sferg sacrum. Analogicznie do
bizantyriskiego sposobu rozumienia problemu jednosci prototypu i obrazu ten
rodzaj ikonoklazmu nie potrafi oddzieli¢ $wiata przedstawionego na obrazie od
$wiata rzeczywistego. Brak zgody wynika z przekonania, ze obraz nie jest tylko
estetycznym sposobem wyrazu i jedynie wyobrazeniem rzeczywistosci, ale sama
rzeczywistoscia i pierwotnoscia. Protestujacy przeciwko tym obrazom w pewnym
sensie zapominajg o prymarnej zasadzie ikonosfery popularnej — ma ona przede
wszystkim bawi¢, intrygowaé, nie pozostawia¢ odbiorcy obojetnym?”. Zdaja
sobie jednak sprawe z faktu, ze jest ona narz¢dziem przemystu konsumpcyjnego
i ideologii, ktdre zestawione ze sobg tworza wzory zachowari.

Opér wobec kontrowersyjnych obrazéw wydaje si¢ paradoksalny. Oméwione
plakaty pokazujace golizng nie przedstawiajg cial, kt6re s normatywne i wyzna-
czajg ideat pigckna. Projekt Delimar jest wreez daleki od wzoréw promowanych
przez popkulture, poniewaz ukazuje ciala stare, zwyczajne, by¢ moze nawet
postrzegane jako odpychajace. Powinno to wigc zadowala¢ odbiorcéw, szcze-
gblnie tych swiadomych, jaki ideal pickna propaguje si¢ w masowych mediach.
Paradoks polega jednak na tym, ze konsumowanie cudzej cielesnosci, zwlaszcza
nieidealnej, jest réwniez niepozadane.

Za ikonoklastéw moga by¢ uznawani takze ci, ktdrzy tworza obrazy niepo-
prawne, a obrazom kanonicznym odbieraja ich status — czynia to np. poprzez
komercjalne wykorzystanie ikon, zestawianie wypracowanych przez chorwackie
dziedzictwo kulturowe symboli z obrazami nieprzystajacymi czy tworzenie kom-
pozycji wplywajacych na zubozenie ikon kultury. Jean Baudrillard pisat o tym
nastepujaco: ,,Sztuka stata si¢ obrazoburcza. Nowoczesny ikonoklazm to nie nisz-
czenie obrazéw, ale ich masowa produkgja, skrajna komercjalizacja i programowy
antyestetyzm. Sztuka staje si¢ wszystko, dostownie wszystko™°. Nowoczesne
obrazoburstwo mialoby wigc polega¢ na odbieraniu obrazom przypisywane;j
im dotychczas wartosci (np. estetycznej).

Opisane prakeyki kaza nam wréci¢ do rozpoznania Latoura, dotyczacego
stosunku ikonoklastéw do obrazu. Wtasciwie we wszystkich przywolanych

W

% R. Drozdowski, Obraza na obrazy..., dz. cyt., s. 270.

6 J. Baudrillard, Spisek sztuki..., dz. cyt., s. s1.

176 ROZDZIAt 11l /| PRAKTYKI IKONOKLASTYCZNE



chorwackich przypadkach plakatowego obrazoburstwa w postawach ikonokla-
stéw mozna dostrzec niezwerbalizowane przekonanie o potedze obrazu. To ono
inspiruje dzialania majace na celu unicestwienie przedstawieri. Gest ikonokla-
styczny bylby zatem pochodna glebokiego przeswiadczenia o mocy obrazu, o sile,
z jaka modeluje on ludzkie myslenie, postrzeganie §wiata i zachowanie w nim.
Na mocy paradoksu to wlasnie ikonoklasci staja si¢ straznikami wiary w site
wizualnych przedstawien. Co wigcej, takie podejscie zaktada, ze przekonanie
to podzielaja réwniez ideologiczni oponenci albo przynajmniej bezrefleksyjnie
i bezkrytycznie je przyjmuja®.

Nie bez znaczenia dla analizowanych prakeyk jest fake, ze zachodza one
w przestrzeni publicznej. Plakaty narazone na obrazoburcze unicestwienie sa
czgsto podwdjnie kontrowersyjne, poniewaz zawlaszczajac wspdlng przestrzen,
w pewnym sensie upokarzajg adresatéw i ich oczekiwania estetyczne. Odbieraja
komfort bycia u siebie tym, ktérzy nie zgadzaja si¢ z ich trescia. Takie obrazy
staja si¢ intruzami, nierzadko upolitycznionymi. Po pierwsze dekolektywizuja
przestrzen, uniemozliwiajac wspolne jej uzytkowanie. Po drugie, zamiast zwracaé
uwage na podobienstwa, podkreslaja réznice, a zatem nie pelnia funkeji integru-
jacej. Ponadto zmuszaja patrzacych, aby nadawali ich obecnosci jakie$ znaczenie
i darzyli je zaufaniem, w mysl zasady, ze skoro obraz zostat wprowadzony do
publicznej ikonosfery, to ,,co§ musi si¢ za nim kry¢”.

W 4
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B. Latour, A Few Steps Towards the Anthropology of the Iconoclastic Gesture, ,,Science in Contex”
1998, vol. 10, no. 1, s. 63—83.






ROZDZIAL IV [| INTER ARMA (NON) SILENT MUSAE

Aktywno$¢ twércdw w czasie toczacych si¢ konfliktéw zbrojnych jest zjawiskiem
dobrze znanym — wspomnijmy cho¢by dwa nazwiska: Pablo Picasso i Francisco
de Goya. Na gruncie chorwackim na okres obu wojen §wiatowych przypadta
tworczo$¢ takich znakomitosci, jak: ekspresjonista Vilko Gecan, karykaturzysta
i malarz Bogumil Car, abstrakcjonista Edo Murti¢ oraz malarz i ilustrator Zlatko
Prica. Dynamika dziatari artystycznych w Chorwagji lat dziewigédziesiatych
ubiegtego wicku takze przeczy tacinskiemu powiedzeniu Inter arma silent Musae.
Podczas ostatniego konfliktu artysci nie porzucili swojej dziatalnosci. Tworzyli
dziela podejmujace bezposrednio tematyke wojny lub pozostajace w sposéb po-
$redni pod wplywem biezacych wydarzen. Im bardziej systematyczna stawata si¢
destrukcja chorwackich zabytkéw kultury (atak na Dubrownik, Zadar, Sibenik,
Osijek czy Vukovar)', tym wickszy stanowita impuls do pielegnowania mysli
o terazniejszosci, co znalazto swéj wyraz w indywidualnych i zbiorowych przed-
sigwzigciach artystycznych. Doskonale obrazujg t¢ sytuacje stowa chorwackiego
krytyka szeuki Zeljka Kipke: ,,W czasie wojny chorwacka przestrzen paradoksalnie
oferuje wyjatkowa witalno$¢, podczas gdy $mier¢ pyszni si¢ wszedzie wokét nas™.

Ta ,wyjatkowa witalno$¢” mogta znalez¢ niezbedny grunt w stolicy Chor-
wacji — Zagrzeb nie lezat bowiem na bezposredniej linii frontu. Jesli nie liczy¢
pojedynczych atakéw na wiezg telewizyjna i siedzibg prezydenta czy niewielkich

W 4

! Celami staly si¢ takze zabytki oznaczone znakiem Miedzynarodowego Rejestru Débr

Kultury Objetych Ochrona Specjalna. Tylko od lata 1991 roku do kwietnia 1992 roku
zniszczono okoto sso pomnikéw kultury. Zob. 1. Reberski, Umjetnost i rat u Hrvatskoj
1991/92. Nasilje protiv umjetnosti — umjetnost protiv nasilja, ,Radovi Instituta za povijest
umjetnosti” 1994, br. 18, s. 189.

2 7. Kipke, Svi hrvatski umjetnici, ,Danas”, 3.12.1991, s. 54.
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zamieszek zwigzanych z koniecznoscig opuszezenia koszar przez Jugostowiariska
Armie¢ Ludowa, w miescie panowat wzgledny spokéj. Grozba ataku na stolice byta
jednak realna’, chociazby ze wzgledu na fake, ze miedcit si¢ tam gléwny punkte
dowodzenia, a takze odbywaly antywojenne wiece (np. protest Ruchu Matek
dla Pokoju ,Bedem ljubavi” w 1991 roku). Mimo atmosfery zagrozenia Zagrzeb
przyciagal ludzi i dostarczal schronienia tym artystom, kt6rzy nie zdecydowali
si¢ na opuszczenie kraju.

Sztuka lat dziewigédziesiatych nie stworzyta whasnej, oryginalnej poetyki.
Wigkszo$¢ twércéw postugiwata si¢ wezesniej wypracowanymi narzedziami wy-
razu, a wojna stala si¢ jedynie wspSlnym tematem. Ze wzgledu na ten pluralizm
form i sposobéw wypowiedzi trudno méwi¢ o jednolitym nurcie ,rat art” (war
art). Chorwacki krytyk i historyk sztuki Tonko Maroevi¢ pisal, ze dziatania
tworcze na dwcezesnej scenie artystycznej nalezy ocenia¢ przede wszystkim jako
akt solidarnosci i rodzaj koniecznej partycypacji w kolektywnym dramacie,

jakiego do$wiadczalo spoteczenistwo?.

Dynamika dziatan artystycznych

Jednym z pierwszych wydarzen artystycznych zorganizowanych podczas wojny
byta wystawa rzezbiarza Ivana Kozaricia U znaku sunca (Pod znakiem storica,
1991) w zagrzebskiej galerii Forum, po$wi¢cona bohaterom wojennym — ,zfotym
chtopakom, ktérzy zgineli i walcza za wolno$¢ Chorwacji™. Kiedy otwierano
ekspozycje, nieopodal galerii trwalo polowanie na snajpera strzelajacego do

W 4

3 Swiadczy¢ o tym moze przejmujaca wystawa zorganizowana w 2011 roku w Muzeum

Miasta Zagrzebia, po$wigcona zyciu stolicy w 1991 roku. Zob. K. Struki¢, Zagrebacka
ratna 1991. — deset ratnih svjedocanstava (katalog izlozbe), Zagreb 2011.

T. Maroevié, Nemezis protiv Mimezisa. Sto moze mrtva priroda u hrvatskom ratnom pejzazu,
,Zivot umjetnosti” 1992, br. 1, s. 3.

Zob. A. Maracdi¢, Tocno u podne (O izlozbi Ivana Kozariéa — U znaku sunca), ,Quorum”
1991, br. 2, s. 141-144. Wiecej na temat wystawy: A. Maracié, fvan Kozaric zasluzuje svoju
srecu. Predgovor u katalogu samostalne izlozbe ,,U znaku sunca” u Galeriji Forum, Zagreb,
19.09.-13.10.1991; A. Lendvaj, U znaku sunca i snajpera, ,Vecernii list”, 20.9.1991; N. Beros,
Sunce bez neba, ,Vjesnik”, 4.10.1991.
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przechodniéw z okna jednego z budynkéw. Ten szczegét wiele méwi o panujacej
wtedy atmosferze i o tym, jak w dramatycznych okoliczno$ciach mieszkancy
starali si¢ zachowa¢ pozory normalnosci.

Cechg szczegdlng tego czasu byta niewatpliwie powszechna artystyczna
mobilizacja, w ramach ktérej twércy, pracujacy dotad gléwnie indywidualnie,
zjednoczyli swoje sity i solidarnie wystgpowali publicznie przeciwko wojnie. Do
takich przedsiewzig¢ nalezala wystawa Za obranu i obnovu Hrvatske (Dla obrony
i odnowy Chorwacji), zainicjowana przez zagrzebski Miejski Fundusz Kultury
(Gradski fond za kulturu). Zadaniem bioracych w niej udziat artystéw bylo
stworzenie plakatéw antywojennych. Jak pisze we wstepie do katalogu historyk
sztuki Marijan Susovski, wystawa powstawata w tragicznych okoliczno$ciach,
»w ktérych ani jeden segment zycia nie zostal nienaruszony, a co dopiero twér-
czo$¢ artystyczna’®. Susovski zastrzega, ze — poniewaz w wojn¢ w wigkszym lub
mniejszym stopniu zaangazowani byli wszyscy Chorwaci — trudno o krytyczny
dystans wobec prac. Wybér plakatu jako wspdlnego narzedzia wypowiedzi za-
proszonych do akgji artystéw, w wigkszo$ci niezwigzanych z nim profesjonalnie,
mozna wyjasni¢ wzgledami praktycznymi — plakat jest doskonata forma apelu
odpowiadajaca okolicznosciom wojny, a poza tym forma krétka, ktéra da si¢
zrealizowa¢ w niedlugim czasie. Wystawa miata by¢ nie tylko odpowiedzig ar-
tystéw na wojng, ale takze wezwaniem do zaprzestania niszczenia dziedzictwa
kulturowego Chorwagji. Projektantéw, fotografikéw, malarzy, performeréw
i innych szeroko rozumianych artystéw poproszono, aby przygotowali projekty
plakatéw dla trzech propozycji komunikatu wizualnego, ktéry w przysztosci
mial by¢ rozpropagowany za pomoca mediéw wizualnych. W inicjatywie wzigto
udziat 70 autoréw, w tym twércy indywidualni i kolektywy. Choé pomystodawcy
wystawy pozostawili uczestnikom catkowita dowolno$¢ zaréwno na poziomie
werbalnym, jak i wizualnym, plakaty cechowat zblizony charakter emotywny.
Czg$¢ z nich przybrata forme apelu (,Pomézcie Chorwacji”), inne mialy cha-
rakter rezolugji (,Zwycigstwo albo §mier¢”). Obrazy petnily funkcje zaréwno
ekspresywna, jak i impresywna. Niekt6re prace stanowily wyraz poszukiwania
czytelnego symbolu chorwackiej tozsamosci (Juraj Dobrovi¢, Damir Fabijanic¢),

W

¢ M. Susovski, Za obranu i obnovu Hrvatske, w: Za obranu i obnovu Hrvatske, ur. D. Babié

idr., Zagreb 1991, s. 9.
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inne dazyly do wypracowania werbalnych i wizualnych narzedzi wyrazu mo-
gacych odda¢ intensywnos¢ doswiadczenia wojny (Vlasta Delimar, Tomislav
Gotovac). Spontaniczne przedsigwzigcie zaangazowato twércédw w wojng na
miarg ich artystycznych mozliwosci i przyczynito si¢ do nadania tej wyjatkowej
koalicji nieoficjalnego przydomka Croatian Art Forces.

Na artystycznej mapie Chorwacji lat dziewigédziesiatych zaznaczylo si¢ wiele
podobnych akeji, ktérych efektem nie byly co prawda plakaty sensu stricto, ale
artefakty spowinowacone z plakatem propagandowym. Akgja jest tu okresleniem
jak najbardziej wasciwym, wszak wywodzi si¢ od tacinskiego czasownika agere,
oznaczajgcego ,poganiaé, gna¢”, dobrze wigc oddaje specyfike tych czgsto na-
predee organizowanych przedsigwzied artystycznych. Akcent stawiano gtéwnie
na performatywny charakter — dzialaniem starano si¢ pokazywac¢ solidarno$¢
$rodowiska, budzi¢ spoleczenistwo z letargu i otwiera¢ oczy na to, co dzieje si¢
w kraju. Artysci dawali dowéd, ze mozna dziata¢ zawsze, nawet kiedy dookota
trwa wojenna zawierucha. Kolejnym tego przyktadem jest akcja zorganizowana
w 1991 roku w Galerii Centrum Studenckiego (Galerija Studentskog centra) —
instytucji, ktéra od korica lat pigédziesiatych ubieglego wicku wiodla prym na
chorwackiej scenie alternatywnej, a takze stanowita symbol oporu wobec poli-
tycznego dogmatyzmu i kulturalnej monolitycznosci. Wydarzenie zatytutowane
bylo Hrvatski umjetnici za mir (Chorwaccy artysci dla pokoju), a wzigto w nim
udziat 23 twércéw majacych za zadanie przedstawi¢ wizj¢ wojny na wielkich
ptétnach. Zaplanowany przez organizatoréw pluralizm $rodkéw wypowiedzi
spowodowat, ze wérdd autoréw mogli znalez¢ si¢ minimalisci, konceptualidci,
zwolennicy metaforycznych $rodkéw wyrazu, poetyki gestualnej, twércy z kregu
symbolicznej figuracji oraz czlonkowie si¢gajacej korzeniami lat siedemdzie-
sigtych eksperymentalnej grupy Biafra. Komponentami estetycznymi obrazéw
byly gtéwnie krzyk i panika, a takze patos. Swiat rozpadat si¢ na elementy
pierwsze: symbole i emocje. Zeby na nowo posktada¢ z nich kosmos, nalezato
najpierw poddac je selekeji i weryfikacji. Wystawie towarzyszyt interesujacy pod
wzgledem formalnym plakat, struktura przypominajacy ikonostas (il. 1). Na
ten specyficzny poliptyk ztozyly si¢ 24 obrazy (doktadnie 23 dzieta stworzone
na potrzeby przedsiewziccia i jeden obraz promujacy inicjatywe). Kazdy z nich
opowiada wlasna historie, a jednocze$nie taczy si¢ z innymi w spéjna narracje.
To swoiste plakatowe selfie postuzylto do zilustrowania wielo$ci mozliwych spo-
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sobéw moéwienia o wojnie; podobnie jak wojenna narracja Chorwatéw sktada
si¢ ono z pomniejszych, cz¢sto indywidualnych opowiesci. Oficjalna pamigé
historyczna stanowi ich wypadkowa.

11.1. Plakat wystawy Hrvatski umjetnici za mir, Studentski Centar, 1991

Innym waznym przedsigwzigciem byla dtugofalowa manifestacja Boom
91/92, odbywajaca si¢ w ramach cyklu O¢ istine (Oczy prawdy), realizowanego
przez zagrzebskie Centrum Muzealno-Galeryjne (Muzejsko-galerijski prostor).
Rozpoczeta w sierpniu 1991 roku sekwencja imprez trwata szes¢ miesigcy, w tym
czasie zorganizowano 48 wystaw. Ta niezwykta produktywnos¢ byta zapewne
wynikiem éwezesnych okolicznosci — sytuacji zagrozenia i checi jak najszybsze-
go dotarcia do szerokiego grona odbiorcéw. Inne podobne akcje to: Umjernik
u pejzazu rata (Artysta w pejzazu wojny), Hrvatska kuca o1 (Chorwacki dom '91)
czy Platno mira (Plétno pokoju). Obrazy prezentowane podczas tych wystaw,
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graniczacych z performansem, cechowato werystyczne ujecie wojny. Najwaz-
niejszym rezultatem omawianych przedsigwzi¢¢ byto wypracowanie spofecz-
nego fenomenu zaangazowania, b¢dacego zarazem dzialaniem antywojennym
i fundamentem dla nowej wspdlnoty politycznej. W poprzednich systemach
politycznych w Chorwacji analogiczne zaangazowanie artystéw wartosciowano
negatywnie, a nawet pigtnowano. W nowym ujeciu polityka nie byta juz tylko
walka o miejsce w partii, ale zaczg¢ta by¢ rozumiana szerzej — by uzy¢ stéw Ar-
tura Zmijewskiego — jako miejsce spotkania, otwarte takze dla przedstawicieli
sztuki’. Zaangazowanie polityczne przestalo by¢ przedmiotem wstydu, a stato
si¢ powodem do dumy. Dopetnieniem wigkszych przedsigwzigé byly indy-
widualne dziatania majace charakter politycznych interwencji w przestrzen
miejska. Do najczedciej przywolywanych wydarzen nalezy umieszczenie przez
Antuna Maradicia transparentu z hastem Umrijet ée u pustosi svoga mrtvog srca
(Umrze w pustce swego martwego serca) na budynku znajdujacym si¢ naprzeciwko
gléwnej siedziby Jugostowiariskiej Armii Ludowej (JNA) w Zagrzebiu. Artysta
zaprotestowal w ten sposdb przeciwko dziataniom jugostowianskiej armii. Stowa,
ktére wykorzystal, odnosity si¢ do generatéw JNA i pochodzity z antywojennego
wystapienia polityka i pisarza Vlada Gotovaca, w latach dziewigédziesiatych
gléwnego oponenta Franja Tudmana.

Wielu ludzi sztuki brato czynny udzial w wojnie, nie porzucajac swojej twor-
czosci, jak np. malarz Ivan Lackovi¢ Croata, ktéry pozostawit po sobie powstata
na linii frontu seri¢ przejmujacych grafik, tzw. map¢ wojenng Crveno i crno
(Czerwone i Czarne, lata 1992-1993). Nie mozna pomina¢ zaangazowania foto-
graféw, takich jak np. Pavo Urban, dzi¢ki kt6rym wojna zostata zarejestrowana.
Jak wiadomo, fotografia towarzyszy wojnie praktycznie od momentu wynalezie-
nia dagerotypu®. Twérczo$¢ Urbana stanowi jeden z najbardziej dramatycznych

W 4

7 Zob. Skqd wstyd u artysty — rozmowa z Arturem Zmz’jew:kz’m, wPrzeglad” 2014, nr 9, heeps://

www.tygodnikprzeglad. pl/skad-wstyd-u-artysty-rozmowa-arturem-zmijewskim/ (dostgp:
20.12.2018).

Pierwsze zdjecia wojenne zostaly wykonane podczas wojny krymskiej (1853-1856), kilka lat
po wynalezieniu dagerotypii. Za pomoca fotografii dokumentowano takze wojne secesyjna
(1861-1865) oraz skutki I wojny $wiatowej (1914-1918). Pierwsze fotografie z pola walki
pochodza jednak z hiszpanskiej wojny domowej (1936-1939), zatrudniono wéwczas pro-
fesjonalnych fotograféw, kedrzy robili zdjecia bezposrednio na linii frontu. Z kolei wojna
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przyktadéw przeplatania si¢ sztuki obrazu i wojny na obszarze Chorwacji. Ten
nalezacy do nurtu ,rat art” fotograf z Dubrownika 6 grudnia 1991 roku zareje-
strowal atak wojsk serbskich na swoje rodzinne miasto, dokumentujac sekunda
po sekundzie dewastacje perty Adriatyku. Ostatnie zdjecie z serii, przedstawiajace
ostrzeliwany symbol wolnosci Dubrownika — stup Rolanda, jest jednoczesnie
ostatnim zdjeciem Urbana, ktéry zginat raniony odtamkiem. Agonia miasta stata
si¢ tozsama z agonig artysty, a zdjecie zamykajace seri¢ — zapisem ostatniego
spojrzenia cztowieka. Niezwykle podobny w swej wymowie jest kazus Gordana
Lederera, chorwackiego fotografa i operatora kamery, zastrzelonego 10 sierpnia
1991 roku przez serbskiego snajpera podczas krecenia filmu o akeji chorwackich
wojsk w poblizu miasta Hrvatska Kostajnica. Kamera towarzyszy Ledererowi do
samego konica, upada razem z nim, ale rejestruje obraz dtuzej, niz robig to jego
oczy, staje si¢ tym samym — uzywajac pojecia Edwarda T. Halla — ekstensja
jego spojrzenia, daje widzowi mozliwo$¢ wcielenia si¢ w oczy operatora w mo-
mencie krytycznego strzatu i tuz po nim. , Wspdlwidzenie” zamienia si¢ we
wspéluczestnictwo w jego $mierci.

Przywotane tu dwa dramatyczne wydarzenia, ktdre zapisaly si¢ w historii
chorwackiej kultury wizualnej bardzo wyraznie, nie sa jednak przypadkami
odosobnionymi. W dziejach fotografii odnotowa¢ mozna wiele zdjg¢ doku-
mentujacych chwilg $mierci albo moment tuz przed nia — tzw. fotografii about
to di¢*. Naleza one do najczgéciej reprodukowanych ze wzgledu na weryzm i site
przedstawienia. Ogladajacy te zdjecia staja si¢ $wiadkami $mierci, a obraz prze-
nosi ich do rzeczywistosci, w ktérej fotografia zostata wykonana. Upublicznienie
takich obrazéw — najpierw przez reprodukowanie ich w gazetach, telewizji, po-

W 4

w Wietnamie byla pierwszym konfliktem zbrojnym relacjonowanym dzied po dniu przez
kamery telewizyjne. Zob. S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, przet. S. Magala, Krakéw
2010, s. 28—29.

Jednym z najbardziej znanych jest zdjecie Eddiego Adamsa zrobione w Sajgonie w 1968 roku,
zatytutowane Egzekucja wietnamskiego cywila z rak szefa policji Wietnamu Potudniowego, na
keérym general Nguyen Ngoc Loan dokonuje ulicznej egzekucji domniemanego cztonka
Wietkongu (jak si¢ p6zniej okazato, partyzanta-terrorysty). Z obszaru bylej Jugostawii
najbardziej rozpoznawalna jest prawdopodobnie seria fotografii wykonanych przez Bojana
Stojanovicia w 1992 roku w miescie Br¢ko, na ktérych zarejestrowana zostata egzekucja
muzutmariskiego snajpera, wykonana przez serbskg policje.
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tem zamieszczanie w internecie — pozwala t¢ $mier stale i bez korica odtwarzag,
przezywaé, analizowaé. W tym sensie zdjecie Urbana i film Lederera mozna
traktowad, podobnie zreszta jak cala wojng lat dziewigédziesiatych, jako moment
przejsciowy w chorwackiej kulturze wizualnej. Odtad bowiem coraz czgdciej

do odbiorcéw dociera¢ beda obrazy drastyczne i brutalne, na poczatku dekady
$cisle zwiazane z wydarzeniami wojennymi, nastgpnie tematycznie ewoluujace

w kierunku cudzej intymnosci, podgladania silnych emocji (zwykle intymnych,
zwiazanych z cialem, spod znaku Erosa i Tanatosa), az w koficu popularnos¢
zyskaja telewizyjne formaty typu reality show, bezposrednio zaspokajajace po-
trzebe voyeuryzmu.

Oba media — statyczna fotografia i ruchomy film — staly si¢ najlepszymi
narz¢dziami oficjalnej propagandy. Towarzyszyt im takze plakat, ktéry nierzadko
zapozyczal utrwalone przez nie obrazy. Mimo ze znawcy mediéw od lat wieszezyli
jego wyczerpanie, przestrzeni publiczna weiaz byta otwarta na ten rodzaj wizualnego
przekazu, tym bardziej ze pod koniec XX wieku nie wypelnial jej jeszcze gaszez
krzykliwych obrazéw. Sita plakatu skutecznie stuzyta politycznej agitacji; mozna si¢
nawet pokusi¢ o stwierdzenie, ze tragiczny konflike w bytej Jugostawii przyczynit
si¢ do renesansu tego specyficznego obrazu. Plakat §wietnie si¢ sprawdzat jako
najtaisza forma komunikacji, nie wymagat duzego naktadu czasu ani pracy, mégt
go wykona¢ niemal kazdy i nie byt do tego potrzebny profesjonalny sprzet — jak
w przypadku komunikatu radiowego czy telewizyjnego. W chaosie informacyjnym,
polegajacym na celowym rozpowszechnianiu przesadzonych i nierzadko fatszywych
informagji®, plakat byt jednym z narzedzi reagowania na dezinformacje, a takze
szybkiego docierania z wlasnym przekazem propagandowym.

W 4

10" Zob. wnikliwy raport przygotowany przez Renauda de La Brosse’a, wyktadowce Uniwer-
sytetu w Reims, na potrzeby Biura Prokuratora ICTY: Political Propaganda and the Plan
to Create a “State for all Serbs” (Report compiled ar the request of the Office of the Prosecutor
of the International Criminal Tribunal), balkanwitness.glypx.com/de_la_brosse_ptr.pdf
(dostep: 20.12.2018), méwiacy o szeroko zakrojonej akcji propagandowej wladz serbskich
majacej na celu dezinformacje. Dotyczyla ona najczesciej informacji o rzekomych napa-
dach Chorwatéw na Serbéw, majacych podloze etniczne. Kwestii serbskiej propagandy
wojennej zostat rowniez poswiecony rozdziat 7he Cold War and After; Propaganda Wars
and Radio in Regional Conflicts w ksiazce Keitha Somerville'a Radio Propaganda and the
Broadcasting of Hatred: Historical Development and Definitions, London 2012.
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Sztuka plakatu politycznego lat dziewigédziesigtych w Chorwacji zastuguje
na oddzielng refleksj¢ — nie tylko ze wzgledu na gwaltowny wzrost liczby akey-
denséw opublikowanych w tym czasie, ale réwniez dlatego, ze plakaty staly si¢
lustrem procesu konstytuowania si¢ nowego pafistwa w okoliczno$ciach wojny.
Paradoksalnie bowiem wojenna zawierucha sprzyjata ksztaltowaniu nowoczesnego
chorwackiego imaginarium. Modelowanie narodowej ikonosfery jest procesem
dtugotrwalym i zlozonym, ale w ciagu tej jednej dekady za pomoca narzedzi
wizualnych dokonano rewizji i redefinicji najwigkszych chorwackich mitéw,
ustanowiono nowe, a nast¢gpnie odpowiednio je utrwalono.

Syntetyczne ujecie praktyk wizualnych zwiazanych ze sztuka plakatu pozwala
wyciagna¢ wniosek, ze dziatania majace na celu porzadkowanie chorwackiego
uniwersum symbolicznego, podejmowane przez réznego rodzaju instytucje, kon-
centrowaly si¢ na tworzeniu jednolitej tozsamosci i homogenicznego przekazu
o narodzie, a zatem na wzmacnianiu waskiej tozsamosci plemiennej (obowiazko-
wo stojacej w catkowitej opozycji do tozsamosci wrogiego ,,plemienia” serbskie-
go). Proces ten polegat z jednej strony na definiowaniu chorwackiej przestrzeni
i jej granic: terytorialnych, religijnych, kulturowych, mentalnych, jezykowych,
a z drugiej — na antagonizowaniu zwasnionych narodéw. Chetnie obalano wigc
mit o pokojowej koegzystencji Serbéw i Chorwatéw, a wskazywano na odwieczng
wzajemna nienawi$¢, rzekomo jedynie wyciszona hastem ,braterstwo i jednos¢”,
funkcjonujacym jako jeden z mitéw pafstwowych Jugostawii. Szeroko zakrojona
akcja propagandowa, wypracowujac napredce konsensus wokét dziejéw narodu
chorwackiego definiowanych jako ,droga krzyzowa” i walka o zachowanie wlasnej
tozsamosci w najcigzszych okolicznosciach, czerpata z wytworzonego w XIX,
a przede wszystkim w XX wieku imaginarium, ufundowanego na kontaminagji

motywu meczenstwa narodowego i idei tysiacletniego snu.

Przebudzenie ze snu

W publicznym dyskursie w Chorwacji w latach dziewigédziesiatych wielokrotnie
odnoszono si¢ do toposu tysiacletniego snu (¢isucljetni san) narodu chorwackiego.
Idea ta symbolizuje wielowickowe oczekiwanie na niepodlegte padistwo (stowo
san oznacza zaréwno sen, jak i marzenie, pragnienie) i zwigzana jest ze §rednio-
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wieczng legendg o krélu Zvonimirze (1075-1089). Wedlug opowiesci wladca
ten zginat z rak swoich poddanych, sprzeciwiajacych si¢ udzialowi w wyprawie
krzyzowej, o ktérej wsparcie poprosit kréla sam papiez. Zdradzony w momencie
$mierci rzucit na poddanych klatwe: ,,obyscie nigdy wigcej nie mieli wiadcy
swojego jezyka”. Krétko po zamachu ziemie chorwackie zostaly potaczone unia
personalng z Wegrami, a wydarzenie to — mimo zakorzenionego w ideologii
szlacheckiej przekonania o zachowaniu chorwackiej autonomii — stato si¢ sym-
bolem utraty pafistwowosci i poczatkiem kilkusetletniej zaleznosci od mocarstw
oéciennych. Szansa na ,ocknigcie si¢ ze snu™ i odzyskanie ,wladcy swojego
jezyka” miato by¢ Niezalezne Paristwo Chorwackie, ale przyniosto tylko krétkie
i rozczarowujace wybudzenie, a utworzenie titowskiej Jugostawii ponownie
pogrzebato wszelkie nadzieje. Kiedy wigc w 1990 roku (9or lat od $mierci kréla
Zvonimira) w pierwszych wielopartyjnych wyborach w Chorwacji zwycigzyta
Chorwacka Wspélnota Demokratyczna (HDZ), jej przywddca, a nastgpnie
prezydent paristwa Franjo Tudman, w licznych wystapieniach nawiazywat
do swoistego ,,przebudzenia si¢” narodu chorwackiego i realizacji jego dzie-
wigésetletniego — a wlasciwie, jak podkreslal, tysiacletniego, bo siggajacego az
X wieku — snu o wlasnym paristwie. Figura ta szybko zadomowita si¢ w jezyku
polityki i na jej bazie powstalo szereg innych metafor, jak np. ,spelnienie” czy
Lurzeczywistnienie ideatéw”. Chorwacki prezydent expressis verbis nazywat swoje
dziatania ,kontynuacja odrodzenia narodowego”, ktérego celem jest realizacja
snu 0 wolnoéci i samodzielnym paristwie, a w nastgpnej kolejnosci duchowa
i terytorialna integracja narodu.

Jak zauwaza Magdalena Dyras, figura snu i przebudzenia zdeterminowata
ksztatt narracji tozsamosciowych Chorwatow™. Wyszedlszy z letargu, Chorwaci
musieli rozpoczaé porzadkowanie organizmu panistwowego oraz ponownie utozy¢
elementy sktadowe pamieci w spdjna narracje, co okazato si¢ powaznym wyzwa-
niem, poniewaz — jak pisal Nietzsche — funkcja mézgowa, ktdra sen najbardziej

W

' Narodziny wielu europejskich idei narodowych réwniez opisuje si¢ za pomoca metafory

budzenia si¢ ze snu. Zob. B. Anderson, Wipdinoty wyobrazone. Rozwazania o Zrédtach i roz-
praestrzenianin si¢ nacjonalizmu, przel. S. Amsterdamski, Krakéw—Warszawa 1997, s. 189.

12 M. Dyras, Re-inkarnacje narodu. Chorwackie narracje tozsamosciowe w latach dziewiecdzie-
sigtych XX wieku, Krakéw 2009, s. 187.
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zmienia, jest pamig¢”. Fundamenty, na ktérych planowano budowa¢ tozsamos¢
narodowa, okazaly si¢ chwiejne, podatne na wypaczenia. Nadwer¢zona pamieé
byta ,splatana i samowolna™. Na bazie takiej samowoli i batamuctwa — twierdzit
filozof — ludy ulozyly swoja mitologie.

Wojna, ktérej dotyczy wigkszos¢ prezentowanego w tym rozdziale materiatu,
w wymiarze spolecznym postrzegana byta m.in. jako czas zachwiania porzadku
ianarchii. Chaos ma jednak w sobie potencj¢ twércza, boski pierwiastek”, ktory
pozwala zamieni¢ go w przestrzen kreacyjna i — idac tropem mysli Martina Hei-
deggera — dynamiczng®. Okazat si¢ on istotny dla ksztattu i porzadku odrodzone-
go paristwa, ktérego wladze natychmiast przystapily do tworzenia nowych form
myslenia i egzystencji, aby zastapi¢ nimi te juz nieaktualne, a takze podjety trud
zapanowania nad ikonosfers i skonstruowania wlasnego chorwackiego kosmosu.

Budowanie nowego Swiata

Gwattowne wyjscie ze snu spowodowato, ze w Chorwatach obudzity si¢ wielkie
polityczne ambicje i ch¢¢ podkreslenia swojej obecnosci w Europie i na $wie-
cie. Dawano temu wyraz nie tylko werbalnie, ale réwniez za pomoca obrazéw.
Nadmierne akcentowanie przynaleznosci do innego obszaru geopolitycznego,
a w podtekscie — kregu cywilizacyjnego, zdradzato skrywany kompleks bycia
na marginesie. Doskonaly ilustracja tego przefomowego momentu w historii
Chorwacji wydaje si¢ plakat autorstwa Dalibora Jelavicia (il. 2), na kedrym za
pomocg szesciu symboli wyrazone zostaly wydarzenia poczatku lat dziewigé-
dziesiatych oraz ambicje polityczne i plany na przysztos¢.

W 4

13 F Nietzsche, Ludzkie, arcyludzkie, przet. K. Drzewiecki, Krakéw 2010, s. 27.

14 Tamze.

15 Zob. M. Rolka, Nietzsche i Gombrowicz: o ludzkiej potrzebie formowania chaosu, ,Analiza

i Egzystencja” 2011, nr 14, s. 82.
M. Heidegger, Nietzsche, t. 1, przet. A. Gniazdowski, P. Graczyk, W. Rymkiewicz, W. Werner,
C. Wodzinski, Warszawa 1998, s. 558.
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1. 2. Dalibor Jelavié, Croatia 90—91—92,1991

Na zaprezentowanym obrazie uzyto jezykowego i myslowego skrétu.
Trzykrotnie powtdrzonej nazwie kraju towarzysza daty wielkich wydarzen (9o,
91, 92) oraz trzy symbole wpisane w liter¢ 0 w stowie Croatia: dwa czerwone
kwadraty symbolizujace chorwacka szachownicg, plama krwi denotujaca
wojng oraz symbol Unii Europejskiej. Warto doda¢, ze obraz byt elementem
uzupetniajgcym emitowany w 1991 roku spot telewizyjny, w ktérym do trzech
segmentéw z plakatu dodano zdjgcia pokazujace pierwsze wielopartyjne
wybory i proklamowanie niepodleglosci paristwa, a takze chaos i zniszczenia
wojenne. Obrazom towarzyszyla warstwa dZzwigkowa, na ktdra skladaly sie
hymn panstwowy Lijepa nasa domovina, odgtosy dziatan wojskowych i hymn
Unii Europejskiej. W tych kilku symbolach, minimalistycznym kodowaniu,
zamknigto nie tylko wielkie pragnienie budowania nowego porzadku, ale
réwniez esencj¢ postgpowego rozumienia dziejéw, ktérymi rzadzi zasada
ciaglodci i stopniowego rozwoju. Warto zauwazy¢, ze plakat zaréwno infor-

mowal o toczacej si¢ wojnie, jak i miat charakter postulatywny, poniewaz

190 ROZDZIAL IV /| INTER ARMA (NON) SILENT MUSAE



przypisanie daty do symbolu Unii Europejskiej mozna interpretowaé jako
funkcj¢ performatywna mowy".

Nieprzypadkowo nazwa kraju na plakacie zostata zapisana w jezyku angiel-
skim — taki zabieg znaczaco poszerza krag odbiorcéw i wskazuje, ze przekaz jest
kierowany réwniez do migdzynarodowej publicznosci. Obraz stat si¢ tym samym
rodzajem deklaracji. Utworzenie samodzielnego paristwa, opartego na nowych
warto$ciach, zahartowanych podczas swoistego obrzedu przejscia®, jakim dla
Chorwadji byt czas wojny, $wiadczyto o politycznej gotowosci i dojrzatosci. Cheé
przytaczenia si¢ do struktur europejskich (wobec ktérych Jugostawia pozosta-
wata w opozycji ze wzgledu na komunistyczny model paristwowy) wyrazata si¢
nie tylko w symbolach czy przeméwieniach politykéw, ale znalazta tez odbicie
w praktykach spotecznych. Niedtugo po wojnie w wielu miejscach publicznych
eksponowano flage Unii Europejskiej, cho¢ wiadomo bylo, ze akcesja, uzalezniona
od glebokich zmian systemu gospodarczo-politycznego, a nie od emancypadji
narodowej, jeszcze dlugo nie bedzie mozliwa. To wielkie i wieloletnie marzenie
urzeczywistnito si¢ dopiero w 2013 roku.

Idea Europy, rozumiana jako wyznacznik systemu wartosci i modelowa ka-
tegoria cywilizacyjno-polityczna, rozwijata si¢ w kulturze chorwackiej wlasciwie
od XV wieku, a wigc od czasu, gdy kultura ta stata si¢ zdolna do wykroczenia
poza zainteresowanie sama soba i mogla rozpoczaé proces tworzenia szerszego
obrazu §wiata i wlasnego w nim miejsca. Konstruowanie tej idei obejmowato
dwa poziomy: prébe definicji Europy oraz umiejscowienie wlasnej kultury w re-
lacji do niej. Obserwowanie z perspektywy marginesu intensywnych proceséw
modernizacyjnych na Zachodzie sprawilo, ze juz na przetomie wiekéw XIX
i XX w chorwackim imaginarium wytworzyl si¢ obraz Europy jako niedosci-
gnionego wzoru, wobec ktérego stale odczuwalny bedzie kompleks zapéznienia.
Przekonania tego nie zagtuszyl nawet chetnie akcentowany w literaturze korica
XIX wieku motyw pierwotnej naturalnoéci wlasnej kultury chlopskiej, przeciwsta-
wianej zepsuciu zagranicznych i rodzimych o§rodkéw miejskich (Europa niemal

zawsze utozsamiana bedzie z przestrzenia zurbanizowana). Paradoksalnie wigc

iy
17 Zob. J.L. Austin, Méwienie i poznawanie, przet. B. Chwedericzuk, Warszawa 1993, s. s55.
18

Postuguje si¢ tym pojeciem za Arnoldem van Geneppem — zob. tegoz, Obrzedy przejscia.
Systematyczne studium ceremonii, przel. B. Bialy, Warszawa 2006, s. 29-39.
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fascynacja idea Europy i préby rozpoznania jej we whasnej kulturze zaistnialy
w czasie, kiedy na Zachodzie powoli zaczynano juz wieszczy¢ kryzys cywilizacji
europejskiej. Jeden z najwazniejszych rodzimych pisarzy, Antun Gustav Matos,
konstatowal, ze Europa jest najwigkszq pasja i pragnieniem Chorwatéw, a to,
co czyni ja atrakcyjna w oczach jego rodakéw, to sama idea Zachodu — Europa
jako przestrzen sztuki, nauki i wolnosci®. Ujawnia si¢ tu zatem postrzeganie
wskazanej idei jako kategorii przede wszystkim duchowej, cho¢ w latach dziewigé-
dziesiatych ubieglego wieku niebagatelne znaczenie musial mie¢ réwniez wymiar
polityczny i ekonomiczny.

Uzycie symbolu Unii Europejskiej — w tamtych czasach raczej zyczeniowe —
$wiadczy o tym, ze w kulturze chorwackiej wyraznie obecny jest dychotomiczny
i dialektyczny uktad rozwijany przez caly wiek XX, przyjmujacy postaé opozy-
¢ji Europa—Azja (przy czym ta ostatnia jest metonimia politycznego Wschodu) lub
Europa—Batkany. Obydwie opozycje ilustruja zakorzeniony w kulturze europejskiej
paradygmat réwnoleznikowy (Zach6d—Wschéd). W uktadzie tym intelekeualisci
prébowali znalez¢ dla Chorwacji miejsce ,,pomiedzy”, wskazujac, ze jest ona
kluczem zachodniej Europy do Adriatyku, Batkanéw i Orientu, natomiast dla
Batkanéw stanowi wrota do uniwersum okcydentalnego®. Mimo ze w okresie
IT wojny $wiatowej w polityce chorwackiej mozna zauwazy¢ wyrazny zwrot ku
Wschodowi — wyrazajacy si¢ m.in. w propagowaniu koncepcji ,islamskiego
wariantu” kultury chorwackiej, bedacej elementem strategii tworzenia pomostu
miedzy Zachodem i Wschodem (premoséenje jaza Zapad/Istok) — w kregach elit
intelektualnych nie zmalato zainteresowanie kwestig europejskiej tozsamosci
Chorwagji. Wschéd odgrywat rolg ,,straszaka”, poniewaz przypisywano mu cechy
negatywne: skfonno$¢ do destrukji, chaos, brak etyki i kultury, nienawis¢ i prze-
moc. Programowo wszystko, co ptynelo z Orientu, uznawano za obce kulturze
chorwackiej”. Ostatnia dekada XX wicku obfitowala w intensywne rozwazania
kontekstéw idei Europy. Po wyjsciu ze struktur paristwa jugostowiariskiego daly si¢

W

19 Zob. A.G. Mato$, Jezuitska kritika, w: tegoz, Djela. Knjiga XVI, ur. J. Benesi¢, Zagreb
1940.

Zob. A.G. Mato$, Lijepa nasa domovina i drugi putopisi, Zagreb 1987.

L. Kraja¢, Kulturni individualizam Hrvata, jasno izragena povezanost i jedinstvo s europskim

20

21

duhom, ,Spremnost”, 19.12.1943.
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zauwazy¢ dwie przeciwstawne tendencje. W pierwszej potowie lat dziewigédziesia-
tych, kiedy Chorwacja finalizowata swoje starania o niepodlegtos¢, definiowanie
omawianej idei zwiazane bylo z dokonywang rewizja historii i miejsca Chorwagji
na kontynencie. W przeméwieniach prezydenta Franja Tudmana niezwykle czgsto
pojawiat si¢ watek ,,powrotu Chorwacji do Europy”, a europejskos¢ utozsamiana
byta z kontinuum i trwatoscia, fadem, wolnoscia, postgpem i racjonalnoscia. Na
przeciwleglym biegunie sytuowano Batkany — notabene w retoryce Tudmana
znajdujace si¢ poza Europa, a nie na jej obrzezach — bedace symbolem chaosu,
korupdji i ekonomicznego zacofania. Budowaniu strategii europeizacji Chorwacji
towarzyszyto wigc zjawisko barbaryzacji Batkandw, a takze agresywny antyjugosla-
wizm. Europa w optyce Tudmana nie byta jednak przestrzenia absolutnej integracji
i nie mogta ogranicza¢ suwerennosci poszczeg6lnych narodéw, przeciwnie — miata
ja wspieraé. Méwiac o ewentualnym wejsciu Chorwacji do Unii Europejskiej,
Tudman podkreslal, ze jego kraj bedzie czgscia tej wspdlnoty przede wszystkim
jako siedziba narodu, uksztattowanego etnicznie, samodzielnego, refleksyjnego,
posiadajacego swoje terytorium i wielowiekowe tradycje, a nade wszystko pragna-
cego zachowa¢ swéj indywidualizm i wlasna tozsamo$¢. Przywotane deklaracje
zapowiadaly poniekad zmiang¢ kursu, ktéra nastapita w chorwackiej polityce
w drugiej potowie lat dziewigédziesiatych. Wtedy to coraz bardziej styszalne
staly si¢ glosy antyeuropejskie, ktore w koniecznosci integracji regionu widziaty
zagrozenie, kojarzace si¢ z powrotem do uktadu politycznego przypominajacego
ten z okresu Jugostawii. Takie nastroje nie byly niczym nowym i padly na do-
statecznie uksztattowany grunt. Niezrozumienie Europy dla specyfiki lokalnych
dziejéw zauwazal juz w 1936 roku Miroslav Krleza, piszac, ze to, co dzialo si¢
w centrum, zawsze przy¢miewalo wydarzenia na peryferiach, podczas gdy to
whasnie tu ,broniono Leonarda, Galileusza i Rafaela przed niebezpieczefistwem
ze Wschodu™. W czasie II wojny $wiatowej w podobnym duchu wypowiadat si¢
Ante Tresi¢ Pavi¢i¢, ktéry przyczyn kulturalnej, politycznej, a takze historycznej
marginalizacji Chorwacji przez dominujacy europejski punkt widzenia upatrywat
w geopolitycznym potozeniu kraju. Uwazal, ze lekcewazacy stosunek Europy do

W

** E Tudman, Ideja slavenskog i marksistickog integralizma u rjesavanju hrvatskog nacionalnog
pitanja, w: tegoz, ZNA SE — HDZ, 1, Zagreb 1992.

23 M. Krleza, Carmen antemurale sisciense, w: tegoz, Ljubljanski zvon, Zagreb 1936.
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swoich peryferii to nic innego jak negacja dtugu, jaki ma ona wobec nich do
sptacenia, poniewaz to wlasnie peryferie bronity europejskich granic. Konstatowat,
iz wlaczenie historii jego regionu do gtéwnej kontynentalnej narracji dziejopi-
sarskiej oznaczatoby dla Europy przyznanie sig, ze ten dlug zostal zaciagniety™.

W poszukiwaniu wewnetrznego tadu

Konstruowanie nowej rzeczywistosci zwiazane bylo nie tylko z umiejscowieniem

kraju w odniesieniu do utrwalonych juz organizméw politycznych, ale takze

z tworzeniem wewngtrznego systemu zarzadzania. W pierwszych wielopartyj-

nych wyborach, ktére odbyly si¢ w 1990 roku, wygrata zalozona zaledwie rok

wezesniej Hrvatska demokratska zajednica (Chorwacka Wspélnota Demokra-

tyczna, sprawowata wladze do 2000 roku), stanowiaca fenomen na lokalnej
scenie politycznej. Tworzenie i realiza-
cje programu tej partii mozna zatem
bezposrednio taczy¢ z budowaniem
tozsamosci chorwackiej. O tym, jak
trudno bylo wybra¢ elementy do tej
budowy, $wiadczy plakat powstaty
przed wyborami 1990 roku, zatytuto-
wany Slusajte glas svoga srca i razuma
(Stuchajcie glosu swego serca i rozu-
mu) — jeden z najbardziej rozpozna-
walnych plakatéw politycznych tego
czasu (il. 3)».

1. 3. Miroslav Sutej, Slusajte glas svoga srca
irazuma, 1990

W

2% 7ob. A. Tresi¢ Pavici¢, Guozdansko: epos u 32 pjevanja, prir. D. FaliSevac, Zagreb 2000.
25

P. Haramija, Stoljece politickog plakara u Hrvatskoj, Zagreb 1992, s. 63.
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Z tatwoscig mozna na nim dostrzec akronim nazwy partii — HDZ, ktéry
tworzg zfote litery D i Z wpisane w dominujaca liter¢ H. Ztoto przywodzi na
mysl bogactwo i dostatek, ale réwniez szlachetno$é¢ i trwato$¢, stanowi tym
samym obietnice zfozona wyborcom. Litera H, ktéra odgrywa rolg przymiotnika
~chorwacka”, odseparowana od skrétowca, staje si¢ rzeczownikiem ,,Chorwacja”
(w jezyku chorwackim to to samo stowo). Zbudowana jest z chaotycznie, zdawa-
toby si¢, przemieszanych wielobarwnych elementéw. Blizsze przyjrzenie si¢ nie
przynosi efektu sensotwérczego — widz nie rozpoznaje zadnych innych ksztat-
téw oprécz rozproszonych w nietadzie drobnych elementéw konstrukeyjnych,
blokéw, $rubek, trybikéw, sprezynek, teczy (!). Predrag Haramija uwaza, ze
ta ,interesujaca kompozycja, petna niebezposrednich asocjagji (ztote metalowe
litery oznaczaja solidno$¢ i jakos¢ partii, kolorowa duza litera H skfada si¢
z matych, réznych elementéw i oznacza demokracjg jako spoleczeristwo petne
réznorodnosci)”, prawdopodobnie skierowana byta do bardziej wyksztalconej
grupy obywateli*.

Wielos¢ elementéw sktadowych moze wskazywaé zaréwno na pluralizm,
jak i — zgodnie z interpretacja Haramiji — na demokracje jako nowy porzadek
panistwowy. Moze jednak réwniez, w §wietle zaproponowanego tu klucza inter-
pretacyjnego, symbolizowa¢ Chorwacje in statu nascendi, w trakcie wylaniania
si¢ jej nowego porzadku. W tym sensie plakat pod wzgledem estetycznym jest
bliski przywotywanym juz tradycjom konstruktywizmu. Z kolei twierdze-
nie, ze przekaz byt skierowany do lepiej wyksztalconej czgsci spoteczeristwa,
wynika zapewne z obserwacji praktyk stosowanych przy tworzeniu plakatéw
wyborczych. Zwykle przedstawiaja one kandydata danej partii lub bezposred-
nie symbole wartosci, do ktérych ugrupowanie si¢ odnosi, opatrzone hastem
jednoznacznie zachgcajacym do glosowania na konkretng osobg lub listg wy-
borcza. Tymczasem asocjacje, na ktérych bazuje autor omawianego plakatu,
wymagaja dtuzszego namystu, co nie jest prawdopodobnie mozliwe w czasie
krétkiego spotkania spojrzenia z obrazem. Z tego wzgledu omawiany afisz
nie ma tak duzej mocy propagandowej. W zaproponowanym przez Haramij¢
odczytaniu pominigty zostal istotny element sktadowy. Wspomniana rézno-

W

26 Tamyze, s. 17.

W POSZUKIWANIU WEWNETRZNEGO tADU 195



rodno$¢ elementéw, symbolizujaca demokracje, wytania si¢ z ciemnej otchtani
udekorowanej migoczacymi gwiazdami. Przywotuje to na mysl wszechswiat,
czyli przestrzen, w ktdrej istnieja rozmaite typy materii i jej formy. Ta feeria
barw na plakacie, przeciwstawiona ciemnemu kolorowi w tle, sugeruje, ze nowy
ksztatt paristwa wytania si¢ z przestrzeni nieuporzadkowanej, wymykajacej sie
ludzkiemu poznaniu.

Wazne przestanie niesie ze soba hasto, ktére uzupetnia obraz. Zachgca ono
elektorat do kierowania si¢ podczas wyboréw zaréwno glosem serca, jak i rozumu
(w tej kolejnosci). Wyjasnia jednoczesnie, dlaczego na plakacie nie przedstawiono
wizerunku zadnego polityka. Nadawca komunikatu prezentuje bowiem pewna
wizje przysztosci kraju — obietnice dostatku, réznorodnosci i tolerancji, ale nie
narzuca jej, tylko w zawoalowany sposéb informuje, ze gwarantem takiego
panistwa jest partia HDZ. Pozostawia decyzj¢ wyborcy, niejako ufajac mu, ze

swiasciwie” odda glos, a przy tym sugeruje, ze poparcie wlasnie tej, a nie innej

partii to opowiedzenie si¢ za Chorwacja (w sposéb niewypowiedziany przeciw-
stawiong Serbii, czy nawet Jugostawii). Plakat zaskakuje brakiem nawiazan do
innych wartosci, czy to religijnych, czy wynikajacych z tradycji panstwowych,
promowanych w przeméwieniach towarzyszacych kampanii wizualnej. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze miat studzi¢ polityczne emocje i wyciszy¢ informacyjny
szum. W czasach aksjologicznego chaosu glos serca i rozumu potraktowany
zostat jako najwyzsza warto$¢. Nadawca w przemyslany sposéb zniést oswie-
ceniowa antynomi¢ serca i rozumu, interpretujac ja jednak nie w kluczu irra-
cjonalno$é—racjonalnos¢, ale raczej moralno$é i racjonalnosé.

Nawigzania do o$§wiecenia rozumianego jako zespét idei byty w oma-
wianym czasie paradoksalnie do$¢ czgste. W wizualnych chwytach pro-
pagandowych oddawata je m.in. metafora wytaniajacego si¢ z ciemnosci
$wiatla, zastosowana na innym plakacie HDZ z kampanii wyborczej 1990
roku (il. 4). Na obrazie z ciemnego tfa wylania si¢ kobieta ubrana w trudny
do zidentyfikowania stréj — by¢ moze ludowy — trzymajaca w dtoni §wiecaca
kule (zaréwke), na ktérej umieszczono symbol HDZ*. Symbolika $wiatta

W

7 Plakat ten byt bardzo popularny i doczekat sie licznych interpretacji, jest tez czesto przywo-

tywany w publikacjach dotyczacych lat dziewigédziesigtych w Chorwacji. Reana Senjkovi¢
w tekscie Motherland is Female Gender analizuje na jego podstawie sposoby przedstawiania
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jest obecna w kulturze europejskiej w najrézniejszych wariantach (zaréwno
w tradycji antycznej, jak i w kultach plemiennych). Dominujaca pozosta-
je interpretacja starotestamentowa, w kt(’)rej ciemno$¢ utozsamiana jest ze
stanem pierwotnym, a $wiatto — z aktem stworzenia. Z podobnym znacze-
niem odbiorca spotyka si¢ na omawianym plakacie: $wiatto, w ktérego blask
wpisano logo partii, jest poczatkiem nowego etapu. Niesiona tutaj $wietlista
kula (czy zaréwka, jak pisze Haramija*®) to wspétczesny odpowiednik §wiecy,
ktéra — szczegélnie jako §wieca paschalna, bedaca istotnym sakramentalium
w tradycji chrzescijaniskiej — symbolizuje zwycigstwo zmartwychwstania,
pokonanie mrokéw $mierci. Pierwsze wielopartyjne wybory, a nast¢pnie
proklamowanie niepodlegtosci Chorwacji moga by¢ réwniez interpretowane
jako moment ,zmartwychwstania” paristwa, ktére przez wiele wiekéw znaj-
dowato si¢ w uspieniu. Nie sposéb nie przywota¢ takze mitu o Prometeuszu.
Swiatto wykorzystane na plakacie ma petni¢ podobna funkcje jak wykradziony
ogien — ogrzaé i o$wieci¢ ludzkos¢. Jak zauwaza Krzysztof Dorosz, obietnica
lepszego $wiata, ziemskiego raju, ktdéra niesie mit o Prometeuszu, obecny
w porenesansowej cywilizacji pod wieloma maskami, jest jednak zwodnicza
i — jak pokazuje doswiadczenie — z géry skazana na kleske.

W 4

wspélnoty narodowej jako kobiety czy matki. Senjkovi¢ w celu ukazania ewolucji, jakiej
podlegata rola kobiet na plakatach HDZ, przypomna inne obrazy, na ktérych wystepuje
ta sama modelka, Sanja Plepeli¢. Uktadaj si¢ one w nastgpujaca sekwencje: na pierwszym
plakacie kobieta odgrywa rol¢ matki-ojczyzny, na kolejnym, z 1992 roku, chroniona jest
przez chorwackiego zolnierza, wreszcie na plakacie z 1995 roku pokazano ja juz bez stro-
ju ludowego jako zong odnoszacego sukcesy meza i matke, typowa obywatelke wolnej
Chorwagji. Zob. R. Senjkovi¢, Motherland is Female Gender, ,Narodna umjetnost” 2002,
sv. 39, br. 1, s. 136.

28

P. Haramija, Stoljece politickog plakata. .., dz. cyt., s. 17.
** Zob. K. Dorosz, Maski Prometeusza. Eseje konserwatywne, Londyn 1989, s. 6—7. Interpretacja
postaci Prometeusza w perspektywie politycznej stanowi przedmiot eseju Faust wspdlezesny,

cgyli de pacto hominis politici cum diabolo.
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Hrvatska demokratska zajednica, 1990

Predrag Haramija sadzi, ze plakat ten jest — ze wzgledu na mozliwe asocjacje —
niemal banalny, na granicy kiczu, a jednoczesnie propagandowo i politycznie
genialny. Zauwaza bowiem, ze wykorzystanie postaci kobiecej ma wywola¢ prosty
i natychmiastowy szereg skojarzen: kobieta to matka, ojczyzna, Matka Boska,
krélowa Chorwatéw, natomiast trzymana przez nig zaréwka oznacza $wiatlo,
wolnos¢, oswiecenie, $wietlang przyszto$¢. Haramija konstatuje wigc, ze przekaz
obrazu jest nastgpujacy: ,HDZ jest $wietlang przysztoscia, partia, ktéra popiera
archetypowy obraz ojczyzny-matki™°. Warto wspomnie¢, ze plakat autorstwa
Zvonimira Kuhticia jest uznawany za jeden z najbardziej wplywowych obrazéw

kampanii wyborczej 1990 roku.

W

30 P Haramija, Stoljece politickog plakata..., dz. cyt., s. 17.
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Rambo w ray-banach

W rzeczywistoéci pozaartystycznej po pierwszym kroku, jakim byto wyznaczenie
przestrzeni symbolicznej nowego paristwa, przyszedt czas na kolejny etap — zbudo-
wanie wojska, ktérego zadaniem miafa by¢ walka o utrzymanie nowego porzadku.
W kwietniu 1990 roku prezydent Tudman powotat do zycia Chorwacka Gwardi¢
Narodows (Zbor narodne garde, ZNG), stanowiaca odpowiedZ na demilitary-
zacj¢ Chorwadji przez wladze Jugostawii. Stata si¢ ona zaczatkiem chorwackiej
armii. Wojsko, ktére latem 1991 roku zostato wystane na front, byto bardzo stabo
zorganizowane — zaréwno jezeli chodzi o wyposazenie, jak i system dowodzenia.
Generatowie rekrutowali si¢ sposréd emerytowanych zotnierzy (Janko Bobetko),
cztonkéw Legii Cudzoziemskiej (Ante Gotovina, Ante Roso), ochotnikéw (Mirko
Norac, Ivan Cermak), policjantéw (Mladen Marka¢) i bytych zotnierzy wojsk
jugostowianskich (Ivan Basarac). Stuzba w wojsku gwarantowata dynamiczna
kariere. Obok regularnej armii w wojnie brata tez udziat organizacja paramilitarna
HOS (Hrvatske obrambene snage — Chorwackie Sity Obronne), zatozona w 1991
roku jako przybudéwka Chorwackiej Partii Prawa (Hrvatska stranka prava), be-
dacej radykalnym prawicowym ugrupowaniem na chorwackiej scenie politycznej.
Oddziaty HOS, z ragji tego, ze mialy poczatkowo nieformalny charakter, musialy
zbroi¢ si¢ same, wspierata je gléwnie chorwacka diaspora. Z powodu ograniczen
finansowych zotnierze ZNG oraz czlonkowie organizacji paramilitarnych nie
mieli jednolitego umundurowania. W szeregach HOS noszono przede wszystkim
samodzielnie zdobyte czarne mundury. Ale i tak najbardziej zréznicowane byly
emblematy wojskowe — niekt6rzy nosili jednoczesnie naszywki HOS i ZNG,
a w Bosni dodatkowo emblemat Obrony Terytorialnej BiH. Poza tym nie ist-
nialy jednolite zasady ich prezentacji — cz¢$¢ umieszczala je na prawym, a czgéé
na lewym ramieniu. Ten chaos nierzadko utrudniat rozpoznanie przynaleznosci
danego zotnierza do konkretnej grupy militarnej.

W czasie wojny oddziatly HOS mnozyly si¢ w szybkim tempie — powstaly
w Dalmacji, a takze w Hercegowinie®. Dzialania tej organizacji na terenie Bo$ni
i Hercegowiny mialy charakter szricte propagandowy, ich celem byto pozyskanie

W

31 D. Butkovi¢, M. Grakalié, Domovinski rat: interview. Knjiga 8, Zagreb 1992 (Intervju sa
Antom Paradzikom, 10.09.1991).
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jak najwigkszego poparcia politycznego wéréd miejscowej ludnosci. Zaréwno
w nazwach jednostek (np. IX. bojna ,Rafael vitez Boban”), jak i w herbie (hasto:
Za dom spremni) oraz hymnie”* oddziaty HOS nawiazywaly do kontrowersyjnej
tradycji Niezaleznego Pafistwa Chorwackiego, co w czasie wojny zapewnilo im
powodzenie w skrajnie prawicowych kregach, ale po jej zakoriczeniu stato si¢
wstydliwym elementem przesztosci. Wykorzystywanie tych symboli nie byto
w latach dziewig¢dziesiatych prawnie zabronione, lecz — jak pisze antropolozka
Dunja Rihtman-Augustin — budzito ambiwalentne uczucia: z jednej strony
zachwyt nad wizualnymi znakami reprezentujacymi pragnienie utworzenia
wlasnego paristwa, z drugiej za$ niesmak, poniewaz przypominato o niedawnych
zbrodniach, ktérych ostatni $wiadkowie wciaz jeszeze zyli®.

Wojna stata si¢ dla mtodych chlopcéw okazja do przejscia swoistego rytuatu
inicjacyjnego. Stuzba w wojsku, do ktérej zachecaly liczne plakaty rekrutacyjne,
pozwalala wzia¢ czynny udzial w obronie kraju, ale dodatkowo niosta ze sobg
element transgresyjny — wprowadzata w wiek dojrzaty, gdyz doswiadczenie
zdobyte w walce z miodych chtopcéw na zawsze czynito mezezyzn. Utrzymane
w takim tonie plakaty mobilizacyjne zdecydowanie odbiegaty od najbardziej zna-
nych obrazéw tego typu (np. pochodzacego z okresu I wojny $wiatowej ,,I Want
YOU for the U.S. Army” Jamesa Montgomery’ego Flagga).

Prezentowany tu plakat autorstwa Igora Kelceca (il. 5) nie przysparza trud-
no$ci w odbiorze. Pokazani na nim Zolnierze to mtodzi, wyestetyzowani mez-
czyzni, przypominajacy raczej modeli z jakiego§ magazynu z moda branzowa. Ich
atrybutami sg nie tylko brori i mundur, ale réwniez tatuaze (majace sugerowaé
doswiadczenie, by¢ moze odpornos¢ na bdl, a takze mozliwo$¢ identyfikacji jako
cztonkéw plemienia) oraz réznego rodzaju dodajace meskosci gadzety. W bada-
niach etnograficznych dotyczacych prakeyk wojennych w Chorwacji w latach
dziewigc¢dziesigtych na pierwszy plan wybija si¢ kwestia kultury popularnej

W 4

32 Stowa hymnu to: Kunem ti se, Franceticu, Srbiju spalit éu, Kunem ti se, moj Bobane, zavit

Cu ti sve rane, Kunem ti se, Pavelicu, jos bolji postat ¢u... (,Przysiggam Ci, Franceticiu, spale
Serbie, przysiegam Ci, mé6j Bobanie, opatrze Ci wszystkie rany, przysiegam Ci, Paveliciu,
ze stang si¢ jeszeze lepszy...”).

D. Rihtman-Augustin, O konstrukciji tradicije u nase dane. Rituali, simboli i konoracije
vremena, ,Narodna umjetnost” 1992, sv. 29, br. 1, s. 36.
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jako waznego elementu ksztattowania tozsamosci zotnierzy. Jej wpltyw widac tez
byto w stylu ubierania si¢ podczas stuzby wojskowej — np. modne czarne opaski
przewiazane na czole na wzdér amerykariskiego bohatera filmowego Rambo czy
okulary marki RayBan, ktére przed wojna byty symbolem statusu mtodych ludzi.
Kontekst wojenny i budowanie obrazu zotnierza jako nieustraszonego wojownika
zmienily symbolike tego modnego detalu®, ktéry w lokalnej kulturze na state
zr6st si¢ z wizerunkiem obroricy kraju. Uwadze nie moze umkna¢ widoczny na
plakacie rekrutacyjnym HOS meski uscisk dtoni, wyrazajacy prawdopodobnie
braterska jedno$¢. Uniesione w gére kciuki moga symbolizowaé gest ,,wszystko
jest/bedzie w porzadku”, ale potaczenie dwéch uniesionych palcéw przywodzi
réwniez na mysl kozle rogi, sugerujac witalno$¢ i meska potencje, a wigc natu-
ralna, pierwotna, a by¢ moze nawet demoniczng site.

1. 5. 1gor Keléec, Hrvatske obrambene snage, 1992

Bardzo charakterystycznym detalem, powtarzajacym si¢ na wielu doku-
mentujacych wojne zdjeciach, byl rézaniec noszony przez zotnierzy na szyi®.
To whasnie ten szczegét najbardziej przyciaga wzrok na plakacie Borisa Bu¢ana
zatytulowanym Bog je nasa vjera. Hrvatska (Bdg jest naszq wiarg. Chorwacja)

W

3 Wiecej na ten temat zob. R. Senjkovi¢, Lica drustva. Likovi drzave, Zagreb 2002, s. 192-212.
35 Tamze, s. 220.
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z 1991 roku (il. 6). W przedstawieniu uderza monotonna powtarzalno$é¢ tego
atrybutu, ktéra wchodzi w semantyczne napigcie z réznorodnoscia zaryséw
meskich twarzy, nierzadko zdeformowanych czy wrecz trupich, przywotujacych
skojarzenie z ekspresjonistycznym Krzykiem Edvarda Muncha.

1. 6. Boris Buéan, Bog je nasa vjera. Hrvatska, 1991

Reana Senjkovi¢ zwraca uwagg, ze rézaniec stat si¢ bardzo modnym gadzetem
zaraz po wyborach w 1990 roku, kiedy to mozna go bylo kupi¢ na niemal kaz-
dym straganie. Badaczka twierdzi, ze byl on nie tylko symbolem przynaleznosci
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narodowej, ale réwniez petnit funkcjg apotropeionu® — talizmanu chroniacego
przed zlem. Doszlo wigc do istotnego przesunigcia: funkcja religijna rézanca
zostala utozsamiona z prezentatywna, a dodatkowo otrzymat on takze funkcje
magiczna”.
Na obrazie Buc¢ana przedstawione zostaly dwie sily: fizyczna (zakodowana
w symbolach wojskowych) i metafizyczna (zakodowana w symbolu religijnym),
i co najwazniejsze — nie s3 tu one wobec siebie antagonistyczne. Wprost przeciwnie,
symbol religijny legitymizuje sity militarne, a tym samym sankcjonuje wojne.
Wyjscie na pole walki pod sztandarem religijnym jest zawsze zwycigskie, jesli nie
tu na ziemi, to w pozaziemskim wymiarze. Przywotany obraz podtrzymuje zatem
zywotno$¢ mitologemu antemurale christianitatis. Idea Chorwadji jako przedmurza
chrzecijaristwa odradza si¢ tutaj w nowej formie — jako koncepcja przedmurza od-
dzielajacego nowoczesna, chrzedcijariska Europe od batkaiskiego prymitywizmu®.
Mariaz kodu religijnego i militarnego zdaja si¢ tez potwierdza¢ stowa wygto-
szone na poczatku wojny przez kardynata Franja Kuharicia, w ktérych doszto do
utozsamienia dziatat wojennych (nazwanych obrong wolnosci i pokoju) z patrio-
tyzmem. Zdaniem kardynata patriotyzm w przypadku chorwackim jest uczuciem
chrzescijariskim, a nie rasistowskim, imperialistycznym czy szowinistycznym?.
Wyjasniajac jego zasady, méwit on tak: ,Jesli méj przeciwnik spalit méj dom, ja
nie spale jego domu. Jesli zniszczyt méj koscidl, ja nawet nie tkne jego kosciota,
wprost przeciwnie, bede go chronil. Jedli opuscit swéj dom, ja nie wezmg nawet
igly z jego domu. Jesli zabit mojego ojca, brata, siostre, ja nie oddam mu ta sama
W4
36 Tamze, s. 226. Jak zauwaza Senjkovié: ,,Skrajna konsekwencja poszukiwania tozsamosci byto
wyrwanie rézafica z wyschnigtych rak na czarno odzianych staruszek i ogloszenie go wojen-
nym trendem obowiazujacym tych, ktdrzy widzieli w nim jedynie odrézniajacy rekwizyt”.
%7 Wojna w bylej Jugostawii nie byta pierwsza, podczas ktérej uzywano rézanica jako swo-
istego sztandaru. Jak glosi legenda, modlitwa rézaficowa stala si¢ skutecznym or¢zem juz
w 1213 roku w bitwie pod Muret w czasie wojny z heretyckim ruchem albigenséw (zob.
G. Bedouelle, Saint Dominic: The Grace of the Word, San Francisco 1987). Podobne legendy
dotycza bitwy pod Lepanto w 1571 roku, w kedrej dzigki rézancowi odparto atak Turkdw,
a na pamiatke tego zwycigstwa 7 pazdziernika zostal ustanowiony dniem Matki Boskiej
Rézaricowej (zob. D. Moczar, Islam at the Gates: How Christendom Defeated the Ottoman

Turks, Manchester, NH 2008).
Zob. ]. Rapacka, Przedmurze, w: tejie, Leksykon tradycji chorwackich, Warszawa 1997, s. 142-14s.
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39 M. Reljanovi¢, Hrvatski ratni plakat 1991-1995, Zagreb 2010, s. 272.
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miara, ale bedg szanowacé zycie jego ojca, brata, syna, siostry”+. Metropolita
Zagrzebia odnosit si¢ chyba jednak do rzeczywistosci postulowanej, poniewaz
przebieg wojny pokazal, ze stowa duchownego nie staly si¢ wiodaca dewiza po
zadnej ze stron, réwniez chorwackiej. Dowodem s zbrodnie wojenne popetnione
z udzialem wojsk chorwackich i oddziatéw paramilitarnych, jak np. masakra we wsi
Ahmidi, podczas ktérej zonierze chorwaccy bestialsko mordowali lokalna ludnose,
dewastowali mienie cywilne, a takze budynki przeznaczenia religijnego (meczety)*.
Dodanie do tej listy zniszczonych obiektéw nalezacych do dziedzictwa kulturowego
Europy (jak np. Stari Most w Mostarze) dowodzi, ze wojska chorwackie traktowaty
swojego przeciwnika t3 sama miara, a interpretacja hasta Bu¢ana Bog je nasa vjera
jako dewizy, ktéra wiarg, mitos¢ i gotowo$¢ do poniesienia ofiary przeciwstawia
nienawisci, wszechobecnym zniszczeniom i zbrodni, jest po prostu naiwna.
Formacje paramilitarne, dzialajace za niemym przyzwoleniem wtadz po-
szczegblnych republik, staly si¢ w chaosie wojny czynnikiem majacym ogromny
wplyw na przebieg konfliktu, jego krwawy charakter i popelnione zbrodnie.
Z raportu Komisji Ekspertéw ONZ, dotyczacego stuzb specjalnych w czasie
wojny w bylej Jugostawii, wynika, ze dzialaly tam co najmniej 83 jednostki
paramilitarne: 56 po stronie serbskiej, 13 po stronie chorwackiej i 14 po stronie
bosniackiej*. Ich autorytet potaczony z szowinistyczng narracja, wspierang ar-
gumentami nacjonalistycznymi i religijnymi, znaczaco wplynat na popularnos¢
organizacji paramilitarnych szczegélnie wsréd mlodych chtopcéw, dla ktérych
walka z wrogiem miata stanowi¢ nobilitacj¢ i wejscie w dorostos¢. Zbrodnie
popelnione przez te jednostki nigdy nie mogly zosta¢ oficjalnie przypisane
wiadzom, ktére odcinaly si¢ od ich dziatari, uznajac je za samowolne inicjatywy.
W zbiorze esejéw Widok cudzego cierpienia Susan Sontag zadaje pytanie, czy
zdjecia dokumentujace rzez cywiléw, a nie starcie zolnierzy, moga zacheca¢ do walki
i czy zawsze zmuszaja do potgpienia wojny*. Do analizy plakatu zatytulowanego

W 4

40 Tamze.

#1 Los wsi Ahmidi jest zaledwie jednym przyktadem zbrodni na ludnosci popetnionych

w czasie wojny chorwacko-bosniackiej.
*2 Final report of the United Nations Commission of Experts established pursuant to security
council resolution 780 (1992), Annex III.A Special forces, XII.1994.

43

S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, dz. cyt., s. 15.
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LIVE AND LET LIVE!z 1992 roku (il. 7) nalezatoby to pytanie przeformutowaé:
czy plakat o przekazie pokojowym moze zachgcaé do podjecia walki? Zasadnicza
czgdcig tego obrazu jest fotografia, ktdra przedstawia mtodego chlopaka siedzacego
przy ogromnym, zajmujacym ponad potowe kadru karabinie maszynowym. Na
podstawie samego zdjecia, bez wiedzy o okolicznosciach jego powstania, trudno
stwierdzi¢, kto zostat na nim uchwycony — Chorwat, Serb czy Bo$niak; naszywka
na ramieniu, ktéra moglaby poméc w identyfikacji umundurowania, nie jest
dobrze widoczna. Zdjecie zostalo wykonane w pazdzierniku 1991 roku przez
Zeljka Gasparovicia w miejscowosci Stari Grabovac, na pierwszej linii frontu.
Ustalono, ze ukazany na nim chlopak to Petar Dukari¢ — Chorwat, ktdry jako
ochotnik przylaczyt si¢ do formacji ,, Tigrovi” (Tygrysy)*.

1. 7. lvo Vrtarié, LIVEAND LET LIVE!, 1992

W

* Formacja ,, Tygrysy”, zalozona w 1990 roku, byla najbardziej elitarng i najlepiej uzbrojona

jednostka nowo powstalego wojska chorwackiego. Rekrutowano do niej ochotnikéw oraz
policjantéw. Jej zolnierze walczyli na pierwszej linii frontu w najwazniejszych akcjach podczas
wojny w bylej Jugostawii, takich jak bitwa o Vukovar, operacja Bljesak czy operacja Oluja.

RAMBO W RAY-BANACH 205



Tozsamo$¢ mezczyzny wydaje si¢ jednak nieistotna, poniewaz przekaz
plakatu jest uniwersalny i dotyczy walczacych po wszystkich stronach, a wy-
raza go umieszczone nad fotografia hasto — Zyj i pozwdl zy¢, nawiazujace do
strategii stosowanej przez zotnierzy podczas I wojny $wiatowej, polegajacej
na $wiadomym powstrzymywaniu si¢ od akcji zaczepnych w czasie dzialari na
froncie (w miejscach o niewielkim znaczeniu strategicznym). Zolnierze ce-
lowo nie uzywali broni albo roztadowywali ja, demonstrujac nieche¢ wobec
zabijania®.

Mtody chlopak na plakacie miat zapewne uosabia¢ taka postawe, ale
w zestawieniu fotografii i hasta ujawnia si¢ sprzeczno$é. M¢zczyzna dostownie
i w przenos$ni znajduje si¢ na przeci¢ciu dwéch §wiatéw: $mierci, ktéra sym-
bolizuje karabin maszynowy, oraz zycia, o ktérym méwi hasto. Cho¢ faczy te
wymiary, nie mozna oprzec si¢ wrazeniu, ze zdecydowanie blizej mu do $wiata
wojny, sadzac choéby po tym, ze sprawnie obstuguje brori. Dramat wojny
unicestwia granic¢ migdzy §wiatem zycia i $mierci. Rekwizyty, w ktére jest
wyposazony (opaska, nonszalancko trzymany w ustach papieros), oraz widoczne
na $cianie graffiti z nazwa zespotu rockowego Guns N’ Roses — moglyby z kolei
$wiadczy¢, ze chlopak nalezy do jakiej$ subkultury mtodziezowej. Plakat jest
zacheta do ograniczenia dziatand wojennych, ale przedstawienie wojny jako
atrakcji i meskiej przygody moze wywotaé skutek przeciwny. Poprzez asocja-
¢j¢ z muzyka, uzywkami i buntem wojna moze zosta¢ zinterpretowana jako
atrakcyjna forma rockowego stylu zycia, zwlaszcza jezeli hasto odseparujemy
od zdjecia, o co tatwo w przypadku pobieznego spojrzenia. Niemniej jednak
plakat spotkat si¢ z pozytywnym odbiorem i z uwagi na obecnos¢ elementéw
kultury popularnej byt reprodukowany w wielu zagranicznych czasopismach
i ksiazkach méwiacych o wojnie w Chorwagji#.

W

45 7ob. R. Axelrod, 7he Evolution of Cooperation. The Live-and-Let-Live System in Trench Warfare
in World War I (excerpts), www.heretical.com/games/trenches.html (dostep: 20.12.2018).
46 M. Reljanovié, Hrvatski ratni plakat..., dz. cyt., s. 283.
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Oprawcaiofiara

Zamgt wojny, dezinformacja i skomplikowane relacje z Jugostawia — po odta-
czeniu si¢ Chorwagji, Stowenii, Bosni i Hercegowiny oraz Macedonii pafistwo
nosilo jeszcze do 2003 roku nazwe Jugostawia, potem zmienilo ja na Serbia
i Czarnogéra — powodowatly ogromne zamieszanie w sferze méwienia o wojnie,
agresorze i gtéwnych protagonistach. Jedng ze strategii tworzenia nowej rzeczy-
wistoéci bylo jej nazywanie i definiowanie. Takie podejscie czerpie z myslenia
magicznego, w ktérym opatrywanie rzeczy imieniem jest jednoczesnym zdoby-
ciem wladzy nad nimi. W rzeczywistoéci jezykowej nadanie nazwy (nominacja)
stanowi nie tylko ake referencji, ale réwniez askrypcji — to znaczy przypisania
przedmiotowi cech®. Doskonale ujat to Helmuth Plessner, piszac: ,,Jezyk okrywa
rzecz jak ubranie, a zarazem tworzy jej szkielet, dzigki ktéremu rzecz moze by¢
wypowiedziana i nabra¢ ksztattu. Jezyk artykutuje, rozbija na kawatki, zadaje
gwalt niepodzielnej rzeczy, przedmiotowi samemu w sobie, a przeciez jest jej
powolny, przylega do niej, pozwala si¢ jej ukazaé, wydobywa ja z ukrycia™#.

Definiowanie chorwackiej rzeczywistoéci po rozpadzie Jugostawii odby-
walo si¢ poprzez ustanawianie symboli paristwowych (hymnu, herbu, flagi),
$wigt i rytualéw, a takze przywracanie starych nazw, jeszcze sprzed istnienia
republiki (dotyczylo to gléwnie ulic i paristwowych instytucji)®. W obrebie
plakatowych praktyk wizualnych proces nazywania §wiata i ustanawiania z nim
relacji odzwierciedla seria 21 plakatéw zatytulowana HELP! STOP THE WAR
IN CROATIA!, wydanych przez Chorwackie Centrum Informacyjne (Hrvatski
informativni centar) w 1991 roku (il. 8). Umieszczono na nich hasto w jezyku
angielskim: 7he Aggressors are Serbia and the Yugo-Communist Army (Agresorami
sq Serbia i Jugo-Komunistyczna Armia). W chaosie wojny, ktéry dotknal nie
W 4

*7 Zob. A. Nagérko, Nomen, nominacja, nominalizacja, w: Stowotwérstwo a inne sposoby no-

minacji: materiaty z 4. konferencji Komisji Stowotwdrstwa przy Migdzynarodowym Komitecie

Slawistéw, Katowice 27—29 wrzesnia 2000, Katowice 2000, s. 32-39.

8 H. Plessner, Pytanie o conditio humana, przet. M. Lukasiewicz, Warszawa 1988, s. 67.

4 Zob. B. Marjanovi¢, Promjena vlasti, promjena ulica, ,Diskrepancija’ 2007, sv. 8, br. 12,

s. 105—127 oraz J. Stanié, L. Sakaja, L. Slavuj, Prostor i ideologija, ,Migracijske i etnicke teme”
2009, sv. 25, br. 1-2, 5. 89-124, a takze D. Rihtman-Augustin, Ulice moga grada: antropologija

domaceg terena, Beograd 2000.
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tylko walczace republiki, ale dat si¢ we znaki takze komentujacym z dystansu
zachodnioeuropejskim i amerykariskim mediom, méwito sig, ze agresorem jest
Jugostawia. Taka informacja nie byta jednak czytelna. Trudno byto zrozumie,
dlaczego wojska jugostowianskie wystapily przeciwko ludnosci zamieszkujace;j
ten sam kraj i kto faktycznie jest tu agresorem, a kto ofiara. Z perspektywy
Chorwagji, ktéra prezentowata si¢ wylacznie jako ofiara konfliktu, niezwykle
istotne bylo uporzadkowanie pojg¢¢, nadanie zjawiskom odpowiednich nazw,
a zatem ich klasyfikacja.

Przywotana seria plakatéw w sposéb bezposredni wskazuje agresora: jest
nim Serbia, a jej sita to armia jugostowiariska. Dzigki powtérzonemu jak mantra
(na 21 plakatach) hastu nazwano, a tym samym zdemaskowano napastnika.
Znamienne jest tu réwniez uzycie nazwy ,jugo-komunistyczna armia”, podczas
gdy oficjalne okreslenie tych sit zbrojnych brzmiato Jugostowianiska Armia
Ludowa. Zastapienie przymiotnikéw ,jugostowianska” i ,lJudowa” okresleniem
»jugo-komunistyczna” podkresla zmiang, jaka nastapita w charakterze wojska —
nie stuzylo juz ono narodom Jugostawii, a jedynie interesom komunistycznej
Jugostawii, a ta od poczatku lat dziewigédziesiatych oznaczata Serbie. Poniewaz
plakat postuguje si¢ jezykiem angielskim, projektowanym odbiorcg jest obywatel
zachodnioeuropejskiego pafistwa lub Stanéw Zjednoczonych. W tym konteks-
cie okreslenie ,,komunistyczny” nabiera dodatkowego ci¢zaru — mieszkaricom
Zachodu kojarzy si¢ jednoznacznie negatywnie.

Wszystkie plakaty z omawianej serii s3 utrzymane w czarno-bialo-czerwonej
kolorystyce, wykonano je w nieduzym formacie 48 x 33 cm. Czarno-biale fotografie
oddaja przygnebiajacy klimat udokumentowanych scen, przedstawiajacych zatrzy-
mang w obiektywie wojenna rzeczywistos¢ w Chorwacji®. Wybrany przyktad postu-
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50 Na innych plakatach z tej serii znajduja si¢ nastepujace hasta: 214 kosciotéw w Chorwacji
zniszczonych przez YU wojsko; Agresora nie obchodzi dziesigé praykazars; Cichy swiadek
destrukeji (na plakacie krzyz); Dubrownik, kiedys twierdza skarbu i pigkna, dzisiaj twier-
dza destrukcjis Vikovar, wstyd swiata i Europy na progu XXI wieku; Trzynascie wickéw
chorwackiej kultury w prochach (na plakacie: biblioteka w miescie Vinkovei, Banski Dvori
w Zagrzebiu); Calowiek, jego dusza i Srodowisko sq tak samo ofiarami w tej brudnej wojnie;
Tjsiqee zniszczonych domdw, tysigce wzigtych zakladnikow, setki tysiecy bezdomnych ludzi
szuka schronienia; Glownym celem agresora jest ludnosé cywilna i ich domy; Pola smierci
w Chorwacji; Sgpitale i pacjenci celem agresora.
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guje si¢ zdjeciem z antywojennego
protestu, podczas ktérego wyrazano
réwniez sprzeciw wobec wlaczania
JNA w wojng przeciwko Chorwa-
Gji". Na pierwszym planie widoczna
jest dziewczynka ubrana w biata,
podkreslajaca niewinnos¢ koszule
(by¢ moze element szkolnego mun-
durka) i zakrywajaca dlorimi usta,
co fatwo mozna odezyta¢ jako sym-
bol oniemienia z przestrachu. Po-
sta¢ na pierwszym planie — zgodnie
z teorig czytania fotografii Rolanda
Barthes’a” — stanowi punctum. Jej
spojrzenie wyraznie koncentruje
si¢ na jakim$ oddalonym szczegéle,
nieuchwytnym dla ogladajacego
plakat. To wiasnie ona powoduje
nazwane przez Barthes’a ,,uzadlenie”
czy ,zranienie” i otwiera lekeure
plakatu. Trudno powiedzieé, czy

1l. 8. Hrvatski informativni centar, PLEASE STOP
THE YU ARMY, 1991

ta sama rzecz przykuwa uwage pozostatych zgromadzonych. Postaé dziewczynki

silnie kontrastuje ze stojaca za nig kobieta w czerni, ktdrej zacisnigte usta wyda-

ja si¢ thumic¢ jakie$ emocje. Studium, czyli trescia kulturowa, opisem rzeczywistosci

przedstawianej, dla emocji dziewczynki sa uzupelniajace zdjecie hasta. Wyréznione

W 4

51

Protest odbyt si¢ 29 sierpnia 1991 roku w Zagrzebiu. Zostat zainicjowany przez organi-

zacje ,Bedem ljubavi”, ktéra zrzeszata matki synéw sila weielonych do JNA. Zotnierze

JNA wystepowali zbrojnie przeciwko obywatelom Chorwacji, co skutkowalo bratobéjcza

walka (Chorwaci zmuszeni byli walczy¢ z Chorwatami). Protest matek mial swéj punkt

kulminacyjny w Belgradzie, gdzie kobiety domagaly si¢ zwolnienia ze stuzby Chorwatéw

i nie-Serbéw, ktdrzy pozostawali w jugostowianskich sitach zbrojnych.

52

R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o forografii, przel. ]. Trznadel, Warszawa 2008, a takze

U. Czartoryska, Fotografia — mowa ludzka. Perspektywy teoretyczne, red. L. Brogowski,

Gdansk 2004, s. 89—94.
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czerwonym kolorem PLEASE STOP THE YU ARMY wskazuje, ze jest to protest
przeciwko dzialaniom armii jugostowianiskiej, i sugeruje, ze dziecko widzi cos,
czego widzie¢ nie powinno. Istotnym punktem odniesienia jest réwniez trzymany
przez postaé z lewej strony plakat, na ktérego skrawku odbiorca dostrzega dwa
symbole: pokoju i Unii Europejskiej. W ten sposéb na obrazie dochodzi do kon-
frontacji dwdch sit: jednej — niewidzialnej, umieszczonej poza nim, wywoltujacej
przerazenie dziecka i protest dorostych (co wazne, przede wszystkim kobiet),
i drugiej — skondensowanej w fotografii, bedacej raczej bezsilnoscia niz sita. Mario
Reljanovi¢ interpretuje to zdjecie nastgpujaco: ,,Strach, smutek i niedowierzanie sa
coraz bardziej obecne, a przeczucie jeszcze gorszej nadchodzacej wojny odbija si¢ na
twarzy dziewczynki na pierwszym planie i zebranych protestujacych™. Fotografia
utrwala dychotomiczne widzenie $wiata: my—oni, bezsilnosé—sita, niewinnosé—
wina, pokdj—wojna, a hasto plakatu dookresla: oni to Serbia i jugo-komunisci.

Wykorzystywanie zdjg¢ na plakatach bylo popularne juz w czasie kampanii
propagandowych II wojny $wiatowej. Zadaniem fotografii jest wiernie pokazywaé
rzeczywistos¢, co jest oczywiscie ztudzeniem, poniewaz takie czynniki, jak wybér
momentu, kadrowanie, techniczna obrébka zdjecia czy zestawienie go z tekstem,
réwniez biora udzial w kreowaniu okreslonego komunikatu i projektowaniu
pozadanych emocji, o czym pisata Judith Budler:

[...] nie potrzeba nam podpiséw czy towarzyszacej narracji, bysmy sobie zdawali
sprawg, ze rama, kadr zdjecia explicite formuje i wzmacnia tlo polityczne — ze ka-
drowanie nie tylko wyznacza granice danego obrazu, ale tez nadaje mu strukture.
Jesli natomiast obraz nadaje z kolei strukturg naszemu postrzeganiu rzeczywistosci,
to w takim razie $cisle wiaze si¢ ze sceng interpretacji, po ktérej si¢ poruszamy.
Kwestia fotografii wojennej dotyczy przeto nie tylko tego, co te zdjecia pokazuja,
ale i jak to pokazuja. Owo ,,jak” nie tylko organizuje caly obraz, ale przektada sig
tez na organizowanie naszej wlasnej percepcji i myslenia™.

Z podobnym, deiktycznym zabiegiem mamy do czynienia na plakacie zaty-
tutowanym EVEN YOU, na ktérym wykorzystano fotografi¢ wykonana przed
kosciotem $w. Marii Magdaleny w Sunji w grudniu 1991 roku (il. 9). Ze zdjeciem

W

53 M. Reljanovi¢, Hrvatski ratni plakat..., dz. cyt., s. 6o.

54 7. Butler, Ramy wojny, przet. A. Czarnacka, Warszawa 2011, s. 131.
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uszkodzonej w wyniku ostrzatu $wiatyni koresponduje podpis: A final prayer
before I must flee. Please help us Lord, we are all their targets. EVEN YOU (Ostat-
nia modlitwa, zanim bede musiat/a uciekac. Prosimy, pomdz nam, Boze, wszyscy
Jestesmy ich celami. NAWET TY). Autor plakatu wkiada te stowa w usta starszej,
ubranej na czarno kobiety stojacej przy krzyzu. Kobieta dotyka stép figury
Chrystusa, tak jak czynia wierni podczas obchodzonego w Kosciele katolickim
rytuatu Wielkiego Piatku — adoracji krzyza zwiazanej z rozwazaniem tajemnicy
cierpienia. Pierwsze stowa modlitwy sg jednoczesnie pozegnaniem, kolejne zas —
adresowane do Boga — prosba o pomoc i przestroga przed nieokreslonymi ,,nimi”.

11. 9. Hrvatski informativni centar,
EVEN YOU, 1991

W podpisie plakatu nadawca konkretyzuje, kim sa tajemniczy ,,oni” podnoszacy
reke juz nie tylko na ludzi, ale réwniez na Boga — to Serbowie i jugo-komuni-
styczna armia. Mozna w tym rozpozna¢ znang strategi¢ kreowania wroga jako
barbarzyncy, ktéry niszczy obiekty kultu religijnego, aby zatrze¢ kulturowy
charakter okupowanych ziem. Intencja autora jest zwrécenie uwagi na chaos

aksjologiczny, w wyniku ktérego dochodzi do ataku na obiekty sakralne, a zatem
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zamachu na religi¢ i Boga, co — jak mogtoby sugerowa¢ hasto — jest ostatecznym
dowodem na upadek wszelkich wartosci.

Inne mozliwe odczytanie ,YOU” na tym plakacie to ,TY” lub ,WY”, skie-
rowane bezposrednio do odbiorcy. Tradycja otwartego zwracania si¢ plakatu do
publicznosci siega czaséw I wojny swiatowej i byta praktykowana gtéwnie na plaka-
tach rekrutacyjnych”. Mamy tu wigc do czynienia z parafraza popularnej formuly
ikonograficznej. Fake, ze plakat uzywa jezyka angielskiego, czyli jest skierowany nie
tylko do rodzimego odbiorcy, moze wskazywad, ze stowem ,YOU” zwraca si¢ do
szerszej spofecznosci, jakby ostrzegajac, ze Serbowie moga stanowic zagrozenie dla
calej Europy, a nawet Ameryki, a zbrodnie popetnione na Chorwatach to jedynie
preludium do agresji na inne cz¢éci $wiata. Susan Sontag uwaza, ze odbiorcy, do
ktérych adresowane sa szokujace obrazy, to nie tylko ludzie Zywo zainteresowani
losami walczacych, ale duzo wigksza zbiorowo$¢, obejmujaca takze tych, ktérzy
obserwuja wojne z daleka, tworzac jedynie pozdr zatroskania. Takie obrazy naruszaja
bezpieczeristwo obserwacji z dystansu i nie pozwalajg si¢ ignorowac™.

W nattoku obrazéw przedstawiajacych ludzkie cierpienie, na ktére odbiorcy
sq juz w pewnym sensie uodpornieni, bezposrednie wskazanie ,,ty/wy” stanowi
desperacka prébe dotarcia z przekazem réwniez do ludzi najmniej zainteresowanych
wydarzeniami rozgrywajacymi si¢ w matym kraju potozonym na marginesie Europy.
Gwarangja tego ma by¢ pofaczenie swoistej ,,dedykacji” z autentycznoscia fotografii.
Gdyby przywotany obraz pozostat bez komentarza w postaci hasta, odbiorca mégtby
zaledwie wspélczu¢ wszystkim tym, ktérych dotkneta wojna. Bytaby to dla niego
bezpieczna postawa pozwalajaca usytuowa¢ si¢ z daleka od oprawcéw. Sontag
sugeruje, ze widzenie czyjegos cierpienia dzigki obrazom daje ztudzenie tacznosci
miedzy uprzywilejowanym widzem a poszkodowanymi. Odczuwane wtedy wspé6t-
czucie jest rodzajem strategii obronnej, dzigki ktérej widz dystansuje si¢ od tych,
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55 Np. plakat z 1914 roku autorstwa Alfreda Leete’a Britons wants YOU, ktéry faktycznie
nigdy nie byt plakatem, ale oktadka czasopisma. Zob. B. Jefferson, Lord Kitchener “Your
country needs you” poster never used to recruit troops, academic says, www.express.co.uk/news/
uk/419446/Lord-Kitchener-Your-country-needs-you-poster-never-used-to-recruit-troops-
academic-says (dostep: 20.12.2018). Bardziej znany przyklad to jego amerykariska wersja
autorstwa Jamesa Montgomery’ego Flagga (/ want YOU for the U.S. Army) z 1917 roku, na
ktérej wuj Sam palcem wskazujacym doprecyzowuje, do kogo jest skierowany apel.

56 S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, dz. cyt., s. 13-14.
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ktdrzy przysporzyli cierpienia”. Jednak deiktyczny charakter omawianego plakatu
nie pozwala poprzesta¢ na wspétczuciu, lecz budzi niepokéj u odbiorcy, wlacza
go w sytuacj¢ zagrozenia i nie daje mu mozliwosci zdystansowania si¢ wobec niej.

Odwrécenie zaprezentowanej wezesniej funkeji wskazujacej plakatu moze-
my zobaczy¢ w serii zatytutowanej Hrvatska je napadnuta! Zaustavimo rusenje!
(Chorwacja zostata napadnieta! Zatrzymajmy niszczenie!) z 1991 roku, w ramach
ktérej powstalo 21 akcydenséw o charakterze informacyjno-apelatywnym, po-
dejmujacych temat dewastacji chorwackiego dziedzictwa kulturowego®® (il. 10).
Informacje¢ oraz apel podano w siedmiu jezykach: chorwackim, niemieckim,
angielskim, rosyjskim, francuskim, wloskim i hiszpariskim. Wybér zabytkéw,
keére pokazano na plakatach, jest dobrze przemyslany — to nie tylko perty chor-
wackiej kultury, ale takze wazne elementy dziedzictwa europejskiego, przyktady
mistrzostwa styléw malarskich i architektonicznych. Znaczenie ma fakt, ze przed
wojna miejsca te byly chetnie odwiedzane przez turystéw. Plakaty sugeruja wiec,
ze ochrona zagrozonych débr i zabytkéw jest obowiazkiem catej Europy, a nawet
$wiata. Zagraniczny odbiorca zostaje pozbawiony komfortu, ktdry pozwalatby
mu bezpiecznie percypowaé wojng — jak pisze Sontag — jako ,obrazy i dzwicki
w salonie”™. Nadawcy omawianej serii podejmuja si¢ niebywatego trudu zwré-
cenia uwagi $wiata na chorwacki dramat — prébuja wyrwac tragiczne wydarzenia
z lokalnego kontekstu® i zmusi¢ §wiat do uznania, ze wojna w bylej Jugostawii
to co$ wigcej niz tylko konflikt dwéch zwasnionych stron.

W

57 Tamze, s. 122.
58 Na plakatach znajduja sie nastepujace zabytki i pomniki: plyta z XI wieku z kosciofa $w.
Niedzieli w Zadarze przedstawiajaca chrzest Jezusa; plyta ze splickiej chrzcielnicy przedsta-
wiajaca chorwackiego kréla; kosciét sw. Donata w Zadarze; przedromariski kosciét $w. Jerzego
w miejscowosci Rovanjska; przedromariski kosciét $w. Michata w Stonie; Drzwi Radovana
z katedry $w. Wawrzyrica w Trogirze; relief przedstawiajacy biczowanie Chrystusa z sarkofagu
éw. Anastazego, znajdujacy sie w splickiej katedrze; katedra w Sibeniku; rzezby gléw z katedry
w Sibeniku; dubrownickie mury miejskie; dubrownicki port miejski; zamek Veliki Tabor; Stare
Miasto w Sisaku; mury obronne Iloku; barokowy oftarz kosciota Franciszkanéw w Osijeku;
Kklasycystyczny ratusz miejski w Varazdinie; barokowy patac Eltz w Vukovarze; kolumna
morowa postawiona na pamiatke zwyciestwa nad epidemia dzumy w Osijeku; dzwonnica
splickiej katedry $w. Domniona (Duje); kosci6t sw. Marka w Zagrzebiu; katedra zagrzebska.
5 S, Sontag, Widok cudzego cierpienia, dz. cyt., s. 26.

%0 Tamze, s. 46.
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11.10. Hrvatski informativni centar, Hrvatska je napadnuta!
Zaustavimo rusenje!, 1991

Wybdr takiej strategii wydaje si¢ funkcjonalnie trafiony. Na plakatach
przedstawiono zabytki sakralne (cate obiekty lub mniejsze elementy dekoracyjne)
oraz $wieckie w stanie §wietnosci, czyli sprzed rozpoczecia dziatait wojennych.

Towarzysza im hasta, ktdre nadaja catosci ton apokaliptyczny. Plakaty sa wotaniem
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o pomoc skierowanym do wszystkich, dla ktérych obiekty kultury stanowia
warto$¢ — a zatem nie tylko do elity intelektualnej, ale takze do turystéw od-
wiedzajacych niegdy$ Chorwacj¢. Nadawcy daja do zrozumienia, ze destrukeja,
ktéra si¢ dokonuje, jest efektem chaosu normatywnego, ze upadek wszelkich
regut i norm prowadzi do kulturobéjstwa (kulturocydu) — czyli zbrodni na
kulturze®, ktéra polega na zaplanowanym, systematycznym niszczeniu zabytkéw
w celu unicestwienia dziedzictwa narodowego. To przekonanie byto wynikiem
silnego w omawianej kulturze przeswiadczenia (obecnego nie tylko na gruncie
chorwackim), ze dziedzictwo kulturowe ucielesnia najwazniejsze wartoéci narodu,
ktore tworza tkankg jego tozsamosci. Sytuowanie materialnych i niematerialnych
form tego dziedzictwa w systemie aksjologicznym narodu i utozsamienie ich
z no$nikami pamigci i wartosci skutkowalo tym, ze akty niszczenia tego dziedzic-
twa w spos6b uzasadniony postrzegano jako probe modyfikacji, falsyfikowania,
okaleczania czy — w skrajnej formie — unicestwiania tozsamosci narodowej®.
Zdecydowanie odrzucano zwykla agresj¢ badz ignorancjg jako przyczyng atakéw
na obiekty kultury (wskazywano, ze celem sa budowle wpisane do Migdzyna-
rodowego Rejestru Débr Kultury Objetych Ochrong Specjalna, oznaczone
symbolem ustalonym przez konwencje haskie) i nieustannie zwracano uwagg,
ze kulturocyd wynika z przekonania, iz tozsamo$¢ jest czynnikiem separujacym,
a nie integrujacym. Podkredlano, ze dziedzictwo moze stanowi¢ punkt wyjscia
do pojednania i wzajemnego zrozumienia, ale moze tez by¢ ziarnem niezgody
oraz wywolywa¢ cheé unicestwienia symbolicznych manifestacji Innego®.
Kulturocyd, utozsamiany jednoznacznie z aktem barbarzynistwa, okazat si¢
waznym elementem chorwackiej retoryki, w ktérej Serbéw przedstawiano jako
naréd niecywilizowany i prymitywny. Przyczynit si¢ do tego wydany w Zagrzebiu
w 1993 roku tekst serbskiego architekta Bogdana Bogdanovicia o znaczacym tytule
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61 Zob. M. Dabrowska-Partyka, Domoljublje i kulturocid. Retoryka chorwackich tekstéw
o tematyce narodowej, w: Przemiany w swiadomosci i kulturze duchowej narodéw Jugostawii
o 1991 roku, red. E. Szcze$niak-Kajzar, Krakéw 1999, s. 151.

%2 M. Sjekavica, Sustavno unistavanje bastine — prema pojmu kulturocida/heritocida, ,Infor-

matica museologica” 2012, sv. 43, br. 14, 5. 57-75.

T. Sola, Bastina kao poziv i drustveno opredjeljenje, w: Ivi Maroevicu bastinici u spomen, ur.

7. WVuji¢, M. Spikic’, Zagreb 2009, s. 111-138.
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11.11. Boris Ljubic¢ié, Krvatska!,1991

Grad kenotaf (Miasto cenotafi**, w ktérym autor konstatowat, ze cywilizowany $wiat
zapomni o popetnionych na Balkanach morderstwach, ale amnezja ta nigdy nie
obejmie faktu burzenia miast. Bezposrednio wskazywat réwniez winnych —,Serbéw
barbarzyricéw”, nazywajac ich nowymi Hunami i przeciwstawiajac cywilizowane-
mu Zachodowi, w stowniku ktérego zatarla si¢ réznica miedzy pojeciami miasta
i cywilizacji. Bogdanovi¢ zauwazal, ze niszczenie miast to z perspektywy Zachodu
nie tylko irracjonalne dziatanie, ale przede wszystkim agresywny atak wymierzony
w jego wartosci. Przypisywal tez kulturze serbskiej nienawis¢ do miasta, ktérej echa
mialy juz pobrzmiewa¢ w najstarszych serbskich tekstach. Uczucie to miatoby si¢
bra¢ z nieumiej¢tnosci podporzadkowania si¢ strukturom wyznaczanym przez
specyficzny miejski system wartosci, estetyke, zasady zachowania, a takze jezyk,
ktérego oni, ,,prymitywni Serbowie”, nie rozumieja. Z kolei wspétczesna kultura
chorwacka przypisywata sobie szczegdlne przywiazanie do miasta, ktére — jak
dowodzi Maria Dabrowska-Partyka — uosabiala z ojczyzna i ktéremu nadawata
znaczenie domu i polis. Badaczka pisze, ze ,,miasto nosi znamiona fadu i moralnej
wyzszosci. Jest w istocie synonimem kultury jako takiej. Kultury tym cenniejszej,
ze trwa ona w stalym zagrozeniu chaosem otaczajacej ja batkanskiej nie- czy tez
anty-kultury”®. Zbrodnie na miescie (czy szerzej — kulturze) uznawano réwniez
za forme odczlowieczenia i zezwierzgcenia i nazywano ,,$miercia natury ludzkiej”
(poguba ljudske naravi)*. Ten element retoryki odnosi si¢ nie tylko do czasu wojny,
ale funkcjonuje w réznych formach, stanowiac wyraz silnego przeswiadczenia
Chorwatéw o przebiegajacej wzdtuz wschodniej granicy ich paristwa linii oddzie-
lajacej pozytywnie warto$ciowany Zachéd od niecywilizowanego Wschodu. W tej
optyce kulturocyd byt tez zaprzeczeniem idei ewolucji i postgpu oraz cyklicznego
rozwoju kultury, w ktdrym procesem podstawowym jest mozliwos¢ odtwarzania
okreslonych idei kultury utrwalonych w jej materialnym dziedzictwie. Zniszczenie
dziedzictwa prowadzi do przerwania tego procesu i sprawia, ze utrwalenie kultury
staje si¢ niemozliwe®.

W

¢ B. Bogdanovi¢, Grad kenotaf, Zagreb 1993. Po raz pierwszy ten tekst zostat opublikowany
w czasopi§mie ,Borba” 28.04.1992 r. pod tytutem Ritualno ubijanje grada.
M. Dabrowska-Partyka, Domoljublje i kulturocid..., dz. cyt., s. 137.
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66 1. Maroevi¢, Rat i bastina u prostoru Hrvatske, Petrinja 199s.

7 M. Sjekavica, Sustavno unistavanje bastine. .., dz. cyt., s. 57-75.
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Zasygnalizowane wczesniej odwrocenie deiktycznej funkeji plakatu reali-
zuje si¢ zatem w jednoznacznym stwierdzeniu, ze ofiarg wojny jest Chorwagja.
Mysl t¢ wyraza powtérzone wielokrotnie hasto, a wizualizuja ja przedsta-
wienia zagrozonych dewastacjg zabytkéw. Zupetnie inaczej do tego samego
zagadnienia podszed! Boris Ljubi¢i¢ w jednym z najbardziej rozpoznawalnych
chorwackich plakatéw o wymowie antywojennej, zatytulowanym Krvarska!
(il. 11). Jego tytul — nieprzettumaczalny na jezyk polski — jest polaczeniem stéw
krv (krew) i Hrvatska (Chorwacja). Czerwieni krwi, ktora splamiony jest caty
kraj, kontrastuje z bielg liter uktadajacych si¢ w nazwe panstwa. Uzycie tego
motywu, ktéry z oczywistych wzgledéw jest bardzo popularny w twérczosci
wizualnej o tematyce wojennej, decyduje o silnym afektywnym charakterze
plakatu i sprawia, ze nie wymaga on zadnego komentarza. Minimalistyczny,
ale koncepcyjnie do perfekeji dopracowany obraz $wiadczy o dojrzatosci twércy
i umiejetnosci wypowiadania si¢ w zwigzlej, lapidarnej formie.

Wizualne zakreslanie terytorium

Podczas gdy przywotane wezesniej plakaty mialy za zadanie zdemaskowad opraw-
cg, ktéry dazy do unicestwienia chorwackiej kultury i odbiera Chorwatom
niezbywalne prawo do posiadania wilasnej przestrzeni, inna grupa akcydenséw
stawiala sobie za cel zdefiniowanie tej przestrzeni i jej tozsamosci. Przyktadem
takiej strategii jest plakat Predraga Dosena zatytutowany Osijek nikada nece biti
Ocex (il. 12), kt6ry podobnie jak Krvatska! Ljubicicia nalezy do klasyki wojennej
ikonografii. O popularnosci obu obrazéw swiadczy nie tylko liczba reprodukeji,
ale tez zywotno$¢ koncepcji, uzytego symbolu i hasta. Plakat Dosena w jeszcze
wickszym stopniu niz praca Ljubi¢icia opiera si¢ na typografii, nie zawiera zadne;j
ikony, a caly przekaz miesci si¢ w hasle. Slogan bazuje na podstawowej réznicy
miedzy dialektami, ktére staly si¢ podstawa jezykéw chorwackiego (sztokawski
jekawski) i serbskiego (sztokawski ekawski), a takze na réznicy wynikajacej
z alfabetéw, ktérymi si¢ te jezyki zapisuje. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze
ogromna liczba plakatéw opierajacych si¢ na materiale wizualnym (fotografii
czy symbolach) byla w latach dziewie¢dziesiatych réwnowazona duza liczbg ak-
cydenséw, ktorych podstawe stanowit jezyk wraz z nadbudowang siatka senséw,
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tworzacych unikalne kody czytelne dla cztonkéw wspélnoty i pozwalajace kreowad
rzeczywisto$¢ zgodnie z regutami — by przytoczy¢ pojecie Lotmana — wtérnego
systemu modelujacego®.

Osijek nikada nece biti Ocex, 1991

Osijek to chorwackie miasto lezace na wschodzie kraju, blisko granicy
z Serbia, ktére bylo terenem krwawych star¢ w 1991 roku. Zgodnie z zasadami
serbskiej ekawicy jego nazwa wymawiana bytaby jako ,Osek”, a zapisywana
cyrylica ,Ocex”. Jak jednak dobitnie zapowiada nadawca plakatu, toponim
Osijek nigdy (z akcentem na nigdy, wyrazonym czerwonym podkresleniem)
nie bedzie zapisywany w ten sposdb, co ma oznacza¢, ze nigdy nie bedzie to

serbskie miasto.

W

68 ] .M. Lotman, O znaczeniach we widrnych systemach modelujacych, przet. J. Faryno, ,Pamietnik
Literacki” 1969, t. 60, nr 1, s. 279—294.
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W chorwackim imaginarium idea ojczyzny odnosi si¢ do kilku wymiaréw:
przestrzennego, temporalnego, wspélnotowego, duchowego, historycznego
i politycznego. Petni przede wszystkim funkcj¢ integracyjna i jest nierozerwalnie
zwiazana z figurg rasuta baséina (,,spuscizna rozproszona’) oraz obecng wezesniej
w jezyku idea membra disiecta (,cztonki rozdzielone”). Oba wyrazenia opisuja
sytuacj¢ ziem chorwackich funkcjonujacych oddzielnie i pozostajacych pod
réznymi politycznymi wplywami. Ufundowanie idei ojczyzny na koncepgji
wspélnoty organicznej, ktérej wspélnym mianownikiem jest ziemia i silny emo-
tywny zwiazek z nia, wynika ze skomplikowanej sytuacji politycznej i péZnego
powotania do zycia niepodlegtego paristwa chorwackiego.

Plakat Dosena zakresla granice narodu w przestrzeni i odréznia ,,dom” od
tego, co pozostaje poza jego obszarem. Terytorializacja wspomnien, o ktdrej
pisze Anthony Smith, jest decydujaca dla ksztaltowania si¢ narodéw i ich ,.etno-
obszaréw”. Na mocy tego procesu nardd staje si¢ immanentnym elementem
wlasnej przestrzeni historycznej i ,naturalnym wykwitem” swoich terendéw®.
Bedacy najwazniejszym miastem Slawonii Osijek w sensie geograficznym stanowi
réwniez wschodnia brame¢ Chorwagji, dlatego tak wazne jest podkreslenie jego
tozsamosci i jednoznaczne wilaczenie go do narodowego etnopejzazu. Porzadko-
wanie tej konkretnej przestrzeni wiaze si¢ tez z faktem, ze tereny przy wschodniej
granicy Chorwacji przed wojna zamieszkane byty réwniez przez Serbéw, a ze
wzgledu na swoje strategiczne znaczenie staly si¢ szczegélnym celem serbskiej
agresji na Chorwacj¢. Obszar ten ucierpial podczas wojny tak bardzo, ze do 1998
roku byt objety programem tzw. pokojowej reintegracji wschodniej Slawonii
z Chorwacja. W tym $wietle podkreslenie chorwackiej tozsamosci miasta jawi
si¢ nie tylko jako terytorializacja idei narodu, ale takze jej uswigcenie.

W

9 A. Smith, Kulturowe podstawy narodéw, przet. W. Usakiewicz, Krakéw 2009, s. 56-57.
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Wojna po wojnie

Najwigkszym wydarzeniem politycznym zwigzanym z wojna w Chorwacji,
zaistnialym juz po jej zakonczeniu, byla sprawa generata Ante Gotoviny. Ten
chorwacki zotnierz brat udzial w najwazniejszych dziataniach wojskowych prze-
prowadzonych w latach 1991-1995 w Chorwacji, m.in. w operacjach Ljeto '95
(jako rozkazodawca), Maestral, Oluja i Maslenica (jako jeden z gtéwnodowo-
dzacych)7. W 2001 roku zostal oskarzony przez Migdzynarodowy Trybunat
Karny dla bylej Jugostawii o zbrodnie wojenne i zbrodnie przeciwko ludzkosci
dokonane podczas operacji Burza (Operacija Oluja). Nie przyjat oskarzenia
i ukrywal si¢ przed organami $ledczymi az do 2005 roku, kiedy zostat schwytany
na Wyspach Kanaryjskich.

Sprawa chorwackiego dowddcy zyskata miano politycznej nie tylko dlatego,
ze byt on bliskim wspétpracownikiem wladz w czasie wojny, ale réwniez z tego
wzgledu, ze kiedy skutecznie si¢ ukrywal, partie sprawujace wladz¢ w kraju
(lewicowa SDP, a potem, po ponownym przejeciu wladzy w 2003 roku, prawi-
cowa HDZ) deklarowaty wspétprace z Trybunatem w Hadze, ktérej celem byto
ujecie generata. Jego proces stat si¢ ponadto karta przetargowa w rozmowach
na temat akcesji Chorwacji do Unii Europejskiej”. Kwestia sporng okazato
si¢ m.in. miejsce procesu generata. Duza cz¢s¢ Chorwatéw byla zdania, ze
powinien on si¢ odby¢ w Chorwacji, ktéra jako niepodlegle paristwo posiadata
wiasne niezawiste sady”. Nie stanowitoby to precedensu, poniewaz wczesniej
w kraju sadzono juz oskarzonych o zbrodnie wojenne Rahima Ademiego
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70 Operacje te byly czedcia dziatart wojennych prowadzonych przez chorwackie (i w niekts-

rych przypadkach bosniackie) wojska na terenie Chorwacji oraz Bo$ni i Hercegowiny.
W Chorwagji uzasadnia sig je, twierdzac, ze mialy na celu wyzwolenie ziem okupowanych
przez Serbéw, a w Serbii uwaza sig je za zbrodni¢ wojenng (zwlaszcza operacje Oluja).

Zob. G. Bownley, EU warns Croatia to help in arrest, ,The New York Times”, 10.03.2005,
hetps://www.nytimes.com/2005/03/10/world/europe/eu-warns-croatia-to-help-in-arrest.

71

heml (dostep: 20.12.2018), a takze N. Thorpe, Pregovori mogu zapoceti cim se Gotovina
preda, kaze Nick Thorpe, BBC Croatia, 16.03.2005, www.bbc.co.uk/croatian/indepth/
story/2005/03/050316_thorpe_int.shtml (dostgp: 20.12.2018).

72 Zob. Gotovina should be tried in Croatia, www.bg2.net/eng/news/region.php?yyyy=2007&m-

m=10&dd=068&nav_id=44348 (dost¢p: 20.12.2018).
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(uniewinniony) i Mirka Noraca (skazany, odbywat kar¢ wigzienia w Chorwadji).
Wydanie Gotoviny w rece Trybunatu w Hadze wielu Chorwatéw postrzegato
jako zdrade, upokorzenie i wyrok na caty naréd chorwacki”. Nie zgadzata si¢
na to réwniez czg¢s¢ elit, o czym $wiadczy podpisanie przez sss chorwackich
notabli listu skierowanego do éwezesnych wladz paristwa, bedacego protestem
przeciwko wydaniu generata, ktére w opinii sygnatariuszy catkowicie podwaza-
toby zasadnos¢ przeprowadzenia operacji Burza. Opinia publiczna pozytywnie
warto$ciowala t¢ akejg zbrojna, widzac w niej symbol korica wojny i wyzwolenia
spod okupaciji serbskiej terenéw, na ktérych w 1991 roku okupanci utworzyli
paraparistwo pod nazwa Republika Serbskiej Krajiny. Pamig¢ o tym wydarzeniu
jest nadal zywa i upamietniana corocznie 5 sierpnia podczas obchodéw Dnia
Zwycigstwa i Dzigkezynienia Ojczyznie oraz Dnia Chorwackich Obroricéw
(Dan pobjede i domovinske zahvalnosti i Dan hrvatskih branitelja); jest to
najwazniejsze $wigto gloryfikujace wojng o niepodleglos¢, nierozerwalnie
zwiazane z postacig generala Ante Gotoviny. W powszechnym przekonaniu
osadzenie dowdédcy miato by¢ wigc réwnoznaczne z podwazeniem zasadnosci
prowadzenia wojny. Przebieg procesu byt zywo komentowany we wszystkich
mediach lokalnych, regionalnych, a takze $wiatowych. Sprawa znalazta réwniez
oddzwigk w mediach wizualnych, szczegdlnie na plakatach, ktére w wyniku od-
dolnej inicjatywy z dnia na dzieri pojawily si¢ w wielu chorwackich miastach,
zwlaszcza w uwazanej za konserwatywna Dalmacji. Poniewaz wyrazy poparcia
dla Gotoviny najczgsciej prezentowano na prywatnych posesjach, interwencje
policji okazywaly si¢ bezskuteczne.

Wigkszo$¢ plakatéw przedstawiata podobizng generata opatrzona krétkimi,
ale wymownymi hastami, wyrazajacymi jednoznaczng afirmacj¢: Heroj (Bobater),
Heroj a ne zlocinac (Bobater, a nie zbrodniarz), Ponosu hrvatski (Dumo chorwacka),
1i si heroj domovinskog rata (Jestes bohaterem wojennym). Zdarzaly si¢ tez plakaty
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73 E Sari¢, Pakostane u suzama: To je izdaja, nas je Ante prodan!, \Velerniji list”, 15.04.2011,

hetps:/fwww.vecernji.hr/vijesti/pakostane-u-suzama-to-je-izdaja-nas-je-ante-prodan-276758
(dostep: 20.12.2018); P. Grubisi¢, D. Miljus, Zvigduci za biskupe, Sanadera i Mesica,
»Vecernji list”, 11.12.2005, https://www.vecernji.hr/vijesti/zvizduci-za-biskupe-sanadera-i-
-mesica-813632 (dostep: 20.12.2018); J. Buljan, Presucena izdaja temelj je krivorvorine serije
»Generali”, ;Hrvatski tjednik”, 19.06.2014, s. 20-24.
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wyznaczajace mapg sympatii: Zadar je uz svoje generale (Zadar jest ze swoimi
generatami), Tvoji Koréulani (Twoi Korczulanie), Rogotin je uz tebe (Rogotin jest
z 10bg). Obok nich pojawialy si¢ obrazy bardziej ztozone semantycznie, takie
jak ten prezentowany w ksiazce (il. 14), na ktérym umieszczono hasto bedace
parafraza stéw z Ksiegi Psalméw (Ps 118, 22): Kamen koji odbacise postat ée kamen
zaglavni (Kamiern, ktdry odrzucili, stanie sig kamieniem wegielnym).

11.13. Kamen koji odbacise..., autor nieznany, 2005

W chorwackim thumaczeniu Psalmu 118 zdanie to brzmi: Kamen sto ga od-
bacise graditelji postade kamen zaglavni (Kamier, ktéry odrzucili budowniczowie,
stat sig kamieniem wegielnym’®). Réznica migdzy hastem plakatu a stowami
Starego Testamentu jest pozornie baha: w oryginale uzyta zostata forma aory-
stu czasownika postati — postade (stat si¢), natomiast na plakacie widoczna jest
zmiana formy czasownika na czas przyszly czasownika postati — postat ce (stanie
si¢). Mozna to odczyta¢ jako brak dbatosci o szczegél, cho¢ przeczy temu cu-
dzystéw sugerujacy doktadne przeniesienie cytatu. Druga mozliwo$¢ to celowa
zmiana dokonana przez autoréw. Biorac pod uwagg fakt, ze plakat umieszczono

W

7% Motyw kamienia wegielnego pojawia si¢ réwniez w Ewangelii $w. Mateusza (Mt 21, 42).
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w przestrzeni publicznej w marcu 2005 roku, a wigc w czasie, kiedy Ante Goto-
vina byl §cigany mig¢dzynarodowym listem goriczym (zatrzymano go w grudniu
tego roku), uzycie czasu przyszlego wskazuje na pewne polityczne asekuranctwo.
Napiecie zwigzane z poszukiwaniem generala, a takze wysuwane przez dwezesng
przewodniczaca Trybunatu w Hadze oskarzenia pod adresem chorwackich wladz
patistwowych i Kosciota o ukrywanie lub pomoc w ukrywaniu dowédcy — po-
zwalaly przypuszczad, ze wezesniej czy pézniej Gotovina trafi przed sad. Trudno
jednoznacznie oceni¢, czy ktokolwiek, nawet wsréd jego najwigkszych zwolen-
nikéw, spodziewat sig, ze zostanie uniewinniony. Niektére chorwackie media
jeszcze przed rozpoczgciem procesu uzywaly wobec niego okresleri ,zbrodniarz
wojenny” czy ,winny’.

Poréwnanie bohatera do biblijnego kamienia wegielnego jest réwnoznaczne
z uznaniem jego dokonan za fundamentalne dla nowego paristwa chorwackiego,
ale tez oznacza utozsamienie go z Chrystusem — kamieniem wegielnym Kosciota.
Gotovina ulega tu sakralizacji jako fundator nowego porzadku, bez wzgledu na
to, ze budowniczowie (obydwie partie sprawujace wladzg) ten fakt podwazaja.
Przywolanie stéw z Pisma Swigtego, majacych w karolickiej Chorwacji wymiar
prawdy religijnej, dodaje przekazowi sity. Przypadek Ante Gotoviny w pewien
sposb wpisuje si¢ w opisany przez René Girarda mechanizm kozta ofiarnego”.
Generat spetniat wszystkie warunki, by zosta¢ ztozony jako ofiara: jednoczesnie
swoj i obey (przez wiele lat przebywal poza krajem, stuzyt jako najemnik w obcym
wojsku); oskarzany o zbrodnie wojenne, a wigc przekroczenie norm spotecznych,
ztamanie tabu. Ztozenie tej symbolicznej ofiary potrzebne byto Chorwacji, by
mogta sobie otworzy¢ droge do nowej wspélnoty politycznej i kulturowej. Wa-
riacja w stosunku do mechanizmu przedstawionego przez Girarda jest dualizm
postaw konkurujacych ze sobg wspélnot: utozsamiajacej si¢ z ofiarg — idolem?

W 4

75 Zob. R. Girard, Koziof ofiarny, przel. M. Goszczytiska, £6dz 1987, s. 16—27.
76 Po ogloszeniu wyroku w pierwszej rozprawie przeprowadzono wéréd Chorwatéw ankiete.
Jej wyniki byly niezwykle jednomyslne — 95,4% ankietowanych powiedziato, ze uwaza
wyrok sadu za niesprawiedliwy. Badanie zostato wykonane przez centrum Mediana Fides
15—16.04.2011 roku na reprezentatywnej grupie pelnoletnich Chorwatéw. W tej same;j
ankiecie 26,5% respondentéw uznalo, ze to wladza Iva Sanadera (reprezentujacego Chor-
wacka Wspdlnot¢ Demokratyczna) jest odpowiedzialna za taki wyrok (inne odpowiedzi:

nie wiem — 27,1%, wspdlnota mi¢dzynarodowa — 23,2%, byly prezydent Mesi¢ — 14%,
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i pozbawiajacej go wszelkich praw, skazujacej na — jak ujat to Giorgio Agamben —
»hagie zycie”7”.

Girard nie przewidzial jednak w swojej analizie powrotu ,kozta ofiarnego”.
Oczyszczony z zarzutéw w drugim procesie odwotawczym, Gotovina powrdcit
w 2012 roku do Chorwacji, w ktérej zdazyla si¢ juz zmieni¢ po raz kolejny wladza.
Zgodnie z chorwacka tradycja na zagrzebskim placu bana Jelacicia powitat go
okoto stutysigczny thum, przekonany, ze wlasnie nadarza si¢ okazja, by boha-
ter stal si¢ rzeczonym kamieniem wegielnym, ktéry dokona rewitalizacji idei
z potowy lat dziewi¢édziesiatych. Tymczasem generat wyglosit stowa: Okrenimo
se buducnosti! (Zwrdémy sig ku przyszoscil), zamykajac tym samym mozliwo$é
uczynienia go wybraicem narodu.

Czego nie widaé na plakatach wojennych

Kazda wojna tworzy wlasne archiwum obrazéw, ktére s3 dla niej reprezenta-
tywne, a jednoczesnie milczy na temat spraw, o kedrych wspélnota chciataby
zapomnie¢. Wazne jest zatem postawienie pytania o to, czego nie Widzimy na
chorwackich plakatach wojennych. Po pierwsze nie wida¢ na nich chorwackiej
armii i dziatan przez nig prowadzonych. Nie zaskakuje brak zdje¢ dokumentu-
jacych brutalne nierzadko akcje wojenne, ale dezorientujaca moze by¢ nieobec-
no$¢ obrazéw przedstawiajacych momenty triumfalne, jak np. zawieszenie flagi
panstwowej na przejetych w wyniku walki obiektach. Skadinad wiadomo, ze
taka dokumentacja fotograficzna istniata. Zadaniem plakatu politycznego jest
jednak nie tyle odzwierciedlanie §wiata, ile projektowanie go. Brak bezposred-
nio pokazanych dziatan wynika¢ mégt z takeyki prezentowania walki jako
sytuacji bez wyjscia, a wojny jako koniecznej samoobrony. Chorwackie media
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byly prezydent Tudman — 8,4%). Zob. D. Butkovi¢, Samo 23% Hrvata za ulazak uw EU!
Cak 95% smatra presudu nepravednom, hetps://www.jutarnji.hr/vijesti/hrvatska/eksk-
luzivno-samo-23-hrvata-za-ulazak-u-eu-cak-9s-smatra-presudu-nepravednom/2042394/
(dostep: 20.12.2018).

77 Zob. G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiadza i nagie zycie, przet. M. Salwa, Warszawa

2008, s. I01-104.
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duzo rzadziej niz serbskie” pokazywaly brutalne obrazy wojny, a jesli juz — to

miato to miejsce gléwnie w 1991 roku, czyli na poczatku konflikeu. Jak pisze

Sandra Vitalji¢: ,,Chorwacja stale starata si¢ balansowa¢ migdzy potrzeba jasnej

identyfikacji jako ofiara agresji a troska o to, zeby nie demoralizowaé wlasnych
obywateli i nie zaszkodzi¢ tym ich gotowosci péjscia na wojng””. Po drugie na
plakatach chorwackich nie mozna zobaczy¢ szkéd, jakie wojska wroga wyrza-
dzily armii chorwackiej. Stanowi to zabieg propagandowy, w mysl ktérego nie

pokazuje si¢ cierpienia wlasnych zotnierzy, poniewaz mogtoby to by¢ czynni-
kiem demotywujacym kolejnych rekrutéw, a takze negatywnie wptywatoby na
kreowany obraz paristwa silnego, wrecz niezniszczalnego.

Niemal wszystkie analizowane w tym rozdziale plakaty (oprécz dotyczacych
Gotoviny) sa afiszami licencjonowanymi, to znaczy zyskaly aprobatg oficjalnych
instytucji. Rzecz jasna, pojawialy si¢ réwniez plakaty bez licencji, kt6rych celem
bylo cho¢by ujawnienie faktéw na temat poniesionych ofiar, jak np. plansza-
-plakat z pazdziernika 1991 roku z Osijeku. Calo$¢ tworzyto kilkanascie klepsydr,
ktére otaczaly plakat sktadajacy si¢ ze zdje¢ wykonanych dla celéw medycyny
sadowej, przedstawiajacych martwe, zmasakrowane ciata. Na obrazie widnialo
hasto w jezyku niemieckim: ... und wie viele noch bis zur Unabhingigkeit Kroatiens?
(5. ..ile jeszcze do niepodlegtosci Chorwacji?”). Obok na planszy znajdowato si¢
napisane recznie hasto po chorwacku: G. Tudman i ovo je posljedica ,,primirja”
(»P[anie] Tudman, i to jest skutek »rozejmu«”). Plansza wystawiona byta na
recznie zbudowanym stojaku na jednej z ulic miasta, tak ze mogli ja oglada¢
jego mieszkaricy®. Zaréwno forma tego plakatu, sposéb jego prezentagji, jak
i lokalizacja $wiadcza o tym, ze twérca artefaktu podjat samotna walke z propa-
gandowym ktamstwem przekazéw medialnych.

W

78 O serbskiej propagandzie medialnej w 1991 roku zob. Z. Radoja, Estetika ratne propa-
gande, www.e—novine.com/feljton/32262—Estetika—ratne—propagande.html (dostep:
20.12.2018).

7% S. Vitalji¢, Rat slikama, Zagreb-Mostar 2013, s. 29.

80 Tamze, s. 34.
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Susan Sontag pisze, ze ,pami¢¢ dziala na zasadzie stop-klatki; jej podstawowa
jednostka jest pojedynczy obraz™'. To wlasnie dlatego w latach dziewigédzie-
siatych w Chorwacji plakat mial szans¢ przezy¢ renesans. Zwiezty przekaz
byt w stanie precyzyjnie odda¢ skomplikowana nierzadko mys$l, co miato
tym wigksza warto$¢, ze emocje, jakie przyniosta Chorwatom ta dekada, nie
sprzyjaty spokojnemu, dtugiemu namystowi, niezaleznie od tego, czy mowa
o entuzjazmie roku 1990, czy o strachu dominujacym az do roku 1995. Przezy-
wanie silnych emocji skutkowato rodzajem komunikacyjno-wizualnego regresu,
ktory polegat na symplifikacji tresci i sprowadzaniu jej do prostych, czytelnych
symboli i mitéw, odpowiadajacych wyobrazeniom o budowanej wspélnocie.
Konieczno$¢ wyboru jednej narracji o narodzie wymagata wylonienia poza-
danych wartosci i uporzadkowania narodowej ikonosfery, nad ktdra w czasie
tysiacletniego snu kontrola byta ograniczona. Architekei panstwa chorwac-
kiego nadawali wigc nowej rzeczywistosci ksztalt, wyznaczali normy, a takze
szukali reprezentacji wizualnej adekwatnej do potrzeb propagandy. Tworzenie
chorwackiego kosmosu okazato si¢ jednak zadaniem trudnym ze wzgledu na
wielo$¢, réznorodnos¢, a co za tym idzie — cz¢sto wzajemna nieprzystawalnosé
elementéw posiadajacych narodotwérezy potencjal. W trakcie procesu ramo-
wania (framing) $wiadomosci pafistwowej mozna si¢ bylo przekona¢, ze wiele
z tych potencjalnie funkcjonalnych komponentéw po przelozeniu na prakeyke
spoleczng przynosi nieprzewidywalny skutek. Zamierzony apoliniski kosmos

okazywat si¢ wéwczas dionizyjskim chaosem.
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S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, dz. cyt., s. 30.






ROZDZIAt V [ Z uLICY DO MUZEUM,
CZYLI DRUGIE ZYCIE PLAKATOW

W poprzednich rozdziatach przedmiotem rozwazan byly zjawiska zachodzace
wewnatrz plakatu, takie jak wplyw zmieniajacych si¢ tendencji artystycznych
i wydarzen politycznych na stosowang estetyke i podejmowang tematyke oraz
spos6b konstruowania symboli i ich znaczen. Analiza praktyk ikonoklastycznych,
dokonujacych si¢ przede wszystkim w krajobrazie miejskim, stanowita pierwszy
krok w kierunku wyjscia poza obraz. Otwarta przestrzeri miasta nie jest jednak
jedynym obszarem, w ktérym funkcjonuje plakat. Dtugotrwate starania artystéw
i réznego rodzaju instytucji muzealnych i galeryjnych o uznanie tej dziedziny
tworczosci za sztuke i wlaczenie jej do artystycznego kanonu doprowadzily do
zakorzenienia akcydenséw w przestrzeni wystawienniczej.

Refleksja nad miejscem ekspozycji plakatu — zaré6wno w krajobrazie miejskim,
jak i instytucjonalnym — pozwala uchwyci¢ specyfike relacji migdzy obrazami
a tym, co wobec nich zewngtrzne, czyli chorwacks przestrzenia uwiktang w biezace
i przeszte zjawiska polityczne oraz spoteczne. Przyktadem moze by¢ lokalizacja
plakatéw, ktdre wyrazaly poparcie dla generata Ante Gotoviny. Nieprzypadko-
wo rozwieszano je gtéwnie w Dalmacji, w tym w miastach nadmorskich i przy
drogach do nich prowadzacych. Po pierwsze general pochodzi z tego regionu,
wyrazy solidarnosci z nim byly tu wigc szczegélnie zywe. Po drugie, jak pokazujg
niemal wszystkie referenda i wybory, Dalmacj¢ zamieszkuje bardziej tradycyjna
i konserwatywna cz¢$¢ chorwackiego spoteczeristwa. Plakaty zatem nie tylko
ilustrowaly lokalne nastroje i sympatie, ale takze je ugruntowywaty. Po trzecie
wreszcie, dzigki swemu umiejscowieniu mialy przyciagna¢ uwage turystéw
wybierajacych na miejsce wypoczynku tereny nadmorskie, a w konsekwencji —
zapewni¢ sprawie migdzynarodowy rozglos. Przyktad ten dowodzi, ze plakat
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nie jest tylko biernym elementem pejzazu (w dodatku jednym z wielu). Wrecz
przeciwnie: poniewaz tres¢ takiego obrazu wykracza daleko poza jego fizyczne
ramy, wspdttworzy on przestrzen poprzez wywoltywanie okreslonych prakeyk —
zaréwno w zakresie widzenia, jak i reagowania na przekazywany komunikat.

Animal urbanum

Miasto jest naturalnym i prymarnym miejscem funkcjonowania plakatu. Wy-
nika to z faktu, ze narodziny tego szczegélnego obrazu zwiazane sa z procesami
typowymi dla obszaréw zurbanizowanych, takimi jak: uprzemystowienie, rozwdj
kapitatu i dynamiczny wzrost rynku ustug. Poza tym w miescie odbywa si¢ ko-
munikacja, w ktérej odbiorca jest klientem instytucji chetnie postugujacych sig
afiszem — teatru, kina czy galerii. Wreszcie to w przestrzeni miejskiej aktywno$¢
i zaangazowanie polityczne sa lepiej widoczne, co daje obrazowi plakatowemu
szersze pole dziatania. Warto zauwazy¢, ze wzrost popularnosci plakatu zwigzany
jest tez z rozwojem fenomenu nazywanego ,sfera publiczna™. Pod tym pojeciem
kryje si¢ obszar wymiany pogladéw i ksztattowania opinii publicznej, a takze par-
tycypacji cztonkéw danego spoteczeristwa w dialogu na temat zycia politycznego
i spotecznego. Specyficzna lokalizacja plakatu — na bulwarze, gléwnym placu, przy
ulicy, a zatem w miejscach publicznych, stworzonych dla obywateli i cechujacych
si¢ przyrodzong politycznoscia® — réwniez w duzym stopniu nadaje mu polityczny
charakter. Miasto rozumiane jako sfera publiczna, w keérej cztowiek jest zarazem
indywidualnoscia i czgécia grupy, rozpoznaje zmiany najszybciej i reaguje na nie
najostrzej, stajac si¢ sceng negocjacji wladzy i fundujac w ten sposéb spoteczna
dyskursywno$¢. Plakaty czesto otwieraja dyskusje, poddaja problem i temat,
inicjuja wymian¢ mysli. W raczkujacym pod wzgledem mediatyzacji $wiecie
przetomu XIX i XX wicku te szczegélne obrazy petnity funkcje pierwszego
no$nika informacji, dyktowaty mody, tendencje polityczne, rynkowe, a takze

W

1

Zob. ]. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, przet. W. Lipnik, M. Luka-
siewicz, Warszawa 2007, s. §57—60.
J. Bell, Glosniej niz ruch uliczny. Parady Bread and Puppet, przet. J. Ostrowska, w: Miasto

w sztuce — sztuka miasta, red. E. Rewers, Krakéw 2010, s. 265.
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artystyczne, a jednocze$nie wyrazaly demokratyzacj¢ przestrzeni miejskiej i jej
egalitaryzm. Jak juz wspomniano, poczatkowo akcydensy nie mialy charakteru
obrazowego, lecz jedynie tekstowy, ale wraz z rozwojem tej sztuki diametralnie
zmienily formg i staly si¢ ornamentem kultury mieszczariskiej. Nie bedzie wigc
przesada stwierdzenie, ze plakaty — ksztattujac prakeyki widzenia, poszukujac
nowych sposobéw artykutowania za pomoca obrazowosci, inicjujac gre miedzy
wizualnoscia i dyskursem — mialy znaczacy udzial w zjawisku nazywanym
zwrotem obrazowym’.

W ujeciu filozoficznym Georga Simmela miasto jest postrzegane jako system
impulséw, ktére wptywaja na kondycj¢ cztowieka oraz ksztaltowanie si¢ ludzkiej
indywidualnosci i niezaleznosci*. Za jeden z takich bodZcéw mozna uzna¢ plakat,
poniewaz publicznie porusza on pewne kwestie i prowokuje uczestnika zycia
miejskiego do zajecia wobec nich stanowiska — w ten sposéb staje si¢ czgscia
procesu indywidualizacji cztonkéw spotecznosci. Moze to dotyczy¢ sprawy
tak prozaicznej jak nabycie lub rezygnacja z kupna reklamowanego produktu,
ale w przypadku plakatu politycznego chodzi¢ bedzie o okreslenie stosunku do
danego problemu, programu politycznego czy wreszcie osoby.

Pojawienie si¢ plakatu w przestrzeni miejskiej bylo zwiazane z ksztattowa-
niem si¢ nowej postawy cztowieka wobec otaczajacego go $wiata. Odbiorca
akcydenséw miata by¢ osoba niepozbawiona refleksji i percypujaca obrazy,
Benjaminowski fléneur, spacerowicz, obserwator i poszukiwacz. Ten szczegdlny
rodzaj przechodnia rozwijal swoje kompetencje wizualne podczas przechadzek
wielkomiejskimi bulwarami, w trakcie podgladania sklepowych witryn, ludzi
oraz wydarzen, a zatem w scenografii miejskiej, ktorej plakat byt juz na poczatku
XX wieku nieodlacznym elementem. Jak zauwaza Klaus Hirtung, bulwar — czyli
przestrzen, w ktérej funkcjonuje zaréwno plakat, jak i jego odbiorca — stat si¢
metafora zmiany paradygmatu kultury’. Rozumiany jako przestrzen wspdlna,

W 4

® O zwrocie obrazowym zob. W.J.T. Mitchell, 7he Pictorial Turn, w: tegoz, Picture Theory:

Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago 1994, s. 11-34.

Zob. G. Simmel, Mentalnos¢ mieszskaricow wielkich miast, w: tegoz, Most i drzwi. Wybdr
esejow, przet. M. Lukasiewicz, Warszawa 2006, s. 114-134.

K. Hirtung, Corso — Avenue — Boulevard. Utopia bulwaru, przet. W. Dudzik, w: Miasto
w sztuce — sztuka miasta, dz. cyt., s. 207—221.
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obszar wymiany obrazéw i spojrzen, jest symbolem przejécia od sfery prywatnej
do sfery publicznej, dzielonej z innymi, demokratycznej. Stanowi metonimie
miasta jako przestrzeni spolecznej, dostosowywanej do potrzeb cztowieka i zbio-
rowo$ci. W tym nowym miejscu ludzkiej aktywnosci odnaleZli si¢ nie tylko
sprzedawcy, producenci i konsumenci, ale takze dostrzegajacy jego potencjat
artysci, ktdrzy postanowili opusci¢ swoje pracownie i przenies¢ si¢ na deptak czy
ulicg, do miejsc tgtnigcych zyciem. Ich motywacja byla che¢¢ utrwalenia obrazu
miasta, lecz réwniez kreacja jego wizerunku.

Naturalna dla plakatéw przestrzeni sktada si¢ wigc z kilku elementéw kom-
pozycyjnych. Pierwszym z nich jest miasto ze swoja historia, bedace dla pre-
zentowanych w nim obrazéw tlem semantycznym. Nie chodzi tu jednak tylko
o kontekst architektoniczny, cho¢ w sposéb najbardziej oczywisty wyznacza on
specyficzny chronotop miejski, ale przede wszystkim o odniesienia spoteczne
i historyczne zakodowane w miejscach. Drugi element to socjogeneza przestrzeni
miejskiej, czyli wspomniana juz zmiana paradygmatu z prywatnego na publiczny.
Ulica jest traktowana jako no$nik tresci i wartosci, a takze — podazajac za Guy
Debordem — scena nieustajacego spektaklu, rzeczywistosci transformujacej si¢
w przedstawienie®. Trzeci element $cisle wiaze si¢ z dwoma poprzednimi i doty-
czy sposobu odbioru miasta, a dokladnie procesu jego estetyzacji i waloryzagji.
Odkrycie pigkna miasta prowadzi do uznania go za scen¢ doznan estetycznych,
zrédlo inspiracji i relewantnych informacji.

Potaczenie tych trzech elementéw powoduje, ze przestrzen miejska staje
si¢ dla plakatu ikonosfera — systemem wzajemnie przenikajacych si¢ znakéw,
za pomocy ktérych odbywa si¢ komunikacja. Moze ona przybiera¢ rézne, na-
wet skrajne formy: tagodnego dialogu albo walki o odbiorcg. Znaki moga si¢
nawzajem zwalcza¢ i wykluczaé, stosujac coraz bardziej wyrafinowane chwyty.
Przede wszystkim jednak pojemnos¢ tej przestrzeni stwarza obrazom mozliwos¢

konkurowania ze soba.

W

¢ G. Debord, Spoleczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoleczeristwie spektaklu, przet.

M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 33.
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Wies sie gapi, miasto patrzy

Trudno méwi¢ o wielkomiejskich nawykach w Chorwacji na przetomie XIX
i XX wieku’. Literatura pigkna notuje pierwszy kontakt z miastem jako prze-
zycie dramatyczne. Wynika to prawdopodobnie z faktu, ze wigkszo$¢ pisarzy
pochodzita z mniejszych osrodkéw; wyjatek stanowit August Senoa, prekursor
chorwackiej literatury miejskiej. Nie dziwne wigc, ze pobyt w miescie przedsta-
wiano gtéwnie jako stan wyobcowania i nieprzystosowania, a samg przestrzeti —
jako materializacj¢ demonicznych sit i miejsce zepsucia®. Wielkomiejskie mody
przeszczepiane byly na grunt chorwacki w pierwszej kolejnosci z Wiednia. To
stamtad przyszta idea salonu artystycznego czy kawiarni jako miejsca wymiany
mysli, a wraz z nig quasi-gatunek nazywany literatura kawiarniana. Najwigk-
sze zastugi w popularyzacji tego rodzaju dzialalnosci artystycznej miat Antun
Gustav Mato$ (Kafanske varijacije, 1910). Ten wielki fascynat flineurowania
przetart swoim zagrzebskim kolegom szlaki paryskich bulwaréw i wprowadzit
do literatury, a takze dwczesnego stylu zycia model artysty-przechodnia. Nie
wystawit jednak Zagrzebiowi dobrego $wiadectwa. Jako pisarz, ktéry zasma-
kowat wielkomiejskiego artystycznego zycia w Paryzu (mimo ze cierpiat tam
biedg), nie mégt si¢ odnalezé w rodzimym miescie. Zagrzeb wydawat mu si¢
pograzonym w spleenie miejscem $miertelnej nudy, w jego odczuciu nie byt

ani wsia, ani miastem?®.

W

7 Juz w XIX wieku wiadomo bytlo, ze procesy integracji narodowej beda wymagaty ustano-

wienia nowego centrum paristwa w wymiarze nie tylko geograficznym, ale i symbolicz-
nym. Wybdr Zagrzebia byt podyktowany zaréwno podniesieniem tego miasta do rangi
arcybiskupstwa w 1852 roku, jak i sytuacja kraju — najazdy tureckie z potudnia i utrata
ziem uprzednio stanowiacych serce krélewskiej Chorwacji spowodowaly przesunigcie
centrum politycznego na péinoc. Zagrzeb mogt zatem petni¢ funkeje centrum bariskiej
Chorwagji, centrum imaginarnej Chorwadji (krélewskiej) oraz centrum taczacego naréd
w jego granicach i w diasporze. Zob. I. Rogi¢, Sto se dogodilo u Zagrebu, w: Zagreb. Mo-
dernost i grad, ur. E Vuki¢, Zagreb 2003, s. 21.

Taki obraz odnajdujemy przede wszystkim w pisarstwie Ksavera Sandora Gjalskiego,
Vjenceslava Novaka, Ante Kovadicia i Josipa Kozaraca. Zob. K. Nemec, Citanje grada,
Zagreb 2010, 5. 6-7.

Tamze, s. 92. Zob. takie: K. Nemec, Figura flineura kod A.G. Matosa, Zagreb 2008.
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Ciekawe sg réwniez spostrzezenia mlodego chorwackiego modernisty Janka
Policia Kamova, ktéry waloryzowat przestrzent miejska przede wszystkim jako
obiekt obserwacji, doceniajac rodzace si¢ w niej spoteczne relacje, ale réwniez
indywidualizm cztowieka. Kamov opisywat miasto w kategoriach widzenia, jako
miejsce pobudzajace zmyst wzroku: ,Wiecznie patrzeé: caly si¢ przetworzy¢
w rozumne, jedyne wielkie oczy, gdzie za samym patrzeniem nie nadazysz ani
kocha¢, ani nienawidzi¢, ani ptaka¢ — ani czué, ani zy¢. Gdzie kazde spojrzenie
to jedna mysl, dziesig¢ spojrzeri — jedna idea, a jeden dzien patrzenia — cata ksiaz-
ka™. Feeria barw, obrazéw, a co za tym idzie — idei, z jednej strony przytlaczata
chorwackich modernistéw, a z drugiej — inspirowata. Kamov wprowadzit tez
symptomatyczng dychotomie: wies si¢ gapi, miasto patrzy”. Zapatrzenie w dal,
bedace wedtug pisarza cecha wsi, przywodzi na mysl postawe sentymentalno-
-melancholijna, na ktdra mieszkaricy miasta nie moga sobie pozwoli¢ ze wzgledu
na tempo pojawiania si¢ sygnatéw obrazowych i ich intensywnos¢. Z tej krétkiej,
ale obfitujacej w sensy konstatacji wyczyta¢ mozna réwniez przekonanie Kamova,
ze widzenie jest aktywnym i rozumnym dziataniem. Gapienie si¢ — przypisywane
pasterzom, cielakom, kretynom — uznaje on bowiem za wiejskie dolce far nien-
te. Kamov dostrzega zmienno$¢ i dynamike miasta, ktérego rytm wyznaczaja
kroki, ale i obrazowe impulsy: witryny sklepowe, stroje, fryzury przechodniéw.

Wiagnie w takim otoczeniu pojawia si¢ plakat, a jego odbiér ma charakeer hera-
klitejski™. Znajdujacy si¢ w nieustannym ruchu widz, uczestnik tego spektaklu,
ma zaledwie chwilg, aby zauwazy¢ poszczeg6lne elementy scenografii miasta.
Ale sam plakat tez nie jest zupelnie statyczny, poniewaz poprzez kilkukrotne
powtdrzenie w miescie zostaje niejako wprowadzony w ruch; co wigcej, dzigki
zwielokrotnionej obecnosci obraz moze si¢ utrwalié, a widz, ktéry przegapit
informacje, ma jeszcze szans¢ na nig natrafi¢. Przechodzien krazy zatem wéréd

obrazéw i dZwigkéw miasta, ktére weiagaja go w interakcje, a nawet przema-
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10" . Poli¢ Kamov, fsusena kaljuza, Zagreb 1957, s. 287. Kamov pisat swoja powies¢ w latach
1906-1909. W tym czasie intensywnie podrézowal po Europie, zwiedzit Rzym, Turyn,
Florencje, Genewe, Wenecje¢ i Marsylie.

1 J. Poli¢ Kamov, Bitanga, w: Odabrane pripovijetke, dzs.ffzg.unizg.hr/html/Poliz.hem
(dostep: 12.12.2018).

12 T. Stawek, Miasto. Préba zrozumienia, w: Miasto w sztuce — sztuka miasta, dz. cyt., s. 53.
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wiaja do niego. Warto w tym miejscu siggna¢ po fragment powiesci Cyklop
Ranka Marinkovicia (1965) — jeden z najczgsciej przywotywanych chorwackich
obrazéw literackich odzwierciedlajacych rozwéj zagrzebskiej ikonostery. Przed-
wojenne ulice, ktérymi snuje si¢ gtéwny bohater Melkior Tresi¢, naszpikowane
sa krzykliwymi ruchomymi reklamami. Nad wszystkim za$ géruje ogloszenie
zachwalajace firme tworzaca reklamy MAAR-CENTROREKLAMA, ktére — jak
opisuje Marinkovi¢ — ,skacze, $piewa, wydziera si¢ i obwieszcza, zagluszajac
inne rodzaje komunikacji”®.

Nowy flaneur

Wprowadzona do nauk spotecznych przez Michela de Certeau koncepcja cho-
dzenia po miedcie jako nadawania znaczen™, a takze do$wiadczania miejskiego
tekstu koresponduje z figura flaneura — przechodnia i obserwatora, dla ktérego
miasto (zarébwno pod wzgledem geograficznym, jak i spotecznym) stanowi
najdoskonalszy krajobraz. ,Flaneur byt — jak pisat Zygmunt Bauman — wzorem
kulturowym elity, a jego do§wiadczenie bylo tyglem, w jakim ksztattowata si¢
kultura nowoczesna w znaczeniu kultury duchowej i artystycznej”. W XX wieku
figura ta zostata poddana przeobrazeniom, ktére zasadniczo zmienily jej charakter.
Nowoczesny homo viator (cztowiek w drodze, ale nie turysta) coraz rzadziej snuje
si¢ po pasazach swojego miasta. Jego zachowanie w przestrzeni miejskiej bardziej
odpowiada temu, co sytuacjonisci i Guy Debord nazwali ,,dryfowaniem™¢. Nie

jest to melancholijna obserwacja, ale raczej projekt wspétuczestnictwa w psycho-
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13 R. Marinkovi¢, Cyklop, przet. K. Bak, £6dz 1981, s. 15-18.
1% Zob. M. de Certeau, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Jaficzuk,
Krakéw 2008, s. 93-110.

15 Z. Bauman, Dwa szkice 0 moralnosci ponowoczesnej, Warszawa 1994, s. 23.

16 Zob. G. Debord, Theory of the Dérive, 1958, www.bopsecrets.org/SI/2.derive.htm (dostep:
27.07.2018). O podobieristwach i réznicach w postawach flineura i dryfujacego pisata
A. Zeidler-Janiszewska. Zob. tejze, Dryfijacy flineus, czyli o syruacjonistycznej transformacji
doswiadczenia miejskiej praestrzeni, w: Przestrzen, filozofia i architektura. Osiem rozméw
0 poznawaniu, produkowaniu i konsumowaniu przestrzeni, red. E. Rewers, Poznan 1999,

S. 125—134.
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geografii miasta. Dryfujacy krazy w poszukiwaniu emocjonalnych impulséw
plynacych z otaczajacej go przestrzeni. Zaréwno w przypadku flineura, jak
i dryfujacego przebywanie w przestrzeni zurbanizowanej jest silnie zwiazane
z intelektualng potrzebg do$wiadczania miasta. Ten model nie do korica jednak
odpowiada sylwetce przecigtnego przechodnia, ktéry na ulicy znalazt si¢ nie tyle
z wlasnego wyboru, ile raczej z przymusu przemieszczania si¢ migdzy miejscami.

Podejécie mieszkarica, dla ktérego zanurzenie w przestrzeni miejskiej nie
jest celem samym w sobie, mozna opisa¢ jako racjonalnie sfunkcjonalizowane.
Na mysl przychodzi figura skoczka, ktéry w szybkim tempie zmienia swoje
potozenie. Poréwnanie to koresponduje z diagnoza ponowoczesno$ci Baumana,
w ktérej dojmujaca jest ,fragmentaryzacja i epizodyczno$¢ rozmaitych sfer ak-
tywnosci jednostek™. Jezeli wspétczesny odbiorca jest ofiarg niedoboru czasu,
to istotniejsze sa dla niego wybrane miejsca na mapie niz catosciowa struktura
miejska. Przestrzenie migdzy punktami zamieniaja si¢ wtedy w tunele pozbawione
znaczen lub ze znaczeniem ograniczonym, a moze nawet w swoiste nie-miejsca —
jak nazywa je francuski antropolog Marc Augé®. Miejsca, ktdre maja znaczenie,
konstytuujg si¢ w trakcie wytyczania codziennej trasy przez miasto, stanowia
punkty przystankowe i punkty zwrotne, a takie momenty zmiany kursu. Wy-
znaczane sg réwniez przez silne bodZce zewngtrzne, transgresje proksemiczne,
wciagajace przechodnia w przestrzenne interakeje i gry, w ktdrych graczem jest
zaréwno czlowiek, jak i otaczajaca go struktura miejska.

Jednym z bodZcéw zaburzajacych codzienng rutyng przemieszczania si¢ mig-
dzy punktami moze by¢ tez plakat. Spotkanie z nim czgsto bywa przypadkowe,
a jego efekty moga by¢ rézne. Nierzadko przechodzien mija plakat, nie wykazu-
jac zadnego zainteresowania obrazem — powodem moze by¢ zaréwno kondycja
patrzacego, jak i niekomunikatywnos¢ czy nieczytelnos¢ afisza. Czasami zdarza
si¢, ze kontakt widza z obrazem koriczy si¢ na pobieznym spojrzeniu — zerknigciu.
Wreszcie moze by¢ i tak, ze odbiorca odczyta przestanie plakatu (jego warstwe
ikoniczna i tekstowa) zgodnie z intencjami nadawcy. W takim wypadku kolejnym
etapem bedzie dzialanie wywotane przyswojonym komunikatem: afirmatywne

W

17 Z. Bauman, Dwa szkice 0 moralnosci ponowoczesnej, dz. cyt., s. 23.

Zob. M. Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, Warszawa
2010, S. 51-79.
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lub negatywne. Postawa afirmatywna w przypadku plakatu politycznego moze
polega¢ na udziale lub nie w wyborach, glosowaniu na konkretnego kandydata
czy uswiadomieniu sobie aktualnego problemu. Z kolei dziatanie negatywne moze
mie¢ charakter kontestacji, reakcji emocjonalnej, a nawet wyrazi¢ si¢ zerwaniem
plakatu lub zalepieniem go innym. Zdarza si¢ tez, ze odbiorca wchodzi w dialog
z plakatem, umieszczajac na nim komentarz tekstowy lub ikoniczny, ktérym
zazwyczaj poddaje pod dyskusje pierwotne przestanie. Z tego wzgledu plakat jest
obrazem szczeg6lnym i dysponuje sita, jakiej zwykle nie maja klasyczne i kanonicz-
ne obrazy®. W tym samym momencie, kiedy dokonuje si¢ akt komunikacji migdzy
plakatem a odbiorca, nast¢puje transgresja widza ze sfery prywatnej do publiczne;.
Staje si¢ on czgscia sceny miejskiej, nie tylko elementem scenografii, ale i aktorem.
Uwewngtrznienie komunikatu, przyswojenie, a potem dziatanie przeciwko niemu
lub w zgodzie z nim dla samego plakatu oznacza z kolei przejécie ze sfery publicznej
do sfery prywatnej odbiorcy. Podsumowujac, zaréwno obraz, jak i cztowiek sa ak-
tywnymi uczestnikami tych proceséw. Przekroczone zostaja dotychczasowe granice.
Znaczenie miasta jako istotnego kontekstu oraz przestrzeni dialogu z innymi
obrazami dobrze wida¢ na przyktadzie akcydensu, ktdry pojawit si¢ w stolicy
Chorwacji w 2006 roku. Przed galeria Domu Chorwackich Artystéw Plastykéw
umieszczono plakat wyrazajacy niezadowolenie z polityki prezydenta Zagrzebia

W

19" Zdarzaja si¢ przypadki, kiedy mozemy méwic o interwencji widza w ,klasyczny” obraz. Na

gruncie polskim byto to zniszczenie kompozycji Nazisci Piotra Uklariskiego przez Daniela
Olbrychskiego w Galerii Narodowej Zacheta. Innym przyktadem moze by¢ ,poprawie-
nie” przez samozwanczg artystke Cecile Giménez dziewigtnastowiecznego fresku Eliasa
Garcii Martineza znajdujacego si¢ w kosciele w hiszpaiiskim miasteczku Borja. Jeszcze

inny charakter — z pogranicza prowokacji i wandalizmu — miata interwencja Vladimira
Umanetsa (Wtodzimierza Umarica) w obraz Marka Rothko Czarne na bordowym w lon-
dynskim muzeum Tate Modern: w rogu Umanets dopisal swéj pseudonim artystyczny
i stowa: a potential piece of Yellowism (potencjalne dzieto yellowizmu), twierdzit tez, ze jest
przedstawicielem ruchu o takiej nazwie. Z drugiej strony we wspolczesnej sztuce nierzadko

obserwujemy interwencje na obrazach kanonicznych — Edward Dwurnik przemalowat

oryginalny, odkupiony obraz Moscice Wilhelma Sasnala; wezesniej Marcel Duchamp

domalowatl wasy na reprodukcji Mona Lisy, a Robert Rauschenberg wytart gumka odku-
piony — jak méwi anegdota, za butelke whiskey — rysunek Willema de Kooninga. Obraz

zostal zatytutowany Erased de Kooning Drawing (Wytarty rysunek de Kooninga), oprawiony
w ramy i podpisany nazwiskiem Rauschenberga.
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Milana Bandicia, przedstawiajacy jego wizerunek przekreslony czerwonymi
krzyzykami (il. 1). Nie bytloby w tym nic nadzwyczajnego, gdyby nie fake, ze
plakat ulokowano tuz obok akcydensu anonsujacego wystawe zatytutowana
Umjetnost uvjeravanja. Oglasavanje u Hrvatskoj 18352005 (Sztuka przekonywania.
Reklama w Chorwacji 1835—2005)™.

I1.1. Plakat bedacy protestem przeciwko prezydentowi Zagrzebia Milanowi
Bandiciowi, 2006

Trudno tu méwi¢ o przypadkowym sasiedztwie. Wizerunek prezydenta
zestawiony z hastem ,sztuka przekonywania” i hipnotyczng spiralg nabiera
nowego znaczenia — z dialogu tych obrazéw plynie jasna sugestia: Bandi¢ tak
perfekeyjnie opanowat sztuke perswazji, ze potrafi zahipnotyzowa¢ mieszkaricéw
miasta, aby zdoby¢ ich poparcie. Warto zauwazy¢, ze oba obrazy umieszczono
na podobnych tablicach, przez co powstato wrazenie, ze plakat subvertisingowy
jest czgscia artystycznego projektu. Nie ulega watpliwosci, ze ikonosfera miasta
(galeria w tyle i obraz obok) stanowi dla plakatu wymierzonego w Bandicia
W

20 Wystawa odbyta si¢ w Muzeum Sztuki i Rzemiosta w Zagrzebiu w 2006 roku, autorem

koncepcji byt Feda Vukic.
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swoisty kamuflaz, ale nie wplywa na obnizenie sity politycznego przekazu.
Odbiorca nie jest w stanie w pierwszej chwili stwierdzi¢, czy ma do czynienia
z plakatem politycznym, czy artystycznym. Komplikuje to dodatkowo fakt,
ze plakat z przekreslonym wizerunkiem prezydenta miasta powstal w wyniku
przechwycenia obrazu reklamujacego 28. Salon Mlodych, na ktérym widniat
dowdd osobisty Milana Bandicia. Zawtaszczenia obrazu dokonata organizacja
Pravo na grad (Prawo do Miasta), ktéra w ten sposéb chciata wyrazi¢ swoj
sprzeciw wobec polityki kulturalnej ratusza. Zaprezentowany dialog obrazéw —
a wlasciwie polilog, poniewaz bierze w nim udzial takze miasto bedace scena
politycznego konfliktu — wytwarza wigc nowe znaczenie, negocjowalne dopiero
w momencie, kiedy obrazy zaistnieja w przestrzeni publiczne;.

Obserwacja obrazéw pojawiajacych si¢ w przestrzeni miejskiej na przetomie
XIX i XX wieku pozwala wnioskowa¢ o otwartosci i chtonnosci miasta. Rozwdj
technik drukarskich, ale réwniez uswiadomienie sobie sity, z jaka obrazy dzialaja
na odbiorcéw, doprowadzity ostatecznie do ogromnego nattoku przekazéw
obrazowych na przetomie kolejnych stuleci. Zdaniem Jiirgena Habermasa
wplynelo to znaczaco na regres sfery publicznej. W wyniku rosnacego interwen-
cjonizmu panstwa (obserwowanego na gruncie chorwackim od drugiej potowy
lat trzydziestych ubiegtego wieku), a jednoczesnie koncentracji kapitatu doszto
do zaniku granicy miedzy tym, co spoleczne, a tym, co paristwowe — nastapito
uspolecznienie paristwa i uparistwowienie spoleczeristwa. Wedtug Habermasa
juz na poczatku XX stulecia zanikla sfera publiczna, a zastgpita ja sfera so-
¢jalna, natomiast miejsce sfery prywatnej zajeta sfera intymna, ktéra stanowi
obszar wycofania si¢, a zarazem jest obiektem ciagtych atakéw ze strony sfery
socjalnej. Przesycona obrazami ikonosfera ostabita zdolno$¢ krytycznego od-
bioru; rozprzestrzenienie si¢ obrazéw — w miastach gléwnie plakatéw w réznej
formie — sprawito, ze wsrdd cztonkdéw spoteczenistwa wykszealcita si¢ postawa
bierna i receptywno-konsumencka. Podobnie mentalnos¢ mieszkancéw mia-
sta ocenil przywolywany juz Georg Simmel — jego zdaniem nadmiar bodzcéw

doprowadzit do stanu zblazowania®.

W

21 Zob. ]. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, dz. cyt., s. 270 i n.

22 Zob. G. Simmel, Mentalnos¢ mieszkaricéw wielkich miast, dz. cyt., s. 114-134.
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To, czy powyzsze spostrzezenia odnosza si¢ takze do kultury chorwackiej, jest
kwestig warta namystu. Najwicksze zmiany w sposobie zarzadzania publicznym
obrazem wiazaty si¢ na tym obszarze z opresyjnoscia paristwa, ktére — w swoich
rozmaitych wariantach — nie tylko zmonopolizowato sfer¢ publiczna, ale réwniez
coraz bardziej atakowato sfer¢ intymna. Plakaty polityczne z czasu II wojny
$wiatowej, a potem z okresu komunistycznej Jugostawii pokazuja, ze paristwo
ingerowato zar6wno w czas wolny, jak i zatrudnienie obywateli, w tym w bezpie-
czeistwo i higiene pracy. Wladza aspirowala do petnienia funkcji regulatywne;j,
co — zwlaszcza w systemie nakazowym — powodowalo bierno$¢ spoteczeristwa
i emigracj¢ wewnetrzna, czyli wycofanie si¢ ze sfery publicznej do intymne;j.
Mimo to dochodzito do akeji konfrontacyjnych, ktére mialy niejednokrotnie
charakter artystyczny (np. Crveni peristil [ Czerwony perystyl] w Splicie w 1968
roku), rzadko jednak bral w nich udzial plakat. Stopniowe przywracanie plu-
ralizmu w sferze publicznej rozpoczeto si¢ dopiero po $mierci Josipa Broza Tity.
Odradzajace si¢ od lat siedemdziesiatych nacjonalizmy osiagnety swoje apogeum
na poczatku lat dziewigédziesiatych. Plakat ponownie stat si¢ jednym z chetnie
wykorzystywanych narzedzi politycznej komunikacji, nie tylko w czasie pierw-
szych wolnych wyboréw w Chorwacji, ale przede wszystkim w trakcie dziataid
wojennych. Koniec wojny przyniést chwilowe wyczerpanie plakatu, co skutko-
wato poszukiwaniem innych sposobéw komunikacji w kwestiach politycznych.

Teza Habermasa, ze sfera publiczna zanikta juz na poczatku XX wieku,
wydaje si¢ dyskusyjna w odniesieniu do obszaru chorwackiego. Co wigcej,
zdaje si¢ jej przeczy¢ renesans sztuki plakatu w latach dziewigé¢dziesiatych. By¢
moze mamy tu do czynienia ze swego rodzaju przesunigciem, asynchronia
wynikajacg stad, ze przez niemal caly XX wicek sfera komunikacji wizualnej
byla w Chorwacji zmonopolizowana, co spowodowato wycofywanie si¢ ludzi
do sfery prywatnej, a takze utratg zaufania do sygnatéw z zewnatrz. Dystans
i bierno$¢ nie byty jednak wynikiem przesytu impulsami dochodzacymi ze sfery
publicznej, ale raczej efektem krytycznego stosunku odbiorcéw do réznych
form manipulagji politycznej. O zblazowaniu — jak ujmuje to Simmel — mozna
by méwi¢ w odniesieniu do chorwackiej publicznosci dopiero pod koniec XX
i na poczatku XXI wieku. Paradoksalnie, kiedy doszto do ponownego otwarcia
sfery publicznej, jej demokratyzacji i pluralizacji, plakat zostal przesuniety do
galerii i muzeéw — miejsc niejako sprzecznych z jego natura. Z przestrzeni roz-
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proszonej, w ktdrej sensy podlegaja negocjacjom i ustalane s3 w odniesieniu do
plynnej tkanki miejskiej, trafit do przestrzeni skondensowanej, w ktérej jego sens,
moca decyzji kuratoréw wystaw, zostat spetryfikowany i uwigziony w systemie
odniesien tworzonym z innymi elementami ekspozycji. Zanim jednak do tego
doszlo, musiat sta¢ si¢ czgécia kolekgji.

Plakat w kolekcji i w muzeum

Jeszeze na poczatku XX wieku plakaty, szczegélnie te w estetyce art nouveau,
staly si¢ obicktem pozadania kolekcjonerdw, a nastepnie czgscia wielkich zbioréw
dziet sztuki. Plakat, ktéry trafia do kolekgji, zaczyna by¢ postrzegany jako obiekt
wart opieki. Zmienia si¢ takze jego status na rynku: paradoksalnie bowiem wy-
taczenie z ekonomicznego obiegu powoduje, ze warto$¢ obiektu stopniowo
wzrasta”. Trudno powiedzie¢, czym kieruja si¢ kolekcjonerzy przy wyborze
kolejnych elementéw swoich zbioréw (autor, styl, tematyka przedstawienia,
nawiazanie do waznego wydarzenia politycznego). Kluczem do zrozumienia
zagadki kolekcjonowania moze by¢ stowo ,intuicja”, wywodzace si¢ od facin-
skiego czasownika intueri, oznaczajacego jednocze$nie patrzenie i obserwowanie,
ale tez podziwianie i opiekowanie si¢. Ten nagly przeblysk myslowy, jakim jest
intuicja, stanowi w tym przypadku rodzaj kompetencji wizualnej, ktéra pozwala
przypisa¢ obiektom wysoka warto$¢ i na tej podstawie wlaczy¢ przedmioty lub
obrazy do zespotu res unica solaque.

W tym miejscu interesuje mnie jednak nie tyle samo zjawisko kolekcjono-
wania, ile zmiany, jakie pociaga za sobg umieszczenie plakatu w obrebie kolekeji.
Najwazniejsza kwestig jest dyslokacja — czyli wyjecie plakatu z jego naturalnego,
otwartego Srodowiska i ulokowanie go w miejscu zamknigtym, zindywidualizo-
wanym. Chociaz naduzyciem byloby twierdzenie, ze kolekcja ma charakeer cat-
kowicie zamkniety (cechuje ja przeciez potencjalna ontologiczna nieskoriczono$¢),
to zasadne jest spostrzezenie, ze jest ona przestrzenia prywatna, odizolowana
od czynnikéw zewnetrznych. Plakat wlaczony do takiego zbioru zostaje wyjety

W

23 Definicje kolekcji zaproponowat Krzysztof Pomian w: tegoz, Zbieracze i osobliwosci. Pa-

ryg — Wenecja XVI-XVIII wiek, przet. A. Piefikos, Warszawa 1996, s. 18.
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z egalitarnej sfery widzenia, a takze poddany transformacjom o charakterze
temporalnym. W przestrzeni publicznej funkcjonuje on w czasie rzeczywistym
i okotorzeczywistym, co wyraza desygnat czasowy — na plakatach politycznych
najczesciej jest nim data wydarzenia, do ktérego plakat nawiazuje. Tymczasem
kolekcja ma szczegélny stosunek do czasu, nieustannie odnosi si¢ do przesztosci,
usituje ja zatrzymac i zakonserwowad. Jest swego rodzaju préba przywolania tego,
co minione, i zmontowania spéjnej narracji o tym, co odeszto. Za przyktad moze
stuzy¢ kolekcja plakatéw ,,antymasonskich” zgromadzona przez chorwackiego
artyste¢ grafika Mirka Ilicia. Ma ona charakter dokumentacyjny i obejmuje nie-
mieckie plakaty propagandowe rozpowszechniane w czasie II wojny $wiatowej
w Belgradzie. Pozbawienie obrazu funkcji uzytkowej (dokonane w gtéwnej mierze
przez uplywajacy czas, a nie przez samego kolekcjonera) nieuchronnie prowadzi
do ustanowienia jego nowej funkeji w dialektyce zbioru i elementu zbioru*.
Obraz staje si¢ $wiadkiem historii, dokumentem tendencji estetycznych, archi-
wum wizualnego jezyka swoich czaséw. Zamkniecie plakatu w kolekcjonerskim
zbiorze jest swoistym regresem do benjaminowskiej aury, oznacza wylaczenie
obrazu z konkurengji z innymi $rodkami komunikacji masowej. W wyniku
tego przesunigcia plakat staje si¢ obrazem (indeksem) §wiata — efektem procesu
kolekcjonowania rozumianego jako ,,przetwarzanie §wiata na swoja wlasnos¢”.
Kolekcja wytania z chaosu zaréwno podmiot, jak i przedmiot. Idea rzadza-
ca zbiorem jest jednoczesnie czynnikiem porzadkujacym tozsamo$¢ posiada-
cza. Przyktadowo kolekcja chorwackich plakatéw koncertowych nalezaca do
Kornela Sepera, wspéltzatozyciela kultowego zagrzebskiego klubu muzycznego
Mocvara, znakomicie koresponduje z tym, czym jej wiasciciel zajmuje si¢ w zy-
ciu codziennym. Potrzeba ,nagromadzenia materialnego §wiata”*¢ — jak nazywa
kolekcjonowanie James Clifford — w spoteczenistwie europejskim (inaczej niz
w grupach pierwotnych) wynika przede wszystkim z potrzeby posiadania, ale stuzy
réwniez budowaniu ,,ja” zaréwno na poziomie indywidualnym, jak i spotecznym.

W

** B. Frydryczak, Kolekcja — o poszukiwaniu zbioru w gruzach muzeuwm, w: Muzeum sztuki.
Od Luwru do Bilbao, red. M. Popczyk, Katowice 2006, s. 84.

25 1. Clifford, O kolekcjonowaniu sztuki i kultury, w: tegoz, Klopoty z kulturq. Dwudziestowieczna
emografia, literatura i sziuka, przel. J. Iracka, Warszawa 2000, s. 236.

26 Tamze, s. 235.
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Zbiér moze naleze¢ albo do osoby, dla ktérej — jak pisze Pomian — , kolek-
cjonowanie to przeistaczanie pospolitosci pieniadza w pozycje spoleczna™, albo
do instytucji. Ta ostatnia jest zwykle depozytariuszem grupy: stowarzyszenia,
spotecznosci czy narodu. W kolekeji mozna widzie¢ nie tylko zbiér rzeczy, ale
tez instytucjg czy dyskurs o kulturze i zmianach wewnatrz niej zachodzacych®.
Taka funkej¢ petni material wizualny udost¢pniany przez stosunkowo nowy
chorwacki portal internetowy Vizkultura, ktéry gromadzi plakaty wspétczes-
nych rodzimych artystéw grafikéw. Pokazywane na stronach internetowych
obrazy i towarzyszace im informacje o autorach (zwykle chorwackich lub po-
chodzacych z regionu) dokumentuja, a takze stymuluja dynamike tamtejszej
sceny artystycznej®. Poniewaz poszczegdlne elementy byty do tej niecodzien-
nej kolekeji dodawane stopniowo i regularnie, internauci mogli obserwowaé
proces jej powstawania. Do podobnych przyktadéw mozna zaliczy¢ plakaty
zebrane w cyfrowej kolekcji Muzeum Sztuki i Rzemiosta®* czy sukcesywnie
dygitalizowana kolekcje tworzona przez Muzealne Centrum Dokumentacyjne
(Muzejski dokumentacijski centar)®. Ten ostatni zbiér to najwigksza baza pla-
katéw muzealnych i galeryjnych, ktdra ilustruje rozwdéj instytucji zajmujacych

si¢ ekspozycja sztuki.

W

7 K. Pomian, Kolekcjonerstwo i filozofia (narodziny nowozytnego muzeum), ,Archiwum Hi-
storii Filozofii i Myf$li Spolecznej” 1975, t. 21, s. 32. W Chorwacji ,,pospolito$¢ pieniadza”
w pozycj¢ spoleczng postanowili przeku¢ m.in. tacy kolekcjonerzy, jak: przedsigbiorca
Tomislav Klicko (w jego kolekeji znajduja si¢ dzieta wspétczesnych artystéw), Marinko
Sudac (gromadzi gtéwnie dziela przedstawicieli awangardy), przedsi¢biorca Branko Ro-
gli¢, prezes Chorwackiej Izby Gospodarczej Nadan VidoSevi¢, a takze muzeolog i byly
minister kultury Bozo Biskupi¢, byly premier Hrvoje Sarini¢, pitkarz Tomislav Butina
oraz byly sportowiec, aktualnie biznesmen Veljko Marton (w jego posiadaniu sg przede
wszystkim artefakty z XVIII i XIX wieku). Najwigksze stare kolekeje nalezaty do rodéw
magnackich i szlacheckich. Wsréd nich na pierwszy plan wybijaja si¢ nazwiska: Draskovi¢,
Zrinski, Frankopani. O najstarszych chorwackich kolekcjach zob. 7. Vujié, Izvori muzeja
u Hrvatskoj, Zagreb 2007 oraz V. Han, Razvoj zbirki i muzeja od XIII do XIX vijeka na
teritoriju Jugoslavije, Rijeka 1958.

28 B. Frydryczak, Kolekcja — o poszukiwaniu zbioru. .., dz. cyt., s. 82.

% Zob. vizkultura.hr/tag/plakatiranjee/ (dostep: 12.04.2018).

30 Zob. athena.muo.hr (dostep: 12.04.2018).

31 Zob. www.mdc.hr/hr/mdc/zbirke/zbirka-muzejskih-plakata/ (dostep: 12.04.2018).
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Kolekcja ma charakter pierwotny w stosunku do muzeum, ktdre stanowi
dla niej czynnik dynamizujacy®. Prototypy nowoczesnych muzedéw powstaty
w XIX wieku, ale zanim znalazly si¢ w nich plakaty, mingto kolejne pétwie-
cze. Na gruncie chorwackim stowo ,,muzeum” pojawilo si¢ po raz pierwszy
prawdopodobnie w XVI wieku w lacifiskim zapisie musaeum i w takiej formie
wystgpowato do XIX stulecia. Poczatkowo jednak oznaczato pomieszczenie do
odpoczynku i spedzania czasu po wspSlnym positku®. Niekiedy thumaczono
je tez inaczej — jako miejsce do nauki w zakonie*. Takie wyjasnienie pojecia
potwierdzaja chorwackie stowniki (np. Rjecnik Bazilija Fabera: musaeum ili
mjesto za studiranje ili zajednica ucenih). Niewatpliwie te najstarsze eksplikacje
pozostaja w zgodzie z misja wspétczesnych muzeéw, ktére daza do tego, aby
sta¢ si¢ przestrzenia spotkan i wymiany mysli, inspirujacym o$rodkiem nauki
i kultury, wreszcie — miejscem, w ktérym mozna ciekawie spedzi¢ czas, a nawet
odpoczaé. Status muzeéw w Chorwagji nigdy jednak nie byt apolityczny, a po-
wstanie wigkszosci z nich bylo motywowane ideologicznie. Wraz z nadejsciem
XIX wieku i falg idei narodowych oraz pafdstwotwérezych w ramach nowych
organizméw politycznych powstato wiele instytucji, ktérych gtéwnym zadaniem
miato by¢ kreowanie obrazu dopiero co uformowanych konstruktéw tozsamo-
$ciowych. Coraz silniejsza potrzeba demonstrowania przynaleznosci do grupy
powodowata, ze whasciciele decydowali si¢ upublicznia¢ swoje zbiory. Zwykle
miato to zwiazek z politycznym zaangazowaniem kolekcjoneréw, co doskona-
le ilustruje nieistniejace juz Muzeum Nugent w Trsacie (Rijeka). W wyniku
wielkiej zmiany, jaka w XIX wieku dokonata si¢ na terenach chorwackich na
gruncie politycznym i spolecznym, prywatne kolekeje zostaty przeksztatcone
w publiczne instytucje, ktére miaty stuzy¢ zaréwno legitymizacji, jak i genero-
waniu celéw politycznych. Muzeum faczy zatem idee dwoch epok: o$wiecenia,
z jego upodobaniem do racjonalnego porzadkowania, rejestracji i katalogizacji,

oraz romantyzmu (w lokalnej wersji — iliryzmu), zorientowanego na wartosci

W

32

Zob. B. Frydryczak, Kolekcja — o poszukiwanin zbioru.. ., dz. cyt., s. 81-89.

M. Vanino, fsusovci i hrvatski narod, knj. 1, Zagreb 1987, s. 423. Cyt. za: 7. Vuji¢, Lzvori
muzeja..., dz. cyt., s. 20.

3% L. Dobroni¢, Zagrebacki Kaptol i Gornji grad nekad i danas, Zagreb 1986, s. 89. Cyt. za:
7. Vujié, Ievori muzeja..., dz. cyt., s. 21.
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narodowe w ich artystycznej szacie. Historie powstania tych instytucji — duzo
bardziej skomplikowane niz przedstawiony tu ogdlny zarys — u$wiadamiaja, ze
eksponaty oddane do muzeum w wyniku zrywu narodowego funkcjonowaty jako
dobro wspdlne, a nardd stat si¢ grupa posiadajaca. Zdeponowana w muzeum
kolekgja jest lustrem historii mtodego kraju. Jak pisze Jean Clair, muzeum to
»przede wszystkim wcielone w niektére przedmioty miejsce i historia, skrzyzo-
wanie jakiej$ przestrzeni z jakim§ czasem™.

Poczatek XX wicku przyniést zasadnicze zmiany w funkcjonowaniu muzedw.
Wylonienie si¢ silnego w calej Europie, takze w Chorwacji, nurtu awangardowe-
g0’ skutkowato programowa negacja muzeum, wynikajaca z dazenia do prze-
warto$ciowania tradycji i jej przejawédw. Awangardowa sklonnos¢ do burzenia
wszystkiego, co zastane i co jakoby nie wymaga od podmiotu myslenia i aktyw-
nego uczestnictwa, domagata si¢ redefinicji funkeji oraz celu istnienia instytucji
o charakeerze kolekcjonerskim i wystawienniczym. Przyczyna tej postawy byto
nie tylko rézne podejscie do sztuki wyrazane przez pokolenie miodych i starych,
ale przede wszystkim odczuwane przez awangardg pragnienie ,uczestnictwa
w transformacjach struktur ducha, mentalnej ewolugji cztowieka, ktéra [awan-
garda] zamierzata — podobnie jak rewolucje spoleczng — przyspieszy¢™?. Tak jak
pod koniec XIX stulecia powrécita potrzeba segregacji, katalogowania zgroma-
dzonego materiatu, a takze namystu nad sposobami ekspozycji, tak w wieku XX
podjeto refleksje nad sposobem funkcjonowania sztuki w ramach instytucji, jej

W

35 . Clair, Kryzys muzedw, przet. ]. M. Kloczowski, Gdansk 2009, s. 42—43.

3¢ Termin ,awangarda” byt przez Chorwatéw dtugo poddawany dyskusjom. Chetnie méwiono
1) ekspresjonizmie, czy nawet Nazywano awangardq jednym z nurtéw modernizmu. Dopiero
w wyniku debaty towarzyszacej miedzynarodowemu sympozjum w Lublanie pt. Obdobje
ckspresjonizma v slovenskem jeziku, knjizevnosti in kulturi w 1983 roku wypracowano wspélna
terminologi¢ dla zjawisk artystycznych datowanych na lata 1910-1935. Najwigksze zastugi
w promowaniu terminu ,awangarda’ na gruncie chorwackim ma Aleksander Flaker.
Rozszerzenia terminu na lata 1910-1968 domagata si¢ Dubravka Orai¢ Toli¢ (Paradigme
20. stoljeca. Avangarda i postmoderna, Zagreb 1996). Wigcej na temat pojecia awangardy
w badaniach kultur stowiariskich zob. B. Czapik-Lityriska, Uwagi 0 zmianach perspektyw
badawezych, w: tejie, Chorwacka i serbska awangarda literacka w perspekrywie badan
pordwnawczych, Katowice 2005, s. 11—22 oraz M. Dabrowska-Partyka, Zekszy i konteksty.
Awangarda w kulturze literackiej Serbéw i Chorwatéw, Krakéw 1999.

37 J. Clair, Kryzys muzedw, dz. cyt., s. 14.
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statusem, ontologig (czym jest, jak funkcjonuje, jakie sa jej whasciwosci) i episte-
mologia (jak jej doswiadczamy, jak ja poznajemy). Nowa muzeologia wychodzi
z zalozenia, Ze muzea sg instytucjami dynamicznymi i w pierwszej kolejnosci
moéwig o ludziach, a nie o przedmiotach. Ta gtéwna mysl legta u podstaw
reorganizacji dotychczasowego porzadku. Niebagatelny wplyw na pézniejsze
postrzeganie instytucji miaty réwniez koncepcje postmodernistyczne, zgodnie
z ktérymi rzeczywisto$¢ nalezato nie hieratycznie porzadkowad, lecz wyjasnia¢
w odniesieniu do prakeyk zycia®.

W Chorwacji juz w 1880 roku, z inicjatywy dwezesnego przewodniczacego
Stowarzyszenia Sztuki Izidora Kr$njavego, zatozone zostato — pionierskie nie
tylko na badanym terenie, ale i w skali europejskiej — Muzeum Sztuki i Rzemiosta
(Muzej za umjetnost i obrt). Do dzi§ pozostaje ono jedna z najwazniejszych tego
typu instytugji, zastuzona takze dla dziejéw sztuki plakatu. Inspiracja do stwo-
rzenia muzeum byl ruch artystyczny Arts and Crafts, jednak pierwsze zachety
do kolekcjonowania narodowego rzemiosta pojawily si¢ juz na dtugo przed
powstaniem tego ruchu i pochodzily ze srodowiska ilirystow, ktérych program
kulturalny obejmowat réwniez stworzenie wielkiej narodowej kolekeji artefak-
téw nalezacych do sztuki ludowej (1848). Muzeum zostato zlokalizowane poza
dwezesnym centrum Zagrzebia, co motywowano brakiem instytucji kulturalne;j
w tej czgéei miasta®. Wyjécie poza strefe zdominowang przez wyzsze warstwy
spoteczeristwa (duchowienstwo i szlachtg) mozna odczytywad jako poczatek
otwierania si¢ sztuki na szersza publicznoé¢. Izidor Kr$njavi nie chcial, aby
nowa instytucja ograniczala si¢ tylko do rzemiosta, lecz widziat jej role znacznie
szerzej — dobrze oddawata to nazwa muzeum, zaktadajaca mozliwo$¢ awansu
rzemiosta do rangi sztuki. W 1882 roku, z inicjatywy dyrektora, zalozono Szkote
Rzemiosta (Obrtna skola), ktéra dzi§ funkcjonuje jako Szkota Sztuki Uzytko-
wej i Dizajnu (Skola primijenjene umjetnosti i dizajna). Pierwsze artefakey
W 4

38 Zob. D. Minta-Tworzowska, Postmodernizm, mysl postrukturalistyczna a archeologia (Zarys

problematyki), w: Archeologia w teorii i w praktyce, red. A. Buko, P. Urbariczyk, Warszawa
2000, s. 87—97.
3% M. Gasparovi¢, Muzej za umjetnost i obrt 1880.—2005. Fragmenti jedne povijesti, ,Vijesti
muzealaca i konzervatora” 2005, br. 4, s. 29-33. Jest to dolna cze$¢ miasta, w XIX wieku
plac nosit nazwe Targowy (Sajmisni trg), obecnie jest to plac Marszatka Tity (Trg marsala

Tita).
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trafity do muzeum dzi¢ki donacji biskupa Josipa Juraja Strossmayera. Po kilku
latach dynamicznej dziatalnosci postanowiono dokonac selekgji i segregacji zgro-
madzonego materiatu, w wyniku czego powstaly Galeria Nowoczesna (Moderna
galerija, 1905) oraz Muzeum Etnograficzne (Etnografski muzej, 1919). W ten
sposob instytucja ostatecznie sprofilowala si¢ jako muzeum sztuki i rzemiosta, ale
wylacznie w ujeciu historyczno-artystycznym*. Aktualnie w zbiorach Muzeum
Sztuki i Rzemiosta znajduje si¢ ponad pigé tysiecy plakatow (wystawowych, te-
atralnych, politycznych, reklamowych, edukacyjnych, sportowych), a instytucja
ma na swoim koncie wspétprace z najwigkszymi artystami w tej dziedzinie:
Ivanem Piceljem (autorem tozsamosci wizualnej muzeum i tworca aktualnego
logotypu — wraz z Borisem Ljubiciciem), Mihajlo Arsovskim (autorem plakatu
na 90. rocznicg zatozenia muzeum) czy Borisem Bu¢anem (autorem plakatu na
obchody stulecia pinakoteki).

Najwazniejsza instytucja, ktéra dzi§ w Chorwagji realizuje postulaty nowej
muzeologii, jest Muzeum Sztuki Wspoétczesnej (Muzej suvremene umjetnosti)
w Zagrzebiu. Zostalo ono zatozone 21 stycznia 1954 roku i poczatkowo funkcjo-
nowalo jako Galeria Miasta Zagrzebia (Galerija grada Zagreba). Jego kolekcja
obejmuje dzieta autoréw chorwackich i zagranicznych powstate po 1950 roku.
W publikacji poprzedzajacej otwarcie nowej siedziby muzeum* dyrektorka
Snjezana Pintari¢ podkreslata, ze prezentowany zbidr jest ,,pokryty patyna
i niesie mnéstwo ekscytujacych opowiesci™. Stowa te §wiadcza o przypi-
sywaniu kolekcji muzeum znaczenia historycznego. Jest to rzadka prakeyka
w przypadku muzedw sztuki wspotczesnej. Wpisanie kolekeji w kontekst
historyczny mozna wigc odczytywacé jako obsesyjny stosunek do wlasnej prze-
szto$ci. W dokumencie programowym muzeum napisano, ze jest ono ,,zywym
miejscem tworzenia, prezentacji, interpretacji i ochrony sztuki wspéiczesnej we
wszystkich jej postaciach. Jego celem jest o$mielad i pieleggnowaé rozumienie

sztuki wspolczesnej poprzez stymulujace i kreatywne wykorzystanie wystaw

W

40 Zob. O muzeju, https:/[www.muo.hr/about/ (dostep: 20.06.2018).

Co cickawe, publikacja nie posiada daty, ale pochodzi prawdopodobnie z 2006 roku,
poniewaz spis wystaw zorganizowanych przez muzeum zamyka si¢ w tym roku.

S. Pintari¢, Umjetnost i institucija, w: VOLUMEN. Katalog zbirke. Kronologija izlozbi,
ur. S. Pintari¢, Zagreb 2008, s. 14.

41

42

PLAKAT W KOLEKC]I I W MUZEUM 247



i kolekgji oraz umozliwia¢ najrézniejszym grupom zwiedzajacych nauke przez
zabaw¢™. Muzeum Sztuki Wspoétczesnej jest zatem instytucjg o aspiracjach
edukacyjnych, wpisujacych si¢ w powszechna tendencj¢ wychowania przez
sztuke. Realizuje tez zalozenia nowej muzeologii poprzez otwarcie si¢ na lokalne
potrzeby, uwzgledniane nie tylko w tematyce ekspozycji, ale i w wydarzeniach
towarzyszacych. Zajmuje si¢ zaréwno gromadzeniem obiektéw plastycznych,
jak i odtwarzaniem praktyk artystycznych czy rekonstruowaniem atelier wy-
bitnych przedstawicieli sztuki. Ma w swojej kolekeji pokazna liczbe plakatéw.
Nalezg one do Zbioru Rysunkéw, Grafiki, Plakatdw i Prac na Papierze, ktéry
aktualnie sklada si¢ z 1587 jednostek inwentaryzacyjnych i stanowi najwigksza
kolekeje instytucji. Obejmuje grafiki i rysunki najznamienitszych przedstawi-
cieli sztuki awangardowej, a takze cztonkéw grup artystycznych dziatajacych
w Chorwacji, ale majacych charakter mi¢dzynarodowy: EXAT 51, Nowe
Tendencje. W zasobach muzeum znajduja si¢ tez prace protokonceptualnej
grupy artystycznej Gorgona, ktéra miata decydujacy wpltyw na twérczosé
pierwszej generacji artystéw konceptualnych w Chorwacji (Nova umjetnicka
praksa, dziatata w latach siedemdziesiatych). Szczegélng czgé¢ kolekeji tworza
chorwackie plakaty z lat sze§¢dziesiatych i pézniejszych XX wieku, m.in. prace
autorstwa Ivana Picelja z lat 1956-1983. Warto doda¢, ze za serie plakatéw Ivana
Picelja i Mihajla Arsovskiego muzeum zostalo nagrodzone Ztotym Medalem
na miedzynarodowej wystawie plakatéw w Varese we Wtoszech w 1972 roku.
W pracach nad wizualng tozsamoscig instytucji, w tym takze w tworzeniu pla-
katéw towarzyszacych wystawom, brali udziat najznamienitsi przedstawiciele
chorwackiej sztuki plakatu: Dalibor Martinis, Dubravka Rakoci, Boris Bu¢an,
Igor Kuduz. Obok obszernego opusu Picelja w posiadaniu muzeum jest réwniez
seria plakatéw najpopularniejszego chorwackiego plakacisty Borisa Bu¢ana,
powstatych w latach 1969—2004.

Inng chorwackg instytucja, ktéra ma w swoich zasobach pokazny zbiér
plakatéw, jest Muzeum Sztuki Nowoczesnej i Wspdlczesnej w Rijece (Muzej
moderne i suvremene umjetnosti)*. Kolekcja obejmuje ponad dwa tysiace ekspo-

W

#* Tamze.
4+ Kolekeje chronologicznie otwiera plakat z 1949 roku, wydrukowany przez Galerig Sztuk
Pieknych w Rijece (Galerija likovnih umjetnosti), ktéra potozyta podwaliny pod dzisiejsze

248 ROZDZIALV // Z ULICY DO MUZEUM, CZYLI DRUGIE ZYCIE PLAKATOW



natéw podzielonych na podzbiory: muzealny, teatralny, turystyczny i polityczny.
Zdecydowana wigkszo$¢ z nich to jednak prace najnowsze, pochodzace z okresu

od lat dziewigédziesiatych XX wieku. Jak mozna przeczyta¢ w opisie instytucji,
gléwnym zadaniem tych plakatéw byto ,,promowanie prawdy” o wojnie domowej

w Chorwacji, a takze demonstrowanie sprzeciwu wobec dzialari wojennych i nisz-
czenia chorwackiego dziedzictwa kulturowego. Wsréd eksponatéw znajdziemy
plakaty uznanych grafikéw: Borisa Ljubicicia, Borisa Bu¢ana, Ivana Dorongego,
Predraga Dosena.

Wszystkie wymienione wczesniej instytucje organizowaly wystawy plaka-
téw lub tez wigczaly te obrazy do prezentowanego materiatu. Tylko niektére
z ekspozycji koncentrowaly si¢ wylacznie na plakatach politycznych. Warto
zauwazy¢, ze dziatalno$¢ wystawiennicza dotyczaca projektowania graficznego
lub wiaczajaca je w swéj obreb jest imponujaca, a szczegdlng uwage zwraca jej
zakres geograficzny w czasie istnienia Jugostawii. Prym na tym polu wiedzie
Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Zagrzebiu — organizator wielkich wystaw
plakatéw zaréwno na gruncie jugostowianiskim, chorwackim, jak i miedzy-
narodowym®. Tytuly wystaw méwia o wiele wiecej niz tylko to, ze plakat jest
W e
Muzeum Sztuki Nowoczesnej i Wspélezesnej. Plakat zapowiadat wystawe Chorwacka
rzezba XIX i XX wicku w fotografii artystyczne;.

Do wystaw plakatéw zorganizowanych przez Muzeum Sztuki Wspélezesnej w Zagrzebiu
naleza w kolejnosci chronologicznej: 1960 — Zagrzeb — Sto umjetnickih plakata (Sto plakatéw
artystycznych); 1972 — Zagrzeb, Bratystawa, Rabat, Kair, Kolonia, Essen, Stuttgart, Brema,
Bonn, Leverkusen, Sofia — 100 plakata iz Jugoslavije (100 plakatéw z Jugostawii); 1972 — Bo-
gota, Quito, Caracas — 80 plakata iz Jugoslavije (80 plakatow z Jugostawii); 1986 — Zagrzeb,
Drachten, Tilburg, Amsterdam, Kastrup, Aarhus — Plakati Borisa Bucana (Plakaty Borisa
Bucana); 1991 — Zagrzeb — Umjetnik u pejzazu rata (Artysta w pejzazu wojny); 1992 — Antony
(USA) — Za obranu i obnovu Hrvatske (Dla obrony i odnowy Chorwacji); 1992 — Zagrzeb —
Boris Bucan. Rat u orkestru — Rat u operi (Boris Bucan. Wojna w orkiestrze — Wojna w ope-
rze); 1992 — Paryz — VI medunarodni salon plakata (VI Mig¢dzynarodowy Salon Plakatu);
2012 — Zagrzeb — Ideje za plakat (Pomysly na plakat); 2013 — Zagrzeb — Samo plakati. Only

posters (Tylko plakaty — wystawa Borisa Ljubicicia). Warto réwniez wymieni¢ najwazniejsze

45

ekspozycje przygotowane przez inne osrodki, znaczace dla muzealnych dziejéw plakatu
politycznego: 2001 — Zagrzeb, Galeria Za Te Plus — Politicki plakat ili slika vremena. Boris
Ljubici¢ (Plakat polityczny albo obraz czasu. Boris Liubicid); 2003 — Rijeka, Moderna galeri-
ja — BOUND/LESS BORDERS; 2003 — Zagrzeb, Muzeum Miasta Zagrzebia — Zvonimir
Faist. Diktati viemena. Plakati od kasnih 1930-ih do ranih 1960-ibh (Zvonimir Faist. Dyktaty
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wdzigcznym materiatem wystawienniczym, po ktéry chetnie siggaja galerie

i muzea. Na podstawie poszczeg6lnych przedsigwzig¢ mozna réwniez wniosko-

wac o stosunku organizatoréw do rzeczywistosci (gléwnie przesztosci) zapisanej

w materiatach wizualnych.

Relacja z przesztoscia: traumafobia czy traumafilia?

Podejmujac refleksje nad nowymi muzeami w postkomunistycznej Europie,

Piotr Piotrowski przyjmuje zalozenie, ze w kazdym z krajéw dos§wiadczonych

komunizmem przeszto§¢ ma dla nowych pokoleri charakter traumatyczny*.

W posttraumatycznej rzeczywistosci¥’ wyréznia dwie postawy wobec prze-

szfo$ci — traumafiliczng i traumafobiczng. Pierwsza charakteryzuje si¢ tym, ze

afirmuje traumatyczne do$wiadczenie, koncentruje si¢ na jego przezywaniu

i traktuje je jako istotny element identyfikacji. Z ta postawa czgsto wiaze sig

zjawisko autowiktymizacji — spotykane m.in. w réznych formach nacjonali-

zmu — dla ktérego pamie¢ o krzywdach zadanych przez zewngtrznego wroga jest

istotnym elementem sktadowym. Pielggnowanie negatywnego doswiadczenia

W

46
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czaséw. Plakaty od péznych lat trzydziestych do wezesnych lat szescdziesigtych); 2006 — Zagrzeb,
Muzeum Sztuki i Rzemiosta — Umjetnost uvjeravanja. Oglasavanje u Hrvatskoj 1835—2005
(Sztuka praekonywania. Reklama w Chorwacji 1835—2005); 2008 — Zagrzeb, Biblioteka
Narodowa i Uniwersytecka — Europa u Hrvatskoj. Hrvatska u Europi (Europa w Chorwacji.
Chorwacja w Europie); 2008 — Split — Izlozba povodom proslave Dana Europe (Wystawa
z okazji obchodéw Dnia Europy); 2011 — Pula, MMC Luka — Pro et Contra. Zvonimir
Catié — drustveno i politicki angazirani plakati (Pro et Contra. Zvonimir Cadié — plakar
zaangazowany spotecznie i politycznie); 2012 — Vukovar, Muzeum Miasta Vukovar — Nebo
nad Vukovarom (Niebo nad Vukovarem); 2012 — Rijeka, Muzeum Miasta Rijeki — Ratna
propaganda u Vojvodini 1941.—1945. (Propaganda wojenna w Wojwodinie 1941-1945); 2013 —
Rijeka, Mali salon — Antimasonski plakati (Plakaty antymasoriskie).

P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Poznan 2010,
S. 203-204.

P. Piotrowski parafrazuje wypracowany wczesniej przez Rogera Luckhursta termin ,kul-
tura traumatyczna’, zastosowany do kultury lat osiemdziesiatych i dziewig¢dziesiatych,
dostrzegajac w niej — za Walterem Benjaminem — syndrom traumafilii. Zob. R. Luckhurst,
The Trauma Question, London—New York 2008.
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duzo cz¢éciej bowiem polega na wystgpowaniu w roli ofiary, a nie oprawcy.
Postawe traumafobiczng mozna z kolei opisa¢ jako swego rodzaju ucieczke od
przesztosci, ktéra wywotala traume. Przemilczenia i marginalizacja dotycza
tych przesztych wydarzen, w ktérych podmiot odegrat rol¢ moralnie niejed-
noznaczng lub negatywna. Powodem traumafobii moze by¢ réwniez cheé
prowadzenia polityki ukierunkowanej na dziatania i ich skutki w przysztosci
zamiast powolywania si¢ na przeszto$¢ i fundowania na niej aktualnej strategii
dziatania politycznego.

W przypadku Chorwacji negatywne do$wiadczenie, ktére bylo przyczyna
traumy, to II wojna $wiatowa i konieczno$¢ zmagania si¢ z odium kolaboracji
z III Rzesza. Wskutek tego urazu w rzeczywistosci powojennej doszto do swo-
istego rozszczepienia tozsamosci narodu. Z jednej strony Niezalezne Paristwo
Chorwackie ziscito sen o suwerennosci i paristwowosci, z drugiej za$ stato si¢
powodem stygmatyzacji Chorwacji jako cztonka federacji jugostowiariskiej. Wej-
$cie w struktury komunizujacego paristwa po 1945 roku odebrato na dtugie lata
mozliwo$¢ pelnowartosciowego przepracowania problemu udziatu Chorwatéw
w praktykach faszystowskich. Publiczne zainteresowanie tematem NDH pod
koniec lat osiemdziesiatych i w latach dziewigédziesiatych bylo poktosiem przemil-
czeni z okresu titowskiej Jugostawi, a takze odpowiedzia na glosy, gléwnie Serbéw,
epatujace informacjami o liczbie ofiar obozu koncentracyjnego w Jasenovacu.
Wydarzenia z okresu II wojny $wiatowej, dotad marginalizowane w praktykach
spotecznych, zostaly w stylu pomnikowym przypomniane w czasie rzadéw
Franja Tudmana, ktéry wlaczat ten fragment przesztosci do oficjalnej pamieci
narodu oraz porzadku historiozoficznego i symbolicznego nowego paristwa. To
wlasnie ta sporna pamig¢ stanowi zrédto traumy strukturalnej, ktéra nie jest
bezposrednim doswiadczeniem podmiotu, ale w sposéb zaposredniczony trwale
wpisuje si¢ w jego tozsamos¢ poprzez przemilczenia i niepamigé. Przywotanie
przesztosci powoduje gwaltowny wybuch afektéw i transformuje traume struk-
turalng w historyczna®. Polityczne przyzwolenie na powrét do tradycji NDH,

W

8 Podziat na traume strukeuralna i historyczna zaproponowat Dominic LaCapra, a ugrun-

towata Griselda Pollock. Zob. G. Pollock, Aesthetic Wit(h)nessing in the Era of Trau-
ma, ,EurAmerica: A Journal of European and American Studies” 2010, vol. 40, no. 4,
s. 829—886.
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sprzgzone w czasie z falg nacjonalizmu w latach dziewigédziesiatych XX wieku,
spotkato si¢ z krytyka po $mierci prezydenta i obraniu przez Chorwacj¢ tzw.
zachodnioeuropejskiego kursu politycznego.

Nie ma watpliwosci, ze w odniesieniu do traumatogennego czynnika, jakim
jest rola Niezaleznego Paristwa Chorwackiego w II wojnie $§wiatowej, chorwackie
muzea stosuja polityke traumafobiczna. Plakaty z tego okresu nie doczekaly si¢ ofi-
cjalnej wystawy ani krytycznej oceny pod wzgledem estetycznym. Wyjatkiem byta
ekspozycja Antimasonski plakati (Plakaty antymasoriskie), zorganizowana w 2013
roku w Rijece, w ramach ktérej zaprezentowano 20 plakatéw pochodzacych
z Wielkiej antymasoriskiej wystawy (Velika antimasonska izlozba), przygotowanej
przez Niemcéw w Belgradzie w pazdzierniku 1941 roku. Gléwnym tematem tych
obrazéw byl domniemany zydowsko-komunistyczny spisek $wiatowy. Plakaty
mozna bylo obejrze¢ podczas Festiwalu Tolerandji i Festiwalu Filmu Zydowskiego
w Rijece. Nie skonfrontowano ich jednak z podobnymi chorwackimi artefaktami,
cho¢ organizatorzy mogli siegna¢ chocby po eksponaty z wystawy Zidovi. Izlozba
0 razvoju Zidovstva i njihovog rusilackog rada w Hrvatskoj prije 10.1V.1941. Rjesenje
zidovskog pitanja u NDH (Zydzi. Wystawa o rozwoju zydostwa i jego niszczycielskiego
dziatania w Chorwacji przed 10 1V 1941. Rozwiqzanie kwestii zydowskiej w NDH),
ktéra odbywata si¢ od 1 maja do 1 czerwca 1942 roku w Pawilonie Artystycznym
na placu Strossmayera w Zagrzebiu i stanowita szczytowe osiagniecie propagandy
NDH (il. 2). Brak refleksji nad chorwackim doswiadczeniem w prowadzeniu
kampanii antyzydowskich wydaje si¢ znaczacym przemilczeniem.

11. 2. Zidovi, autor nieznany, 19424

W

#° Plakat nawiazuje do przywolywanego juz obrazu poskromienia smoka/weza przez $w. Jerzego.

Zabicie potwora jest rownoznaczne ze zwycigstwem nad ztem. Nieprzypadkowo mityczne
monstrum zabija muskularnie zbudowany mezczyzna, przypominajacy antycznego herosa
(kult ciata). Umieszczona na tusce weza zmultiplikowana gwiazda Dawida, a na tarczy
mezczyzny — czarne ,U”, symbolizujace ruch ustaszowski, czynia przekaz jednoznacznym.

252 ROZDZIALV // Z ULICY DO MUZEUM, CZYLI DRUGIE ZYCIE PLAKATOW






Kolejnym wyjatkiem potwierdzajacym regule byta zaprezentowana w 2012
roku w Muzeum Miasta Rijeki wystawa obejmujaca m.in. plakaty polityczne
Ratna propaganda u Vojvodini 1941.—1945. (Propaganda wojenna w Wojwodinie
1941-1945), przygotowana przez Kristing Menesi z Nowego Sadu’. Tres¢ eks-
pozycji miata znaczenie dla Chorwagji, poniewaz Wojwodina zostata w 1941
roku podzielona na trzy strefy wptywéw i jedna z nich — Srem — znalazta si¢
pod okupacja NDH. Cz¢s¢ ekspozycji byta wigc poswigcona propagandzie
tego pafstwa. Warto odnotowa¢, ze autorka wystawy jest kustoszka i histo-
ryczka pochodzaca z Serbii. Fakt, ze ekspozycje o takiej tematyce sprowadzono
z zagranicy, $wiadczy o tym, iz w §rodowisku chorwackich artystow i dziataczy
kulturalnych nie podejmuje si¢ podobnych inicjatyw i nie organizuje wystaw
poruszajacych kontrowersyjny i poniekad wstydliwy temat chorwackiego
faszyzmu. Powodem moze by¢ obawa przed oskarzeniami o sympatie skrajnie
nacjonalistyczne lub o podsycanie konfliktu i rozdrapywanie wzglednie zago-
jonych ran z przesztosci. Druga przyczyng moze stanowi¢ strategia niepamieci,
wynikajaca z traumafobii.

Analiza wspoélczesnej recepcji dziedzictwa Jugostawii prowadzi do zgota
odmiennych wnioskéw. Z jednej strony okres funkcjonowania pafstwa ju-
gostowianskiego byl czasem wzglednej stabilizacji, przyjmowanej z ulga po
do$wiadczeniu II wojny $wiatowej. Uprawiana na szeroka skale propaganda
kreowata obraz paristwa dobrze zarzadzanego przez utalentowanego i god-
nego zaufania gospodarza, dla ktérego stosunki z Zachodem (skad ptyngto
tez wsparcie ekonomiczne i polityczne) byty istotniejsze niz relacje z Moskwa
(odcigcie si¢ od Stalina miato korzystny dla Tity wydzwick propagandowy).
Z drugiej jednak strony blizszy realiom obraz Jugostawii wytonit si¢ dopiero post
Jactum — po $mierci Josipa Broza Tity, kiedy to opinia publiczna dowiedziata
si¢ o niegospodarnosci przywddcey i zaciagnigtych przez panstwo dlugach,
a na jaw wyszly skrze¢tnie skrywane tajemnice dotyczace stuzb bezpieczeri-

W

50 Wystawa trwata od 6 marca do 10 kwietnia 2012 roku. Warto zauwazy¢, ze 10 kwietnia
to dzieri powstania Niezaleznego Paristwa Chorwackiego. Nie ma pewnosci, czy byto to
zaplanowane, ale wydaje si¢, ze autorzy mieli swiadomos¢ znaczenia tej daty i wybdr jej
na dziel koriczacy wystawe w Chorwagji nie byt przypadkowy.
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stwa i metod utrzymywania porzadku w kraju (np. Goli Otok)". W kwestii
Jugostawii do dzisiaj Chorwaci nie méwia jednym glosem, a jej ocena w duzej
mierze zalezy od indywidualnego do§wiadczenia. Publiczna dyskusja na ten
temat mogta rozpoczaé si¢ dopiero po $mierci Tity, a do jej wszczgcia przy-
czynit si¢ prezydent Chorwacji Franjo Tudman, niejednoznacznie odnoszacy
si¢ do przesztosci regionu. Z jednej strony wskazywal na sztucznos¢ federacji
i szkody, jakich w ramach systemu doznata Chorwacja, a z drugiej miat za soba
przeszto$¢ prominentnego dziatacza komunistycznego do czasu relegowania
z partii w 1967 roku’.

Stosunek Chorwatéw do okresu jugostowianskiego nie jest jednoznacz-
ny. Tanja Petrovi¢, opisujac zjawisko reprezentacji Jugostawii, wyréznia kilka
modeli relacji do przeszto$ci. Pierwszy z nich to strategia historyzacji, polega-
jaca na ograniczeniu relacji o przesztosci do pozornie zdystansowanej narracji
historycznej. Muzealizacja historii wytwarza dystans i powoduje, ze opowies¢
o Jugostawii traktowana jest jako ,zamknigta i jednoznaczna, czym odbiera si¢
jej jakakolwiek mozliwo$¢ interwencji w terazniejszo$¢””. Drugi model repre-
zentacji Jugostawii polega na modyfikagji, rytualizacji i trywializacji spuscizny
przesztoéci oraz wlaczaniu jej w ,przemyst komunistycznego doswiadczenia”
(industrija komunistickog iskustva). Celem takiego podejscia jest depolityzacja
dos$wiadczenia i pamieci, ograniczenie ich do sfery prywatnej i sentymental-
nej. Wykorzystanie przesztych wydarzeri jako materialu homogenizowanego
w trybach kultury masowej skutkuje gadzetyzacja historii i efekciarstwem. Ten
rodzaj reprezentacji moze uniemozliwia¢ krytyczng i racjonalng oceng epoki.
Trzeci model przedstawiania dziedzictwa jugostowiariskiego to przezywanie
przeszlosci jako utopii. Odwotywanie si¢ do do§wiadczeni tamtych czaséw moze
by¢ przejawem tgsknoty za ideatem, utracong kraing szczgécia. Przywodzi to
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1 Wiecej na ten temat zob. D. Marijan, Slom Titove armije, Zagreb 2008 oraz D. Bilandzi¢,

Hrvatska moderna povijest, Zagreb 1999, s. 715—725.
52 Ambiwalentny stosunek Tudmana do Jugostawii wylania si¢ z lektury jego zapiskéw wigzien-
nych. Kare za antypanistwowa dziatalnos¢ publiczna odbywat on w latach siedemdziesiatych,
a potem ponownie, juz po $mierci Tity, w latach osiemdziesigtych. Dzienniki zostaly wydane
posmiertnie. Zob. F. Tudman, Petrinjska 18. Zatvorski dnevnik iz 1972 g., Zagreb 2003.
53 T. Petrovi¢, Misliti Jugosiaviju u danasnjoj Evropi, pescanik.net/2012/06/misliti-jugoslaviju-

-u-danasnjoj-evropi/ (dostgp: 26.06.2018).
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oczywiscie na my$l zjawisko jugonostalgii, ktéra w latach dziewigédziesiatych
byla synonimem wrogiego stosunku do nowo utworzonego paristwa chorwac-
kiego. Vuk Perisi¢ wyrdznia dwa typy tego zjawiska: pierwszy to tesknota za
socjalizmem i socjalnym bezpieczenstwem, ktore dawal 6wezesny system; drugi
to op6r wobec nacjonalizmu, tesknota za czasami, kiedy nacjonalizm nie byt
legalnym sposobem wyrazania opinii politycznej™. Perisi¢ dodaje, ze idealizujaca
fragment przeszloéci jugonostalgia wynika z wykrzywionego obrazu historii, na
ktéry wpltynelo doswiadczenie lat dziewigédziesiatych. Byly to w jego przeko-
naniu czasy tak zle, przede wszystkim ze wzgledu na wojne, ze ludzie zatesknili
za tym, co t¢ dekad¢ poprzedzato, zapominajac jednoczesnie, ze byt to réwniez
rezim i system opresyjny. Wedtug PeriSicia kazda nostalgia jest nie tyle tgsknota
za czym$ minionym, ile krytyka aktualnego systemu®.

Strategie muzealne s3 kompilacja zarysowanych wyzej modeli reprezentacji
Jugostawii. Trudno nie odnies¢ wrazenia, ze w Chorwacji, ktéra jako druga po
Stowenii opuscita struktury panstwa federacyjnego, proces odtaczenia si¢ od
Jugostawii — zaréwno w wymiarze politycznym, jak i symbolicznym — zostat
uznany za definitywnie zamkniety. Wola odcigcia si¢ od przesztosci znajdowata
wyraz cho¢by w do$¢ wezesnie rozpoczetych staraniach o przystapienie Chorwa-
¢ji do Unii Europejskiej*®, najpierw jednak obietnicg t¢ przynidst symboliczny
koniec Jugostawii titowskiej, ktéry nastapit po $émierci Josipa Broza, a pézniej
prezydentura Franja Tudmana, wraz z ktdra rozpoczat si¢ nowy etap polityczny
w historii kraju.

Jedna z najwickszych wystaw w Chorwacji poswigconych dziedzictwu Jugosta-
wii byta zorganizowana w 2011 roku ekspozycja Socijalizam i modernost. Umjetnost,
kultura i politika 1950.—1974. (Socjalizm i nowoczesnosé. Sztuka, kultura i polityka
1950—1974). Jej organizatorzy chcieli pokazag, jak idea nowoczesnosci realizowata
si¢ w sztukach pieknych i uzytkowych w wybranym dwudziestopiecioleciu na

W 4

5 O. Karabeg, ,, Jugonostalgija — 2al za proslosti i(li) kritika sadasnjosti” (razgovor s Tanjom

Petrovi¢ i Vukom Peri$i¢em), ,,Zarez” 2011, br. 321, s. 4.

5 Tamze, s. 4-s.

56 Chorwacja nawiazata oficjalne stosunki z Unia Europejska juz w 1992 roku, kiedy wick-
s20$¢ panistw cztonkowskich uznata chorwacka panstwowos¢. W 1998 roku w Chorwacji
powotano Urzad ds. Integracji Europejskiej, a w 2003 roku kraj ztozyt wniosek o czton-

kostwo w UE. Oficjalne przyjecie nastapito w 2013 roku.
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gruncie chorwackim, z uwzglednieniem kontekstu regionalnego i europejskiego.
Wystawa nie miala tylko artystycznego wymiaru — §wiadcza o tym jej podtytut
(sztuka, kultura i polityka) oraz nagtosnienie faktu, ze powstata jako rezultat
czteroletniego projektu badawczego prowadzonego przez interdyscyplinarny
zesp6l”. Naukowy charakter przedsigwzigcia akcentowal nie tylko organizator,
ale takze promujace inicjatywe media. Chodzito zapewne o to, by uzmystowi¢
odbiorcom ogrom materiatu, z ktérym musieli zmierzy¢ si¢ badacze, oraz
przebi¢ si¢ z informacja o akademickim — a wigc w powszechnym przekonaniu
obiektywnym — podejsciu do problematycznego we wspétczesnej Chorwacji
do$wiadczenia jugostowiariskiego. Dowodzi tego artykut promujacy wystawe,
opublikowany pod znaczacym tytutem Obicktywnie i analitycznie o socjalizmie,
w ktérym autorka przytacza wypowiedziang podczas wernisazu deklaracje, ze
gléwnym celem ekspozycji jest wywotanie dyskusji, ktéra cechowataby si¢ ta-
kimi wlasnie przymiotami’®. Fake, ze za ten projekt wziat si¢ zespét naukowcdw,
miat by¢ gwarancja krytycznej perspektywy i chlodnego dystansu oraz kontroli
ekspertéw nad powrotem do przesztosci.

Jak mozna si¢ domydli¢, dla przecigtnego Chorwata wystawa okazata si¢
nostalgiczna podréza w przesztosé, co zdaje si¢ potwierdza¢ bardzo krytyczna
recenzja Tihany Bertek pod tytutem Socijalizam i modernost, ili puno buke
nizasto (Socjalizm i nowoczesnost, czyli wiele hatasu o nic). Autorka pisze tak:
,Ogodlnie rzecz biorac, tym, ktdrzy chca sobie przypomnie¢ minione czasy, fica®
i plakaty Yugococty czy Labuda, wystawa »Socjalizm i nowoczesno$é« moze
postuzy¢ jako odpowiedni wehikut czasu, pozostatym oferuje tylko pokazywanie,
momentami z prébami opowiadania albo interpretacji. To jednak za malo, aby
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57 W jego sktad weszli: historyczka sztuki Ljiljana Kolesnik (autorka koncepgji), historyczka
sztuki Sandra Krizi¢ Roban (odpowiedzialna za cz¢é¢ poswigcona architekturze), historyk
Tvrtko Jakovina, literaturoznawea i kulturoznawca Dean Duda (odpowiedzialny za czgs¢
dotyczaca kultury popularnej), a takze historyk sztuki Dejan Krsi¢ (zajmujacy si¢ gtéwnie
designem i wzornictwem przemystowym).

8 M. Kalle, Objektivno i analiticki o socijalizmu, ,Vijesnik”, 3.12.2011, s. 52.

%9 Fi¢o — potoczna nazwa modelu Fiata produkowanego w Jugostawii od 1962 do 1985 roku,
ktéry stat si¢ jednym z jej symboli. Zob. K. Binda, Zastawq 750 po Jugostawii, w: Popkomu-
nigm. Doswiadczenie komunizmu i kultura popularna, red. M. Bogustawska, Z. Grebecka,

Krakéw 2010, s. 271-286.
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stworzy¢ homogeniczna cato$¢”®. Omawiana wystawa po cz¢sci realizowata
wicc strategi¢ nostalgiczna, cho¢ — zgodnie z deklaracjami — prébowata od niej
uciec. Pokazanie artefaktéw oddziatujacych na zmysty wzroku i stuchu, a nawet
smaku (do biletu dodawano butelke cocty, jugostowiariskiej wersji coca-coli),
sprawilo, ze w odwiedzajacych odzywaly wspomnienia. Wielu z nich z autopsji
znalo réznego rodzaju przedmioty codziennego uzytku czy plakaty. Ekspozy-
cja prowadzita gre ze spojrzeniem pamigtajacym (przeciwieristwem spojrzenia
wiedzacego), ktére ufundowane jest na przypomnieniu i stanowi odpowiedz
na impuls wizualny, intymny lub emocjonalny, wywotany niespodziewanym
i zaburzajacym porzadek wiedzy wydarzeniem®. Trzeba jednak zauwazy¢, ze
organizatorzy sprawnie pofaczyli eksponaty odnoszace si¢ do doswiadczenia
zycia codziennego z dzietami sztuki, aby unikna¢ zarzutu o gadzetyzacje i wy-
wolywanie tanich emocji. Te ostatnie réwnowazyli pracami abstrakcjonistéw lub
przedstawicieli op-artu, postugujacymi si¢ jezykiem trudniejszym w odbiorze
i odbiegajacym od powszechnego do$wiadczenia.

W przypadku wystawy Socjalizm i nowoczesnosé muzeum zrealizowato wszyst-
kie przywotane modele reprezentacji Jugostawii. Po pierwsze zamknelo przesztos¢
w swoich murach. Po drugie, obierajac stosunkowo odlegly rok 1974 (czyli przed
kryzysem ekonomicznym, ktéry dotknatl paristwo) jako cezurg zamykajaca prze-
glad, zdystansowato widza wobec przesztosci®, a poprzez dobér artefaktéw, w tym
przedmiotéw codziennego uzytku, dokonalo jej trywializacji i depolityzacji. Po
trzecie gadzetyzacja Jugostawii przyczynita si¢ do wykreowania jej wizerunku
jako czasu idealnego, w ktérym wszystko byto proste. Ten chwyt stuzyt idealizacji
przesztosci, ale zupetnie innej niz dotychczas. Nie byta to jugostowianiska utopia
spod hasta ,braterstwo i jedno$¢”, opiewajaca sielankowa koegzystencje narodéw
i narodowosci, ale chorwacka wersja mitu o zlotym czasie, ktéry cechowato silne
poczucie kosmopolityzmu i przynaleznosci (przede wszystkim Zagrzebia) do Europy
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60 Zob. T. Bertek, Socijalizam i modernost, ili puno buke nizasto, www.kulturpunke.hr/content/

socijalizam-i-modernost-ili-puno-buke-niza%Cs%Arto (dostep: 28.04.2018).
¢ K. Silverman, 7he Threshold of the Visible World, New York—London 1996, s. 181.
62 T. Bertek, Socijalizam i modernost..., dz. cyt. Warto wspomnie¢, ze autorzy wystawy
w katalogu wskazuja wspomniany juz plakat Borisa Bu¢ana z 1975 roku, wykonany tech-
nika biale na bialym, jako symboliczny koniec pewnej epoki i ,metafore ostatecznego

wyczerpania projektu wysokiego modernizmu”.
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Zachodniej. Przywotanie duchéw przesztoéci i przyznanie sobie prawa wlasnosci
do nich (dzigki zgrabnemu usunigciu przymiotnika ,,jugostowiariski”) mogto
stuzy¢ wlaczeniu Chorwacji w optyke kultury zachodniej, ktéra w tej szerokosci
geograficznej od dawna funkcjonuje jako fetysz. Stosunek chorwackich muzeéw
i galerii do doswiadczenia Jugostawii nie moze by¢ zatem jednoznacznie okreslany
ani jako traumafobiczny, ani jako traumafiliczny. Przybiera on raczej posta¢ staran-
nie wypracowanej strategii zarzadzania niejednoznacznoscia tego doswiadczenia
poprzez whaczanie jej w poniekad strywializowana muzealng narracj¢ o przesztosci.

Zgota odmienne podejécie, oparte zdecydowanie na traumafilii, chorwackie
muzea przyjmuja wobec doswiadczenia wojny z lat dziewigé¢dziesigtych XX wie-
ku. Te strategi¢ realizowaly zorganizowane jeszcze w czasie trwania konfliktu
wystawy, ktérych tematem byly biezace wydarzenia: Umjetnik u pejzazu rata
(Artysta w pejzazu wojny, 1991), Za obranu i obnovu Hrvatske (Dla obrony i od-
nowy Chorwacji, 1991), Boris Bucan. Rat u orkestru — Rat u operi (Boris Bucan.
Wojna w orkiestrze — Wojna w operze, 1992) czy VI. medunarodni salon plakata
(VI Migdzynarodowy Salon Plakatu, Paryz 1992), podczas ktérego pokazano
czg$¢ plakatéw powstatych w ramach projektu Za obranu i obnovu Hrvatske.
Obrazy uktadaty si¢ w opowies¢ o obronie kraju i jego dziedzictwa kulturowego
przed serbskim agresorem. Wsrdd nich znalazly si¢ tez akcydensy o charakterze
pacyfistycznym, nawotujace do zlozenia broni.

Sposréd wystaw powojennych warto wyrdzni¢ zorganizowang w 2011 roku
w Chorwackim Muzeum Historycznym ekspozycje Domovinski rat, ktorej duzg
czg$¢ stanowily plakaty. Mtodzi kustosze, Matea Brstilo Resetar, Ivica Neveséanin
i Andreja Smetko, zainspirowali si¢ zapewne wydana rok wezesniej tréjjezyczna
publikacja pod tytutem Hrvatski ratni plakat 1991.—1995., autorstwa Marija Rel-
janovicia. Wystawa podzielona byta na pig¢ utozonych chronologicznie kregéw
tematycznych: Rozpad Socjalistycznej Federacyjnej Republiki Jugostawii i droga
Chorwacji do niepodlegtosci, Serbski bunt w Chorwacji, Agresja, obrona i zniszczenia
wojenne, Migdzy akcjq i dyplomacjq oraz Wyzwalanie i pokojowa reintegracja. Ten
uktad dobrze ilustruje najczgéciej przyjmowana narracjg o wojnie oraz sposéb
konstruowania mitu fundacyjnego nowego padstwa chorwackiego. Mamy
tu wigc: biblijny watek wyjécia z domu niewoli, konieczno$¢ stoczenia walki
z wrogiem (obrona), ale i préby negocjacji, wreszcie — osiagniecie celu, czyli

wolnoé¢ i zjednoczenie ziem chorwackich. Plakaty, ktérych hasta (Referendum
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ZA Hrvatsku — Referendum DLA Chorwacji, Osijek nikada nece biti Ocek — Osijek
nigdy nie bedzie Ocek, Krvatska — Krewacja, Rat je stvarnost koju zivim — Wojna
to rzeczywistost, w ktdrej zyje) stanowily swoisty komentarz do dokumentacji
pokazujacej doswiadczenie wojny (zdjecia, materialy wideo, wycinki z gazet,
mapy, mundury, brof, rzeczy osobiste uczestnikéw wojny, na ktérych dziatania
militarne odcisngly swéj slad, w tym przedmioty nalezace do dzieci), przeplataty
sie z wystawionymi w uktadzie korytarzowym artefaktami i tablicami z nazwami
ulic, pozorujac atmosferg przestrzeni miejskiej (il. 3).

1. 3. Kadry z wystawy Domovinski rat, Chorwackie Muzeum Historyczne, 2011

Ciekawym tlem dla ekspozycji byly przedruki materialéw prasowych umieszczo-
ne na czarnych $cianach, uzmystawiajace, ze wojna toczyta si¢ takze w mediach
i ze walce na stowa i obrazy towarzyszyt rozbudowany system (dez)informacji

260 ROZDZIALV // Z ULICY DO MUZEUM, CZYLI DRUGIE ZYCIE PLAKATOW



i propagandy. Analizujac na tym przykladzie fundacyjne tendencje traumafo-
biczne i traumafiliczne, mozna dojs¢ do wniosku, ze wystawa Domovinski rat
bazowata na utrwalonym wsréd Chorwatéw postrzeganiu samych siebie jako
ofiary serbskiej agresji, co w latach dziewigédziesiatych postuzyto za podwaliny
nowoczesnej tozsamosci chorwackiej. Pod wzgledem propagandowym nie-
funkcjonalne bylo poruszanie tematu zbrodni, ktérych dokonali chorwaccy
zolnierze i cywile, a ustawienie si¢ w pozycji ofiary przez dlugi czas pozwalato
usprawiedliwia¢ wyrzadzone krzywdy.

Wewnatrz muzeum —strategie wystawiania plakatow

Na wielu wystawach plakaty mozna oglada¢ w otoczeniu innych dziet sztuki,
podczas gdy ekspozycje poswigcone wylacznie akcydensom organizowane sa
zdecydowanie rzadziej. Zestawienie plakatéw z innymi pracami plastycznymi,
ktére przecigtny odbiorca rozpoznaje jako nalezace do kanonu, okazuje si¢ dla
tych pierwszych nobilitacja, przekroczeniem niewidzialnej granicy, ktéra dzieli
obrazy ze wzgledu na ich status w historii sztuki. Jak to si¢ wigc stato, ze plakat
znalazl si¢ w muzeum? Ten awans mdgt dokonad si¢ nie tylko dlatego, ze krytycy
uznali go za dzielo sztuki, ale przede wszystkim z tego powodu, ze muzea zaczely
si¢ zajmowac — jak to okreslita Margaret Mead — , kompletowaniem kultury”®,
w tym réwniez plakatéw, a nawet rzeczy codziennego uzytku.

Nowa muzealna strategia wynika z u§wiadomienia sobie problemu nie-
moznosci przedstawienia wydzielonych, niezaleznie od siebie funkcjonujacych
podsysteméw kultury®t. Dazenie do ukazywania jej polifonicznosci widoczne byto
na wspomnianej wystawie Socjalizm i nowoczesnosé, na ktérej gtosu udzielono
réwniez marginesom sztuk plastycznych (komiks, ulotki) oraz sztuce uzytkowej,
dzigki czemu widz stawat si¢ $wiadkiem dialogu mig¢dzy réznymi rejestrami
kultury. Organizacja tej ekspozycji holdowata zasadzie, ze nosnikami przekazu
sa zaréwno pojedyncze eksponaty, jak i cate zespoly artefaktéw zorganizowane

W
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wedtug mysli przewodniej; co wigcej, réwniez wystr6j architektoniczno-plastycz-
ny budynku oraz materiaty towarzyszace maja moc dopelniajaca i objasniajaca
eksponaty®. Zagrzebska instytucja realizowata w ten sposéb koncepcje muzeum
$wiata, skupiajac wielodyscyplinarng wiedzg i réznorodne dzialania i stajac si¢ nie
tyle medium, ile mediatorem pewnego jezyka, ktdrego zrozumienie miato by¢
efektem przedsigwzigcia®. Polaczenie réznego rodzaju artefaktéw pochodzacych
z wszelkich mozliwych warstw kultury petnilo jeszcze jedna funkejg — scalato
fragmentaryczny §wiat, zachowany w prywatnej, a nie oficjalnej pamigci, w ciag-
ly i wyjasniajacy rzeczywisto$¢ obraz. Tak pomyslana ekspozycja prezentowata
nowoczesno$¢ jako ideg realizujaca si¢ na wielu ptaszezyznach zycia spotecznego,
a socjalistyczng kulturg — jako projekt totalny, obejmujacy wszystkie dziedziny
ludzkiego zycia. We wspomnianej recenzji wystawy Tihana Bertek — w podob-
nym tonie jak Paul Valéry, ubolewajacy niegdy$ nad muzeum przypominajacym
cmentarz i przerazony nadmiarem pokazywanych w nim eksponatéw — zarzuca
autorom, ze migdzy poszczeg6lnymi obiektami brakuje komunikagji, co obniza
czytelnos¢ przekazu. Autorka nazywa ten typ ekspozycji ,autystycznym mode-
lem wystawiania prac artystycznych””, majac zapewne na mysli sytuacje, kiedy
eksponaty pozbawione kuratorskiego komentarza zostawiaja odbiorcom zbyt
duza dowolnos¢ interpretacji. Bertek dodaje, ze wyglada to tak, jakby miaty one
moéwic same za siebie, ewentualnie przemawia¢ do profesjonalnych odbiorcéw.

Muzea nie tylko prezentuja sztuke, ale takze odzwierciedlajg ztozone pro-
cesy zachodzace w polu artystycznym. Jednym z najwazniejszych zjawisk jest
demokratyzacja sztuki, polegajaca na zacieraniu granicy miedzy tym, co wyso-
kie, i tym, co niskie. Instytucje muzealne otwieraja si¢ na dominujacy dyskurs
w kulturze i o kulturze. Staja si¢ coraz blizsze muzeom etnograficznym i na ich
podobieristwo ukazujg obyczajowo$é, codzienno$é, subkulturowo$é®, a zatem

to, co do tej pory bylo na marginesie ich zainteresowania.

W 4
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Charakterystyczny dla XX wieku kryzys sztuki w klasycznym ujeciu dotyczy
takze obrazdw i zmusza kustoszy do refleksji nad kryteriami tworzenia kolekgji.
Jezeli kluczem wyboru jest autorstwo, kolekcjoner lub kustosz koncentruja si¢ na
pracach, ktére dotychezas pozostawaly na marginesie zainteresowania historykéw
sztuki. Jezeli w twérczosci autora dominuja prace malarskie, uwage przenosi
si¢ na inne dokonania, jak np. plakat. Duza cz¢$¢ przedmiotéw w kolekcjach
muzedw pochodzi ze sfery codziennosci, w czym mozna doszukiwa¢ si¢ afirmagji
sztuki blizszej zyciu, bardziej demokratycznej i egalitarnej. Przyktadem takiego
sposobu prezentacji byta wystawa chorwackiego secesjonisty i symbolisty Beli
Cikoéa—Sesiji pod tytutem Za Psihom, sliko! (Za Psyche, obrazie!), zorganizowana
w Pawilonie Artystycznym w Zagrzebiu w 2012 roku. Publicznos¢ mogta oglada¢
nie tylko jego najwigksze, klasyczne obrazy malarskie, ale réwniez nieznane dotad
szkice scen erotycznych i plakaty, w tym pierwszy chorwacki plakat artystyczny
Miladost. Co wiecej, kustosz wystawy Stanko Spoljari¢ wyeksponowat plakat
w taki sposdb, aby zapewni¢ mu réwnorzgdne miejsce posréd dziet malarskich.

Niemiecki historyk sztuki Hans Sedlmayr uwaza, ze przeniesienie artefaktu
do muzeum pozbawia go sacrum. Jego zdaniem muzeum zréwnuje Herkulesa z Je-
zusem i martwa naturg jednoczesnie, odbierajac béstwom ich atrybut — boskos¢®.
Do$¢ radykalna mysl Sedlmayra pozwala przeprowadzi¢ inng analogi¢ — muzeum
jednakowo traktuje formy, epoki i style, niwelujac wewnetrzne wartosciowanie,
o czym $wiadczy wystawienie plakatu Mladost na réwni z klasycznymi dzietami
malarskimi. Przyznanie plakatom miejsca wsréd dziet sztuki moze by¢ postrze-
gane jako umniejszanie wartosci innych kanonicznych obiektéw. Nowy status
zmienia tez sytuacje plakatu, poniewaz — idac za mysla Sedlmayra — zostaje on
niejako pozbawiony sacrum, poddany swoistej ,,denaturalizacji” poprzez wyjecie
z naturalnego kontekstu czasu i miejsca oraz wlaczenie do wymiaru wyznacza-
nego przez o§ kolekgji. Plakat w muzeum staje si¢ historycznym i estetycznym
$wiadectwem przemijania.

W przestrzeni miejskiej akcydens i widz pozostaja w dialogu, zaklécanym
wszelako przez wysoka nadwyzke obrazéw budujaca Simmelowskie ,natgzenie
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podniet nerwowych”°. W odpowiedzi na nattok bodzcéw — czy to ludzkich jak
u Simmela, czy obrazowych jak w omawianym przypadku — cztowiek wytwarza
swoisty system obronny, rezerwe bedaca rodzajem kontrolowanej obojgtnosci.
Z kolei duza ilo$¢ komunikatéw (nie tylko obrazowych) przyczynia si¢ do roz-
proszenia ich senséw i znaczen. Cho¢ odbiorcy nie do korica kontroluja dziatanie
bodzcéw wizualnych, ktéremu sa poddawani, moga swiadomie dialogowac z ob-
razem nie tylko w klasycznym schemacie ,,odbidr — dziatanie zgodne z przekazem”,
ale takze poprzez dziatania o charakterze subvertisingowym. Lokalizacja plakatéw
w miescie nie jest tez catkiem przypadkowa, zasady prezentowania materiatéw
tego typu sa regulowane przez stosowne ustawy. Do umieszczania ogloszen stuza
specjalne tablice, witryny i stupy, przez co plakaty o réznorodnym formacie (zwy-
kle najmniejszy to A2) znajduja si¢ na wysokosci wzroku odbiorcy (ewentualnie
tuz pod lub nad nim). Poniewaz rzadko eksponowane sa w ramach, mozliwe
jest naklejanie ich na siebie, dzigki czemu wchodza we wzajemna komunikacje,
tworzac swoisty palimpsest, w ktérym przenikaja si¢ komunikaty i sensy. Ob-
razy wielkoformatowe (billboardy) najczgéciej umieszczane sg duzo wyzej niz
tradycyjne akcydensy i posiadaja ramy (zwlaszcza w pod$wietlonych witrynach,
przeznaczonych do prezentacji jednego obrazu, co do zludzenia przypomina
muzealny sposéb ekspozycji). Tego typu wydzielenie rzadko jednak skutkuje
catkowitym ograniczeniem swobody komunikacji z innymi obrazami.

W przestrzeniach wystawienniczych, muzealnych czy galeryjnych seman-
tyczne nacechowanie determinowane jest przede wszystkim przez temat wystawy.
Réwniez samo muzeum jako instytucja moze by¢ obcigzone znaczeniem ze
wzgledu na whasna historie, prowadzona polityke wystawiennicza czy miejsce
na mapie politycznej i kulturalnej. Semantycznie nacechowane moga by¢ jego
wngtrza, choé w omawianych chorwackich przyktadach najczgéciej realizowane s
zatozenia nowego muzealnictwa — tlem dla obrazéw jest zatem biata, wyjatowiona
przestrzen, kedra separuje je od zewngtrznych znaczen i odcina od kontekstu
czasoprzestrzennego. Plakaty rzadko opatrywane sa w ramy, zazwyczaj mocuje
si¢ je bezposrednio do $ciany lub innego podtoza. Chronotop przywolywany
zwykle w koncepcji wystawy (czgsto w samej nazwie) jest bez watpienia ,sztuczny”

W

70 G. Simmel, Mentalnosé mieszkarcéw wielkich miast, dz. cyt., s. 115.

264 ROZDZIALV // Z ULICY DO MUZEUM, CZYLI DRUGIE ZYCIE PLAKATOW



w stosunku do pierwotnego. Ogladajac wystawe, odbiorca moze obserwowaé
(i wspéttworzy¢) znaczenia rodzace si¢ z dialogu migdzy obrazami, jednak
odniesienia te maja charakter wtérny, zaprojektowany przez kuratora wystawy.

Te cechy wspélczesnego wystawiennictwa mozna byto zaobserwowaé podczas
wystawy ldeje za plakat w Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Zagrzebiu w 2012
roku. Obok plakatéw artystycznych prezentowata ona akcydensy o charakterze
edukacyjnym i spotecznym, jak np. prace Dalibora Martinisa Zakaj nis ne igra
u kinima? (Dlaczego nic nie grajg w kinach?) czy Zakaj je Zagreb tako zmazan?
(Dlaczego Zagrzeb jest tak brudny?). Plakaty Martinisa stanowily reakcje na
niepokojace zjawiska w rodzinnym miescie autora, takie jak brak interesujacej
oferty kulturalnej czy spadek jakosci ustug komunalnych. Nie miaty charakteru
stricte agitacyjnego, ale bez watpienia posiadaty potencjat polityczny, czytelny na
poziomie lokalnym. Ich lokalno$¢ zostata dodatkowo podkreslona przez uzycie
typowego dla Zagrzebia dialektu kajkawskiego (zakaj). W swoim naturalnym
$rodowisku tego typu akcydensy byly glosem w dyskusji nad zarzadzaniem
miastem i domagaly si¢ odpowiedzi na biezace problemy Zagrzebia. Mozna
powiedzie¢, ze angazowaly przechodnia w dwdjnaséb: po pierwsze jako patrza-
cego (na plakacie Zakaj nis ne igra u kinima widzimy naderwana tasme filmowa,
a hasto zostalo napisane matymi literami w prawym dolnym rogu, jakby ukryte),
po drugie — jako czlonka spotecznosci, wzywanego do poszerzenia $wiadomosci
obywatelskiej.

Pierwotne znaczenie prac Martinisa uleglo transpozycji w wyniku zesta-
wienia ich z innymi plakatami. Bylo to catkowicie zgodne z celem wystawy,
poniewaz miata ona stanowi¢ namyst nad zagadnieniami formalnymi zwia-
zanymi ze sztuka plakatu. Miata réwniez uzmystowi¢ publicznosci, ze plakat
jest terenem komunikacyjnej gry miedzy artysta i odbiorca. Wspomniano
o tym w katalogu: ,Dowcipne plakaty poszukujg aktywnego obserwatora,
ale w zamian przynosza zadowolenie, zmuszaja do myslenia, prowadza do
gry umystowej, w zwiazku z czym dtuzej je pamigtamy”™". Jak wida¢, celem
ekspozycji byto odpolitycznienie obrazéw i skierowanie uwagi widza na inny
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ich wymiar. W przypadku prac Martinisa okazalo si¢ to tatwe, gdyz sq one
pozbawione desygnatéw czasowych, co czyni ich przestanie uniwersalnym.
Autorzy przedsigwzigcia skoncentrowali si¢ przede wszystkim na grach stownych
i trikach obrazowych, dzigki czemu wystawa byta przyjemna w odbiorze. Bojan
Kristofi¢ w ironicznej recenzji przypuszczal, ze kustoszka Kristina Bonjekovi¢
Stojkovi¢ zrealizowata t¢ lekka i ciekawa wystawe, aby w sezonie letnim, re-
latywnie ubogim pod wzgledem oferty kulturalnej, przyciagna¢ do muzeum
mieszkaricéw miasta i zblakanych turystéw. Krytyk zwrécit tez uwagg, ze
ekspozycja obejmowata nosne i znane szerszej publicznosci nazwiska mistrzéw
lokalnego designu i sztuki wspélczesnej, takie jak: Mihajlo Arsovski, Zeljko
Bor¢i¢, Boris Bu¢an, Mirko Ili¢, Boris Ljubi¢i¢, Dalibor Martinis, Mladen
Stilinovi¢, Goran Trbuljak, Gorki Zuvela i inni”.

Plakaty pokazane w ramach projektu /deje za plakat zostaly bezposrednio
przytwierdzone do $cian muzeum. Technika ta moze mie¢ zwiazek z mime-
tycznym charakterem muzeum, ktére dazy — jak pisat Wojciech Michera — do
urealnienia dawnej sytuacji, wykreowania relacji migdzy obserwatorem wy-
stawy i artefaktem z przesztosci”? (choc¢by byta ona nieodlegta). W praktyce
oznacza to, ze instytucja podejmuje prébe odtworzenia naturalnych warunkéw
prezentacji plakatu.

Rozmieszczenie plakatéw w muzeum tylko z pozoru wydaje si¢ niedbate.
Kazdy z nich otrzymuje odpowiednie o$wietlenie, inaczej niz w naturalnych
warunkach, czyli w przestrzeni miejskiej, gdzie $wiatlo jest cz¢sto przypadko-
we (nie dotyczy to oczywiscie specjalnie pod$wietlonych witryn). W muzeum
lub galerii $wiatto nie tylko wyodrebnia pojedyncze elementy ze zbioru, ale
réwniez prowadzi zwiedzajacego przez wystawg, steruje doswiadczaniem eks-
pozycji, poprzez symboliczne dowartosciowanie czyni dany artefake czyms$
unikatowym (il. 4).
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1. 4. Kadr z wystawy Borisa Ljubicicia Samo plakati. Only posters, 2013

Wickszos¢ przywotanych chorwackich wystaw ma ukfad korytarzowy, chro-
nologiczny, takze w obrebie blokéw tematycznych, ktérych granice zazwyczaj wy-
znaczaja pomieszczenia muzealne. Taka organizacja ekspozycji $wiadczy zaréwno
o edukacyjnym charakterze instytucji (pelni ona funkcje szkoly i encyklopedii),
jak réwniez o tym, ze plakatom nadaje si¢ warto$¢ dokumentacyjna w procesie
nazywanym przez Donalda Preziosi nazywa ,inscenizowaniem wartosci histo-
rycznej narragcji lub historii, ktéra prowadzitaby do jej nieuchronnej kulminagji
w terazniejszosci [present(ness)]”7+. Odbiorca zyskuje dzigki temu mozliwosé
do$wiadczenia zwigzku migdzy strukturg wystawy a chronologia rozumiang jako
genealogiczna ciaglos¢, postep i ewolucja historyczna sfery wizualnej.

W

" D. Preziosi, Mdzg ciata ziemi. Muzea i ramowanie modernizmu, przet. K. Kolenda, w: Di-
splay. Strategie wystawiania, red. M. Hussakowska, E.M. Tatar, Krakéw 2012, s. 23.
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Czy w muzeum widzimy inaczej?

Plakat przeniesiony do przestrzeni muzealnej nie musi zabiega¢ o spojrzenie w ten
sam sposob jak na ulicy, poniewaz zwigksza si¢ jego widzialno$¢ jako artefakru.
Zarazem jednak zostaje postawiony przed koniecznoscig rywalizowania z innymi
dzietami sztuki. Czgsto okazuje sig, ze $wietnie sobie radzi z konkurencja, jest
przeciez bliski do§wiadczeniu ogladajacego i wywodzi si¢ z jego naturalnego
$rodowiska. Co wigcej, plakat w muzeum o$miela widza do odbioru sztuki, daje
mu poczucie kompetencji w miejscu, ktére taczy rézne Swiaty, staje si¢ — uzywa-
jac pojecia Michela Foucaulta — heterotopia, synteza wielu toposéw, w ktérych
odbijajg si¢ jak w lustrze towarzyszace im utopie”.

Percepcja plakatu na ulicy zwigzana jest z innym wymiarem cielesnym, obraz
dociera do odbiorcy zwykle wtedy, gdy jest on w ruchu, a jego zmysty — wzrok,
stuch, dotyk i wech — sa wyostrzone. W muzeum natomiast cielesnos¢ jest wyga-
szona ($ciszony glos, mniej energiczny chéd), a zmystem najbardziej aktywnym
staje si¢ wzrok. Na ulicy przechodzimy obok plakatu, widzimy go jakby mimo-
chodem, z boku’, w muzeum za$ stajemy na wprost obrazu, kontemplujemy go
dtuzej, zblizamy si¢, ogladajac detale, oddalamy, szukajac najlepszej perspektywy
dla calo$ciowego ujecia. Zwiedzajacy w spacerowym rytmie przemieszczaja si¢ od
obrazu do obrazu, zatrzymujac si¢ na dtuzej w miejscu, ktére zostato zaprojekto-
wane przez organizatora — zwykle na siedzisku ustawionym przed wazniejszym
dzielem. O ile w miasto wpisana jest nerwowo$¢, o tyle w muzeum choreografia
ogladania jest jej pozbawiona”. Zdarza si¢, ze ekspozycje muzealne wykorzystuja
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75 M. Foucault, Of Other Spaces, Heterotopias, ,Architecture/ Mouvement/Continuité” 1984,

no. s, s. 46—49.
76 To ciekawe zjawisko widzenia z boku opisuje Walter Benjamin. Wraz z poczatkiem II Ce-
sarstwa radykalnie zmienit si¢ stréj kobiecy, w ktérym bufy i falbany (paniery) — do tej
pory rozktadajace si¢ na boki — zostaly przesunicte na tyl i utworzyly charakterystyczny
ktab, co bylo udogodnieniem przy chodzeniu. Benjamin cytuje Charles’a Blanca: , Kobiety
zaczely sig ubierad i czesa¢ jakby gléwnie z mysla, ze beda ogladane z profilu. Otéz profil
to sylwetka osoby [...] przechodzacej mimo nas, umykajacej. Toaleta stata si¢ obrazem
szybkiego ruchu, unoszacego z soba §wiat”. Zob. W. Benjamin, Pasaze, red. R. Tiedemann,
przet. 1. Kania, Krakéw 2005, B sa, 3, s. 103.

77 K. Hirtung, Corso — Avenue — Boulevard.. ., dz. cyt., s. 216.
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charakterystyczna dla ulicy estetyke nadmiaru, pozorujac sytuacje koniecznosci
przesiewania przez widza komunikatéw wizualnych, jednak w rzeczywistosci tg
pracg wykonat juz za niego krytyk sztuki. To zjawisko dobrze ilustruje wystawa
Osamdesete! Slatka dekadencija postmoderne (Osiemdziesigte! Stodka dekadencja
postmodernizmu), zorganizowana w 2015 roku w Pawilonie Mestrovicia (il. 5).
Jej celem bylto przedstawienie najlepszych prac artystycznych (reprezentujacych
malarstwo, performance, fotografi¢, design, architekture, komiks, mode, teatr,
literature, media, film, sport i muzyke) z lat osiemdziesiatych, a trzeba zauwazy¢,
ze na omawianym obszarze kulturowym jest to jedna z najbardziej mitologizo-
wanych dekad XX wieku.

1. 5. Kadr z wystawy Osamdesete! Slatka dekadencija postmoderne, 2015

Na kadrze z tej wystawy wida¢, ze autorzy zrezygnowali z typologicznej se-
gregacji obrazéw na rzecz podkreslenia ich wzajemnych odniesier, co stato si¢
mozliwe m.in. dzigki ekspozycji artefaktéw w pozornie niedbaly, uliczny sposéb,
poprzez przytwierdzenie ich do metalowej siatki. Gesty uktad sprzyjal nakta-
daniu si¢ na siebie obrazéw i wchodzeniu w dialog, wskutek czego powstata —
zapewne zgodnie z zamierzeniem kuratoréw — narracja totalna o konkretnym
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dziesigcioleciu. Ten cato$ciowy obraz, czy raczej rodzaj metaobrazu, sktada si¢
z wielu réznobarwnych pojedynczych elementéw zmuszajacych odbiorce do
wysitku wzrokowego i intelektualnego. Charakterystyczny, sferyczny ukfad galerii
przywotuje skojarzenie z panoptikonem, cho¢ nie ma tu wigznidw, szaledcow
ani chorych, a wladz¢ widzenia przejmuje spoteczeristwo, ktére nadzoruje wy-
stawione obrazy. Cel jest jednak podobny — stworzenie mozliwosci obserwacji
i ujarzmienie obiektéw. Dotyczy to tez plakatéw, kedre po whaczeniu do tego

ogromnego zbioru artefaktéw o réznej proweniencji zostaja zneutralizowane

i pozbawione swojej pierwotnej politycznej mocy. Na ulicy byly one przede

wszystkim politycznymi komunikatami, w muzeum zostaly podniesione do rangi

artystycznej pieczeei swojego czasu. Nowa przestrzen, a takze dystans czasowy
dzielacy odbiorcg od lat osiemdziesiatych pozwalaja mu przeja¢ kontrole nad

obrazami. Plakat nie odwotuje si¢ juz do konkretnego momentu, lecz staje si¢

jednym z wielu obrazéw ilustrujacych dekade. Przedstawione tu przedsiewzigcie

wystawiennicze wydaje si¢ w ogéle unikacé zagadnien zwiazanych z polityka dekady,
ktore przeciez zdeterminowaly jej charakter’®. Zamiast tego autorzy na poziomie

deklaragji akcentuja zawarty w tytule postmodernizm, za$ na poziomie realizacji

obierajg strategi¢ retromanii i nostalgii, majaca zapewne na celu uwspélnienie

doswiadczenia estetycznego. Profilujac wspétczesnego widza teatralnego, Gay
McAuley pisze, ze nie spoglada on juz z mroku widowni, ale staje si¢ widzem

mobilnym, pozostajacym w bezposredniej relacji z tym, co dzieje si¢ na scenie”.
Podobnie mozna okresli¢ profil odbiorcy wystawy. W klasycznie zorientowanym

muzeum, postrzeganym nierzadko jako $wiatynia sztuki, wytwarza si¢ atmosfera

dystansu i wyobcowania, tymczasem w galeriach i na wystawach zaaranzowanych

wedlug zasad opisanych wczesniej dystans zanika, a widzom dana zostaje moz-
liwo$¢ utozsamienia si¢ z prezentowanym materiatem. Akcydensy rozpoznane

przez odbiorcg jako te, ktére widziat on juz w okolicznosciach blizszych jego

codziennosci, maja w tym procesie duzy udziat.

W

78 Warto jednak zauwazy¢, ze duzo bardziej przemyslana jest publikacja towarzyszaca wy-

stawie, w ktérej autorom udato si¢ uchwyci¢ specyfike kultury tego dziesieciolecia jako
wypadkowej ideologii i praktyk postmodernistycznych. Zob. Osamdesete! Slatka dekadencija
postmoderne, ur. B. Kosteli¢, E. Vuki¢, Zagreb 2015.

7 G. McAuley, Space in Performance, Ann Arbor, MI 1999, s. 262.
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Na zmiang percepcji plakatu w muzeum czy galerii wptywa takze to, ze
ogladajacy nie musi samodzielnie wyltuskiwaé senséw, poniewaz znaczenie arte-
faktéw jest wyjasniane w odinstytucjonalnym komentarzu — w katalogu wystawy
lub dépli mozna zazwyczaj znalezé notkg o okolicznosciach powstania dzieta.
James Clifford pisat, ze eksponaty wymagaja oznakowania i informacji o pocho-
dzeniu, bo nie wystarczy zawarta w nich sita i tajemniczo$¢®. Muzea realizuja
to najczgéciej za pomoca umieszczanej przy obrazie metryczki, podajacej autora,
tytul, technike wykonania, wymiary, datg, czasem réwniez miejsce powstania.
Zwalniaja wigc odbiorcg z obowiazku samodzielnego dotarcia do tych danych.

Warto wspomnie¢ o jeszcze jednym zjawisku charakterystycznym dla wspét-
czesnej dziatalno$ci wystawienniczej, polegajacym na obudowywaniu wystaw
duza liczba wydarzeni towarzyszacych. W ramach odbywajacej si¢ w 2012 roku
w Muzeum Sztuki Wspélczesnej w Zagrzebiu ekspozycji Za aktivnu umjet-
nost — Nove tendencije 5o godina poslije (1961.—1973.) (O sztuke aktywng — Nowe
Iendencje so lat pdzniej (1961-1973)) zorganizowano szereg imprez dodatkowych:
od warsztatow edukacyjnych, przez dyskusje na temat kondycji sztuki, promocje¢
okazjonalnego znaczka pocztowego czy emisj¢ filméw dokumentalnych, az
po prezentacj¢ specjalnej edycji komputerowo wygenerowanych prac jednego
z przedstawicieli ruchu. Wymienione punkty programu pokazuja, ze muzeum
realizuje zaréwno strategie edukacyjna, jak i ludyczna, a w ofercie instytucji
kazdy znajdzie co$ odpowiadajacego wlasnym zainteresowaniom. W tym
przypadku wydarzenia towarzyszace wyrazaly ideg correspondance des arts
czy wrecz koncepcje syntezy sztuk, forsowang przez przedstawicieli Nowych
Tendengji. Takie dziatania sg jednak obecnie planowane niemal przy kazdej
wystawie. Inicjatorzy przedsigwzigcia Osamdesete! Slatka dekadencija postmo-
derne zorganizowali nie tylko wyklady, panele dyskusyjne, oprowadzanie ku-
ratorskie, ale takze koncerty (w tym promocje plyty zawierajacej przeboje z lat
osiemdziesiatych) i pokaz mody. Muzea thumaczg to dziatalnoscia edukacyjna
i rozrywkowa, ktdra obok podstawowego zadania — tworzenia kolekgji — jest

relewantnym celem tych instytucji.

W

80 J. Clifford, O kolekcjonowaniu sztuki i kultury, dz. cyt., s. 236-237.
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Z marginesu do centrum

Muzeum jest instytucja, ktéra sankcjonuje kanonicznoé¢ wystawianych obiektéw,
a tym samym zatwierdza kanon, systematyzuje go i prezentuje, a takze ustana-
wia ciagto$¢ lub unaocznia napigcia miedzy elementami sktadowymi kanonu.
WHaczenie obrazu do narracji muzealnej ma nie tylko charakter chronologiczny,
ale réwniez genealogiczny, poniewaz instytucja daje mozliwo$¢ synoptycznego
spojrzenia na przesztos¢, ktére transformuje chronologic w genealogic®. Dodat-
kowo muzeum posiada sit¢ kreacjonistyczna, dzigki ktérej wytwarza porzadek. Jak
pisze Czestaw Robotycki: ,Muzea podlegaja hierarchii norm, ale i t¢ hierarchig
kreuja, szczegélnie jej elementy aksjologiczne i estetyczne™. Taka sytuacja moze
zachodzi¢, gdy instytucja cieszy si¢ spotecznym autorytetem®. Dziela, ktdre
otrzymaly status kanonicznych, staja si¢ nosicielami kapitatu kulturowego®
w tym sensie, ze umozliwiaja ustanawianie i podtrzymywanie kanonu, ktéry
zawsze jest in statu nascendi, a proces ten ma charakter otwarty. W ten sposéb
kanon przenosi i reprezentuje wartosci (takze narodowe), ale jednoczesnie
uczestniczy w ich reprodukgji.

Hans Sedlmayr wymienia kilka warunkéw, ktére wytwory rak ludzkich
musza spetnié, aby sta¢ si¢ dzietami sztuki. Sg to: syntaktyczna i semantyczna
gesto$é, odpowiednia petnia (czyli kompletnos¢ przedstawienia), egzemplifi-
kacja oraz wielorakie i ztozone odniesienia®. Plakat realizuje wszystkie te zato-
zenia. Z kolei Pierre Bourdieu, opisujac teori¢ konstrukeji pola artystycznego,
pokazuje, ze proces wytaniania kompleksu wartosci, kedre pozwalajg na uznanie
dzieta za kanoniczne, nast¢puje w kilku etapach. Pierwszy polega na fawory-
zowaniu okreslonych spotecznych i estetycznych wartosci. Kolejny to selekcja
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81 Zob. D. Preziosi, Mdzg ciata ziemi..., dz. cyt., s. 24.

82 Cz. Robotycki, Muzeum, miejsce dla rzeczy i idei, dz. cyt., s. 8.

8% B. Franceschi, Doba muzeja, razgovor s Barryjem Lordom, JZivot umjetnosti” 2006,
br. 76/77, s. 68.

Postuguje si¢ pojeciem kapitatu kulturowego zgodnie z koncepcja Pierre’a Bourdieu. Zob.
P. Bourdieu, 7he Forms of Capital, w: Handbook of Theory and Research for Sociology of
Education, ed. ].G. Richardson, New York—Westport, CT-London 1986, s. 241-258 oraz

A. Matuchniak-Krasuska, Zarys socjologii sztuki Pierrea Bourdien, Warszawa 2010, s. 35-39.
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H. Sedlmayr, Muzeum, dz. cyt., s. 48.
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dziel: wybdr tych, ktére s3 zgodne z przyjetymi warto$ciami, oraz wykluczenie
tych, ktére nie spetniaja wymagan. Trzecim krokiem jest niwelowanie dystansu
czasowego w stosunku do wyselekcjonowanych dziet, odbieranie im kontekstu
i tworzenie kultu jednostki®. Takg transformacj¢ przechodzi réwniez plakat
w swojej wedréwee z przestrzeni miejskiej do muzeum.

Etymologicznie stowo ,kanon” pochodzi z jezyka greckiego. Pierwotnie
oznaczato narzedzie miary, pézniej — szeroko pojeta miarg czy regute. W historii
sztuki uzywane jest w dwéch ujeciach. W rozumieniu synchronicznym kanon
to kompleksowy zespdét wzorcéw charakterystyczny dla danej epoki, ktéry
determinowat sposéb obrazowania cztowieka. W rozumieniu diachronicznym
kanon sztuki obejmuje dzieta, ktére zostaly uznane za ,natchnione”. Innymi
stowy, kanon to — rozumiany szeroko — zbiér dziet powstatych w obr¢bie danej
grupy spotecznej (gléwnie narodowej), ktérym uprawnieni do decydowania
o formie autonarracji przedstawiciele nadali w danym momencie ponadczasowa
warto$¢ dla spoteczeristwa®. W omawianym kontekscie uzyteczna jest takze
koncepcja kanonu rozumianego jako ,sztandary, dzigki ktérym poszczeglne
ruchy spoteczne, narody i regionalne twory, jak np. tzw. Zachéd, ustanawiaja
swoj rodowdd, okreslaja tozsamos¢ i prezentuja sig $wiatu™®. Mozna zatem kanon
rozumiec jako ,,gmach dla kultury”, ktéry pelni funkcj¢ zaréwno spoteczna, jak
i polityczna®. Problematyka kanonu byta juz wielokrotnie podejmowana przez
badaczy, gléwnie w aspekcie integracji czy dezintegracji wspélnoty, w ujeciu
kulturowym i historycznym. Rzadko jednak zadawane jest pytanie o to, jak po
wejsciu do kanonu zmienia si¢ samo dzieto sztuki.

We wprowadzeniu plakatu do muzeum mozna takze widzie¢ zjawisko poko-
nywania nieréwnosci spotecznych. Muzeum, instytucja o krélewskim rodowodzie,
od poczatku XX wicku wlacza do grona dziet sztuki prace, ktérych proweniencja
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86 Zob. P Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki,

Krakéw 2007.
87 Zob. . Lauter, Canons and Contexts, New York 1991, s. ix. Cyt. za: A. Lanoux, Od narodu
do kanonu. Powstawanie kanondw polskiego i rosyjskiego romantyzmu w latach 1815—1865,
przel. M. Krasowska, Warszawa 2003, s. 18.
H. Lindenberger, 7he History in Literature: On Value, Genre, Institutions, New York 1990,
s. 2. Cyt. za: A. Lanoux, Od narodu do kanonu..., dz. cyt., s. 18.

89 Zob. M. Stala, Notatka o krytyce, ,Znak” 1998, nr 7, s. 4.

88

Z MARGINESU DO CENTRUM 273



jest mieszczariska. Wprawdzie nowoczesna, otwarta forma muzeum rozwija si¢
od czaséw rewolugji francuskiej*’, ale nawet to przelomowe wydarzenie nie
przyniosto pelnej egalitaryzacji sztuki. Dopiero wprowadzenie do jej kanonu
tego, co dotychczas znajdowalo si¢ na marginesie — a byly nim ulice miast — jest
jednym z ostatecznych znakéw demokratyzacji instytucji muzealnych.

Tradycyjne instytucje sztuki filtruja to, co szeroka publicznos¢ rozumie jako
artyzm. Wybrane i w ten spos6b uprzywilejowane dzieta, a migdzy nimi réwniez
plakat, maja gwarancje przetrwania. W przypadku plakatu to chyba najpowaz-
niejsza zmiana. Ulotno$¢ przekazu, jego osadzenie w terazniejszosci, zastgpuje
obietnica ponadczasowosci i uniwersalnosci. Dzieje si¢ tak pomimo przemoznej
tendencji do dyskwalifikowania samej kanonicznosci. Sztuka nowoczesna jest ze
swych zatozeri akanoniczna, ale jednoczesnie wewnatrz tego systemu wytwarza
co$ na ksztatt wlasnego kanonu. Granice sa tak plynne, ze mozliwy jest ciagly
ruch migdzy centrum i marginesami sztuki.

Podsumowaniem rozwazan na temat nowego zycia akcydenséw niech be-
dzie plakat autorstwa Gorana Trbuljaka, pochodzacy z 1973 roku, na ktérym
artysta umiescit znamienne hasto: Fakt, ze komus dano mozliwosé zrobic wystawe,
Jest wazniejszy od tego, co zostanie na tej wystawie pokazane (il. 6). Stanowi ono
(auto)ironiczny komentarz do zjawisk majacych miejsce w chorwackim (i nie
tylko) zyciu artystycznym. Trbuljak nawet nie poddaje pod dyskusje kwestii
instytucjonalizacji sztuki, lecz stwierdza fakt, ze wystawa jest najwazniejszym
wydarzeniem dla kazdego artysty — bez wzgledu na to, czy tworzy on obrazy
malarskie, czy plakaty. Jest to oczywiscie artystyczna prowokacja $wiadczaca
o krytycznym podejéciu grafika do procesu twérczego i praktyk z nim zwiazanych.

Niemniej jednak przywotany plakat Trbuljaka, a takze inne jego prace
(np. niemal pusty plakat z hastem 77 wystawq podtraymuje cigglosc swojej pracy
21979 roku), wpisane w kontekst muzealny, wydaja si¢ najlepsza ilustracjq zja-
wiska awansu akcydensu do rangi dzieta sztuki, a zatem przejscia z marginesu do
centrum. Jaskrawa autoironia artysty — zwazywszy na to, ze plakat zapowiadat
jego wiasna wystawe w Galerii Sztuki Wspélczesnej w Zagrzebiu — nabiera
dodatkowego znaczenia dzigki umieszczonej na obrazie fotografii wejscia do

W

%0 Wiecej na ten temat zob. A. McClellan, Inventing the Lowvre: Art, Politics, and the Origins
of the Modern Museum in Eighteen-Century Paris, Cambridge 1994.
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budynku. Zdjecie to stanowi nie tylko wizualng podpowiedz, jak trafi¢ do
galerii, ale ma tez znaczenie symboliczne — brama zapowiada transgresje,
a przejécie pod brama (po chorwacku okreslane stowem haustor) zarazem
taczy i oddziela dwie rézne przestrzenie”. Plakat, ktdry przechodzi z ulicy do
muzeum, nieodwracalnie zmienia swoj status ontologiczny, przeksztalceniu

ulega takze uktad odniesien.

W

o1 S. Symotiuk, Ejdetyka bramy, w: tegoz, Filozofia i genius loci, Warszawa 1997, s. 9—20.

I1. 6. Goran Trbuljak, Cinjenica daje
nekom dana mogucnost da napravi
izloZbu vaznijaje od onogasto ce na
toj izloZbi biti pokazano, 1973







POStOWIE/POWIDOKI

Filozofka i kulturoznawczyni Doris Bachmann-Medick definiuje antropologi¢
obrazu jako histori¢ ludzkosci w obrazach w réznych epokach historycznych,
mediach i kulturach'. Celem tej ksigzki bylo zaprezentowanie chorwackich
plakatéw politycznych jako materiatu stuzacego do badania kultury i historii
Chorwagji, a takze analiza wylaniajacego si¢ z akcydenséw obrazu tej kultury.
Przyjeta strategia rozumienia i interpretacji materiatéw wizualnych zmusita mnie
do nieustannego krazenia migdzy szczegétami a catoscia — dotyczylo to nie tylko
samego plakatu, ale réwniez okolicznosci jego powstania i funkcjonowania.
Naswietlenie najwazniejszych kierunkdw, zjawisk i postaci chorwackiej kultury
wizualnej (a wlasciwie nieduzego jej wycinka), a jednoczesnie rozwijanie, kory-
gowanie i konfrontowanie koncepcji wytaniajacych si¢ podczas analizy obrazéw
pozwolity mi — jak sadz¢ — uzyska¢ calosciowa wizje, ktdra nie wyczerpuje jednak
wszystkich mozliwosci odczytan badanej kultury.

Zalozenie, ze plakat jest lustrem fragmentarycznie odbijajacym réznorodne
procesy spofeczne, znalazto potwierdzenie w przywolanych obrazach, na keérych
mozna odczytad refleksy zjawisk politycznych i ekonomicznych. Plakat nie tylko
odzwierciedla okreslony czas lub pewne wydarzenia, ale dzigki szerokiemu spek-
trum $rodkéw wyrazu i z uwagi na kontekst powstania moze by¢ tez relewantnym
zrédtem historycznym. Dostarcza wige danych faktograficznych, a poniewaz ma
obrazowy charakter, odstania co$ jeszcze — spolecznie uwarunkowang ikonografie,
ktéra sama w sobie kryje mndstwo informacji na temat autora, stylu, tendencji
artystycznych, grupy odbiorcéw, a takze wrazliwosci zamawiajacego. Innymi

W
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stowy, plakat staje si¢ medium idei i $wiatopogladéw, dokumentem materialnej
i duchowej rzeczywistosci swojego czasu.

Ten typ obrazu niemal od zawsze znajdowat si¢ w obszarze zainteresowan
polityki. Przeobrazenia, ktdre nastapity na ziemiach chorwackich w potowie XIX
wieku, bedace czeécia ogdlnoeuropejskiego procesu modernizacji, wytworzyty
zapotrzebowanie na nowe narzedzie komunikacji politycznej, a plakat dosko-
nale si¢ do tego nadawal. Poczatkowo jednak komunikacja ta miata charakter
jednostronny — plakat byt no$nikiem informacji przekazywanych przez rodzace
si¢ centra wladzy konstytuujacemu si¢ spoleczeristwu obywatelskiemu, ale pz-
niej — w wyniku stopniowej liberalizacji — stat si¢ takze popularnym $rodkiem
komunikacji réznorodnych grup spotecznych.

Stopient wykorzystania plakatu jako nosnika tresci politycznych, jak rowniez
forma komunikowania tych tresci (w sposéb bezposredni lub zawoalowany)
zmienialy si¢ w zaleznosci od aktualnego ustroju politycznego i gloszonych
przez jego zwolennikéw dogmatéw. Przeanalizowany materiat pokazuje jednak,
ze niezaleznie od tych okolicznosci liczba plakatéw zauwazalnie rosta w mo-
mentach przelomowych i okresach transformacji, krétko méwiac — w czasach
niestabilnych. Zjawisko to mozna dostrzec zaréwno podczas tzw. odrodzenia
narodowego, ktérego echa styszalne (i widzialne) byly przez cala druga potowe
XIX wieku, jak i w trakcie obu wojen $wiatowych, a takze w migdzywojniu,
w ktérym diametralnie zmienialo si¢ polozenie polityczne ziem chorwackich.
To samo mozna powiedzie¢ o okresie umacniania si¢ systemu komunistycznego
po II wojnie $wiatowej, nast¢pnie o latach siedemdziesiatych, ktére na badanym
obszarze uplynely pod znakiem tzw. zwrotu tozsamos$ciowego, czy wreszcie
o drugiej potowie lat osiemdziesiatych i calej nastgpnej dekadzie, ktéra zapisata
si¢ na kartach historii jako okres brutalnej wojny i transformacji ustrojowe;j.
Plakat byt w tych momentach dziejowych chetnie wykorzystywanym medium
ze wzgledu na pozornie nieskomplikowang forme oraz fatwo$é przygotowania
i dotarcia do odbiorcy.

Charakterystyczna dla plakatu demokratyczno$¢ sprawiata, ze po to na-
rz¢dzie komunikagji politycznej z checia siggaly rézne grupy spoteczne majace
ambicje, by zarzadza¢ wlasna przestrzenia. Z tego wzgledu akcydens jest réw-
niez relewantnym Zrédtem do badan kulturoznawczych. Zamknigte w znakach
symbole stanowia odzwierciedlenie nie tylko doraznych kwestii, ale tez charak-
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terystycznych dla omawianej kultury idei*. Nie bez powodu historyk Max Gallo,
autor ksiazki 7he Poster in History, napisat: ,,Chciatbym pokaza¢ za pomoca
plakatéw ewolucje¢ spoleczenistwa, zwyczajéw, idei; zobaczy¢, jak wydarzenia
historyczne i ideologia stajg si¢ zywe na plakatach™. Podjecie przeze mnie tego
detektywistycznego wrecz wyzwania byto mozliwe dzigki zatozeniu, ze plakaty
sa zaréwno instrumentem polityki, jak i istotnym zjawiskiem zaliczanym do
dziatalnosci artystycznej, ktorej — jak pisat Hippolyte Taine — nie tylko przy-
wilejem, ale i obowiazkiem (wespdt z religia, filozofia i nauka) jest wyrazanie
naczelnej idei rzadzacej cala cywilizacja*. Zgodnie z ta mysla sztuka, a zatem
i plakaty, jest plastycznym wyrazem nie tylko proceséw spotecznych, ale takze
ducha epoki, w ktérej powstaje i z ktdra pozostaje w dialogu. Nie nasladuje jej
jednak wiernie, lecz — jak pisze Taine — prébuje uchwyci¢ wewngtrzne relacje
i logike rzeczywistosci: ,,[...] chodzi o przeniesienie nie zewng¢trznej, zmystowej
strony zjawisk i zdarzen, lecz zespotu stosunkéw i zaleznosci, to jest ich logiki™.

W wewngtrznej logice zaprezentowanych w ksiazce plakatéw odbija si¢ wige
rozumienie paristwa, podlegajace zmianom na przestrzeni stu pig¢dziesigciu lat,
oraz sposdb rozumienia przesztosci, historii i tradycji. W kulturze chorwackiej,
jak pisata Magdalena Dyras, ,zainteresowanie przesztoscia jest poszukiwaniem
jezyka, ktéry pozwoli wyrazi¢ swdj stosunek do $wiata, pytania o wartosci, a takze
odwieczne i nowe niepokoje. Z tej przyczyny powstaje swoisty kod, czerpiacy

wiele swych elementdéw z historii wtasnie, co oznacza dokonanie wyboru z ma-
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2 Postuguje sie tutaj definicja symbolu i znaku wprowadzong przez Charlesa Pierce’a. Zob.

H. Buczyiska-Garewicz, Semiotyka Piercea, Warszawa 1994.

M. Gallo, The Poster in History. With an Essay on the Development of Poster Art by Carlo
Arturo Quintavalle, New York 1974, s. 12.

Jako pierwszy t¢ formulg stosowat Louis de Bonald, ale zwyklo si¢ ja przypisywaé
H. Taine’owi. Teoria, jakoby sztuka byta zawsze wiernym odbiciem swojej epoki, wydaje
si¢ jednak naiwna i nieco archaiczna. Nie uwzglednia bowiem — jak stusznie zauwaza
komentator Taine’a, Staw Krzemieri-Ojak — tworczosci awangardy, ktdra z definicji wy-
kracza poza ramy swojej epoki. Z drugiej strony dziatalnos¢ awangardy nie jest zawieszona
w prozni i zawsze pozostaje w podwdéjnej relacji — do epoki, ktéra pozostawia w tyle, a takze
do tej, ktdérg zapowiada.

H. Taine, Philosophie de l'art, t. 1, Paris 1921, 5. 28—29. Cyt. za: S. Krzemien-Ojak, Taine,
Warszawa 1966, s. 83.
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trycy kulturowej, z zasobéw tradycji i mitologii narodowej™. Plakat z kolei
postuguje si¢ jezykiem wizualnym, ktéry réwniez czerpie z historii, tradycji
i mitologii narodowej. Repertuar tego jezyka bazuje na wypracowanych juz
kodach, ale jednocze$nie stale si¢ powicksza, poniewaz poddaje istniejace kody
ciaglej resemantyzacji.

Plakaty sa réwniez Zrédtem do odczytywania relacji wtadza—obywatel. Akcy-
densy ilustruja nie tylko proces powstawania przestrzeni komunikacji politycznej,
ale tez dynamike przenikania si¢ sfery publicznej i prywatnej badanego spote-
czeristwa. Jak juz wspomniano, pierwsze akcydensy polityczne byly prostymi
obwieszczeniami, rzadko odnoszacymi si¢ do emocji i spolecznych nastrojéw.
Réwnolegle do nich funkcjonowaly plakaty reklamowe, ktére w umiejetny
sposdb odwolywaly si¢ do sfery zycia prywatnego odbiorcéw, ich czasu wolnego
i uczué z tym zwigzanych. Ten pierwotny podziat funkcjonalny, a takze réznice
estetyczne wskazuja, ze sfery publiczna i prywatna nie miaty w XIX wieku zbyt
wielu punktéw wspélnych. Sytuacja ulegla zmianie w XX stuleciu, a wizualnym
dowodem na przeplatanie si¢ tych sfer sa plakaty powstate w czasie II wojny
$wiatowej, na ktérych mozna zaobserwowa¢ fenomen instrumentalizacji ciata
obywateli traktowanego jako narzedzie budowania nowego systemu. Coraz
bardziej powszechne byly réwniez plakaty majace na celu zarzadzanie sfera
prywatna. Apogeum tego zjawiska mozna dostrzec na plakatach z okresu ko-
munizmu, kiedy odgdrne sterowanie zyciem prywatnym stalo si¢ niemal norma
(z pozoru niewinne plakaty BHP i plakaty turystyczne). Przybrato to tak duze
rozmiary, ze plakaty pochodzace z drugiej polowy lat dziewieédziesiatych i péz-
niejszych trudno jednoznacznie zaklasyfikowa¢ jako wytacznie polityczne albo
wylacznie reklamowe. Upolitycznieniu podlegata niemal kazda sfera ludzkiego
zycia, a wyartykulowany przez Carol Hanish w 1969 roku postulat Personal is
Political (Prywatne jest polityczne)” stal si¢ faktem.

Jak juz wspomniano, oméwione w ksiazce plakaty to swego rodzaju zbi6r
symboli i ikon sktadajacych si¢ na chorwackie imaginarium spoteczne. Jak pi-
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¢ M. Dyras, Re-inkarnacje narodu. Chorwackie narracje tozsamosciowe w latach dziewieédzie-

sigtych XX wieku, Krakéw 2009, s. 9.
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sal Charles Taylor, imaginarium zbiorowe nie jest konstrukcjg teoretyczna, ale
oddaje przede wszystkim sposéb myslenia samego spoleczeristwa. Zalozenie, ze
tworcy plakatéw postuguja si¢ znakami zobiektywizowanymi, odwotujacymi sig
do wspdlnego doswiadczenia, a takze przywotanie plakatéw powstajacych na
zamoéwienie réznych nadawcéw (a nie tylko grupy aktualnie sprawujacej wladze)
pozwalaja stworzy¢ katalog senséw wspélnych dla catej kultury chorwackiej.
System ten jest stale przewarto$ciowywany i poddawany negocjacjom, a logike
jego porzadku wyznaczaja aktualne ideologiczne matryce. Dzigki temu staje si¢
on zwierciadlem pamieci historyczne;.

Uporzadkowanie systemu znakéw wystepujacych w ikonosferze danego
spoleczenistwa, przyjrzenie si¢ aktom komunikacyjnym z nimi zwiazanym,
a wreszcie zdekodowanie tych znakéw pozwolily — w moim przekonaniu — na
odczytanie pewnego obszaru kultury, w mysgl stéw: ,[...] droga do poznania
rzeczywisto$ci prowadzi przez obrazy [...]. Obrazy sa sieciami, a to, co si¢ w nich
ukazuje, jest trwatym polowem [...]"%. Plakaty zdaja si¢ to zadanie doskonale
wypetniaé, poniewaz odsiewaja i wytawiaja najwazniejsze w danym czasie wy-
obrazenia o charakterze politycznym. Ten zas6b idei, uktadajacy si¢ w schematy
narracyjne prezentujace sposob widzenia rzeczywistosci politycznej w dane;j
kulturze, ilustruje jednocze$nie procesy dyferencjacji spotecznej dokonujace sig
w XX wieku. Zrozumienie obrazowej autonarracji Chorwatéw stanowi zatem
prébe wniknigcia w mechanizmy kulturowe zgodnie z konstatacja Katarzyny
Rosner, ze ,nie spos6b zrozumied jakiegokolwiek spoteczeristwa inaczej niz przez
rozumienie zbioru opowiesci, ktdre uksztattowaly jego potencjat dramatyczny™.
Ow potencjat dramatyczny jest widoczny na przywolanych obrazach, dzigki
czemu mozliwe staje si¢ konstruowanie na ich podstawie opowiesci o chorwac-
kiej kulturze i polityce.

Plakaty to réwniez nieocenione zrédlo do analizy tendencji estetycznych
i pradéw artystycznych oraz ich promieniowania na rézne dziedziny dziatalno-
$ci tworczej. Jak pokazat zebrany material, ten typ obrazu pozostaje w Scistym
zwiazku z biezacymi kierunkami w sztuce. Spuscizna secesji byto wypracowanie
wewnetrznych zasad kompozycji plakatu, nurt ekspresjonistyczny wplynat na

W
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silniejsze podkreslenie przez twércéw przekazu emocjonalnego, socrealizm do-
konat apologii plakatu jako narzedzia komunikacji, a jednoczesnie paradoksalnie
dat impuls do coraz odwazniejszych eksperymentéw formalnych, keére byty
préba wyjscia z narzuconego ciasnego gorsetu ideologicznego. Dodajmy jeszcze,
ze wplywy konstruktywizmu usankcjonowaty plakat jako dzieto szeuki, a zara-
zem staly si¢ bodZcem do poszukiwania innych mozliwych form przedstawien.
Swiadczy o tym dynamiczny rozwéj chorwackiej sztuki typografii, ktéry mozna
interpretowa¢ jako dazenie do odejécia od obowiazujacego sposobu przedsta-
wienia obrazowego, a jednoczesnie wyraz poszukiwania tozsamosci wizualnej
whasnego jezyka. Plakat nie stronit zresztg od formalnych eksperymentéw — od
czasu II wojny $wiatowej wykorzystywal fotografie, sporadycznie pojawiali si¢
réwniez autorzy eksperymentujacy z forma (préby negacji komunikatywnosci
plakatu). Neokonstruktywizm z kolei zniést granice miedzy sztuka ,czysta”
i ,uzytkows’, co nie pozostato bez wptywu takze na plakat.

Zastosowana przeze mnie metoda badawcza, do pewnego stopnia wymuszona
przez sam material, stanowi polaczenie podejscia semiotyczno-semiologicznego
z metoda strukturalng oraz koncepcjami antropologicznymi. Poza dekodowaniem
symboli i tresci zawartych na plakatach $ledzitam tez ich znaczenia pozaobrazowe,
zaréwno pierwotne, jak i obowiazujace w aktualnym dla plakatu kontekscie.
Prezentowane mozliwe odczytania, ktére wytanialy si¢ — zgodnie z postulatem
W.J.T. Mitchella — z gry pomiedzy wizualnoscia, instytucjami, dyskursami, cia-
tami i figuralnoscia®, byly punktem wyjscia do rozwazan nad kultura badanego
obszaru. Ujecie synchroniczne pozwolito na odtworzenie poszczegélnych wy-
darzen i zjawisk politycznych jako warunkujacych sfer¢ wizualng spoleczeistwa
chorwackiego, natomiast perspektywa diachroniczna umozliwita przesledzenie
rozwoju medium, obserwacj¢ zmiennej dynamiki historycznej i politycznej
kraju, a takze ujawnienie ksztattujacego si¢ w dlugim trwaniu imaginarium
spolecznego. Wspélnym mianownikiem podzielonego na pig¢ czgsci wywodu
W
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jest préba zburzenia estetycznej autonomii plakatéw. Analizowane obrazy nie
tyle odsylaja nas do kultury, ile powinny by¢ traktowane jako teksty kultury,
ktére — postugujac si¢ stowami Stephena Greenblatta — ,skutecznie wchionely
w siebie wartosci i konteksty spoteczne™.

Do analizy zebranych plakatéw wykorzystatam cztery perspektywy: montaz,
prakeyki ikonoklastyczne, porzadkowanie uniwersum oraz miejsce. Byly one nie
tylko sposobem na usystematyzowanie obszernego materiatu, ale takze pozwalaly
ukaza¢ wewngtrzng dynamike kompozycyjna plakatéw i dostrzec dialog, w jaki
wchodza one z odbiorca oraz z innymi obrazami. Odczytanie komunikacji za-
chodzacej migdzy plakatami (i obrazami innego typu) bylo préba uchwycenia
zjawiska interobrazowosci, uznanego przez Zarka Paicia za ceche wspétczesnej
kultury i sztuki obrazowej”. To wlasnie w tej przestrzeni, stanowiacej semiotyczny
krag, konstytuujg si¢ wspdlczesnie sensy obrazdw.

Ulozony wedtug wspomnianych kategorii materiat poprzedzony zostat roz-
dzialem dotyczacym historii plakatu chorwackiego, przedstawiajacym rozwdj
tego medium od momentu powstania az do przetfomu XX i XXI wieku. Stara-
tam si¢ pokazag, jak rézny — w zaleznosci od ustroju politycznego — byt stopieri
wykorzystania plakatu jako narzedzia komunikacji politycznej. Przesledzenie
tych proceséw pozwolilo zauwazy¢ nasilajace si¢ w ciagu XX wieku zjawisko
upolityczniania sfery zycia prywatnego obywateli. Przyjeta perspektywa dia-

chroniczna umozliwita takze uchwycenie podobiefistw i réznic w sposobie
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o interobrazowosci (interikonicznosci). Obrazy — jego zdaniem — oprécz odniesien do
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obrazowania dwéch najwigkszych totalitaryzméw ubieglego stulecia. Analiza
sfery wizualnej okresu komunizmu ujawnifa réwniez, ze wraz z ustabilizowa-
niem si¢ tego modelu ustrojowego na badanym obszarze kulturowym znacznie
spadlo wykorzystanie plakatu. Z kolei refleksja nad plakatami pojawiajacymi
si¢ po powstaniu niepodleglej Chorwacji wskazuje z jednej strony na renesans
akcydensu, z drugiej za$ — na istnienie ukonstytuowanego rezerwuaru znaczen,
z kedrych czerpia nastgpujace po sobie systemy polityczne.

W rozdziale drugim za podstawg teoretyczng postuzyly mi Benjaminowska
idea historii jako montazu, przejeta przez Georges'a Didi-Hubermana, klasyczna
taksonomia montazu Siergieja Eisensteina oraz koncepcja Jacques'a Ranciere’a wy-
rézniajaca montaz symboliczny i dialektyczny. Przedstawitam plakat polityczny
jako obraz ztozony z gotowych elementéw ikonicznych (prefabrykatéw), wy-
petnionych zwykle uprzednio okreslong trescia, ktére w potaczeniu z innymi
symbolami generuja nowe znaczenia stanowiace sens tych politycznych obrazéw.
Dzi¢ki zastosowanej metodzie ,wyobcowywania” poszczegélnych elementéw
zaprezentowatam popularne sposoby kreowania wroga (zwykle poprzez zestawie-
nie jego podobizny z symbolami proweniencji animalnej*”), a takze réznorodne
strategie budowania wlasnego wizerunku (gtéwnie poprzez komponowanie
symboli wladzy z symbolami odnoszacymi sie do okreslonych wartosci, nierzadko
do folkloru i tradycji).

Zamierzeniem tej czgsci ksiazki bylo pokazanie montazu w jego réznych
aspektach: jako sposobu odczytywania kultury, jako metody konstrukeji narracji
(i autonarracji) o narodzie, jako narzedzia konstruowania obrazu czy wreszcie jako
sposobu generowania znaczen. Staratam si¢ pokaza¢ réwniez, ze obrazy nie
tylko sa znakiem czaséw i owocem dominujacej ideologii, ale takze — podazajac
za mysla Louisa Althussera — jej generatorem™. Zmontowane symbole tworza

nowe sensy, a znaczenia uzywanych symboli w zestawieniu z innymi podlegaja
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semantycznym negocjacjom. Montaz okazal si¢ nie tylko sposobem konstru-
owania chorwackiej przestrzeni wizualnej, ale tez préba zmagania si¢ z forma,
droga do jej negacji i odejscia od dominujacej estetyki.

W zwiazku z tym, ze sfera wizualna konstytuuje si¢ zaréwno poprzez
afirmacje, jak i poprzez negacj¢ dotychczas funkcjonujacych w niej znakéw,
kolejna kategoria porzadkujaca wywéd uczynitam pojecie ikonoklazmu, rozu-
miane — zgodnie z koncepcjg Bruno Latoura — szerzej niz tylko jako akt nisz-
czenia obrazéw. Chodzi tu bowiem réwniez o praktyki ikonoklastyczne, ktére
Zarko Pai¢ nazywa kreowaniem ,$§wiata bez obrazu” — znajduja one swéj wyraz
przede wszystkim w dziatalnosci awangardy, ktéra miata niewatpliwy wplyw
na chorwackie plakaty pierwszej potowy XX wieku. Kategorie¢ ikonoklazmu
zastosowatam ponadto do fenomenu ,,obrazu bez $wiata”, nad ktérym badania
prowadzil Jean Baudrillard. Jako praktyki ikonoklastyczne rozwazatam takze
zjawisko ,,obrazu bez obrazu”, ktére w przypadku plakatu politycznego stanowi
radykalny eksperyment formalny. Oméwitam tez akty profanacji obrazéw kano-
nicznych polegajace na ich ponownym uzyciu w zwulgaryzowanym kontekscie,
oraz akty niszczenia plakatéw, protesty wobec plakatéw kontrowersyjnych,
praktyki subvertisingowe (réwniez te dokonywane w przestrzeni internetowej)
o charakterze spotecznym i politycznym, ktére poniekad sa powrotem do
klasycznego rozumienia obrazoburstwa.

Jak pokazuje zebrany materiat, prakeyki ikonoklastyczne to cecha charak-
terystyczna okresow transformacji, podczas ktérych dochodzi do zastgpowania
starych symboli (konotujacych wartosci kojarzone z przemijajacym systemem
politycznym) nowymi (odnoszacymi si¢ do nowej aksjologii) albo do prze-
suwania znaczeri (dotychczas pozytywne konotacje stajg si¢ jednoznacznie
negatywne, a symbole przypisywane zwycigzcom zamieniaja si¢ w atrybuty
politycznych przegranych). Praktyki ikonoklastyczne ujawnily si¢ takze na
najnowszych, powojennych plakatach, gléwnie ze wzgledu na ich obrazobur-
czy dialog z obrazami nalezacymi do kanonu, tzw. obrazami dominujacymi.
Dziatania te mozna interpretowac jako akt protestu wobec opresji systemu
politycznego, ale tez opresji kultury.

Pojecie ikonoklazmu wychodzi zatem daleko poza plaszczyzng estetyczna
i symboliczng plakatu, umozliwiajac przesunigcie akcentu rozwazan na prakeyki
spoteczne, dla ktdrych plakat jest impulsem. Ikonoklazm stanowi bowiem przede
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wszystkim dzialanie dokonane na obrazie i §wiecie, ktdry plakat przedstawia.
Te prakeyki w obszarze kultury chorwackiej ujawnily si¢ najsilniej w latach
dziewig¢dziesiatych i sa zwiazane ze zjawiskiem ,,powrotu aktoréw”, by postuzy¢
si¢ pojeciem Alaina Touraine’a®, czyli sity gotowej ksztattowac historig i whasna
podmiotowo$¢, a przez to realnie wplywaé na rzeczywisto$é.

Poszukiwanie jezyka opisu dla plakatéw powstatych w czasie wojny w latach
dziewigcdziesiatych, a takze tuz po niej, zaowocowato wyborem fenomenu ,wy-
budzania si¢ ze snu” i porzadkowania sfery wizualnej jako kategorii deskrypcyjnej.
Motyw przebudzenia i modelowania wlasnej tozsamosci dostarczyt klucza do
opisu wewngtrznej kompozycji plakatéw wojennych i ich warstwy semantycznej,
a dodatkowo stat si¢ uzyteczny przy analizie zjawisk artystycznych i politycznych
pierwszych lat niepodleglego paristwa chorwackiego. Jak probowatam pokaza¢,
wspdlnym mianownikiem tych zjawisk jest rodzaj wizualnego i aksjologicznego
chaosu, wynikajacego z dezorganizacji uwiklanego w wojng panistwa. Wybrane
plakaty polityczne oraz opisany kontekst ich powstania wskazuja bezposrednio
na pospieszny proces konstruowania nowej tozsamosci chorwackiej przy wyko-
rzystaniu wielu elementéw sktadowych, nierzadko pozostajacych w aksjologicz-
nym napieciu. Prowadzi to do relatywizacji i radykalizacji rzeczywistosci przy
jednoczesnym wykluczeniu wielkich narracji na rzecz nielinearnosci i prostych
wzordw iteracyjnych. Te pozornie nieskomplikowane schematy, przenoszone za
pomoca mediéw kultury popularnej, przechodza do oficjalnego obiegu. Ilustruje
to m.in. kampania plakatowa dotyczaca generata Ante Gotoviny, ktéra prezen-
tuje mechanizmy symplifikacji tresci i sprowadzania jej do prostych i czytelnych
symboli, adekwatnych do wyobrazen o budowanej wspélnocie.

Czwarta kategoria, wokoét kedrej ogniskuja si¢ rozwazania w kofcowej
czgdei ksiazki — czyli miejsce — pozwolita wyjs¢ poza rzeczywisto$¢ obrazows
plakatéw i skierowad uwage na ich funkcjonowanie w chorwackiej przestrzeni
miejskiej i muzealnej. Pojgcie miejsca umozliwito ustalenie zaleznosci migdzy
zmiang sposobu ekspozycji plakatu a sposobem widzenia. Jak pisze Rafal Droz-
dowski, w kulturze nadmiaru obrazéw przestajemy je oglada¢ i stuza nam juz

W

15 A. Touraine, Po kryzysie, przet. M. Frybes, Warszawa 2013. Szczeg6lnie czgs¢ druga: Spo-
teczeristwo mozliwe, s. 99—-156.
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one tylko do ,rzucania okiem™®. Tymczasem przeniesienie plakatu z miejskiej
przestrzeni rozproszonej do muzealnej przestrzeni skondensowanych znacze
zapobiega zubozeniu procesu widzenia i skutkuje wydtuzeniem czasu percepcji,
dajac odbiorcy mozliwo$¢ zatrzymania si¢ przy kazdym detalu obrazu. Przejécie
plakatu do muzeum z jednej strony prowadzi do zneutralizowania jego doraz-
nego przekazu, a z drugiej umiejscawia obraz w ramach obdarzonej prestizem
autonarracji, ktérg Chorwaci snuja za pomocg zgromadzonych i pokazywanych
w muzeach i galeriach artefaktéw. W analizie tej narracji pomocna okazata si¢
koncepcja traumafobii i traumafilii, obecnych w strategiach muzealnych, kierujaca
uwage na chorwackie instytucje kultury i stosowane przez nie prakeyki pamie-
ci. Z obserwadji tej wynika, ze w stosunku do dziedzictwa jugostowianskiego
dominuje strategia gadzetyzacji przesztosci, natomiast podejscie Chorwatéw do
ostatniej wojny jest zdecydowanie traumafiliczne.

W ostatnim rozdziale przywotatam tez kilka wspétczesnych wystaw poswie-
conych wylacznie plakatom, a takze prezentujacych je wérdd innych artefakeéw.
Przedstawitam sposéb ich ekspozycji i mozliwe sposoby interpretacji nowych
znaczen wygenerowanych w wyniku zestawienia tych akcydenséw z innymi pla-
katami lub artefaktami. Plakat ujawnia si¢ w tej kombinacji jako medium, ktére
odnosi si¢ do bezposredniego doswiadczenia odbiorcy, dajac mu jednoczesnie
mozliwo$¢ utozsamienia si¢ z trescia wystawy.

Mam $wiadomo$¢, ze niniejsze studium nie wyczerpuje metodologicznych
mozliwosci analizy plakatéw politycznych i kontekstu ich funkcjonowania.
Niewiele miejsca poswigcitam badaniom z wykorzystaniem narzedzi medioznaw-
czych — jest to jednak perspektywa do$¢ dobrze reprezentowana gléwnie przez
badaczy amerykariskich”. W tym podejsciu akcent stawia si¢ przede wszystkim

W

16 R. Drozdowski, Obrazéw nigdy dosyé — pod warunkiem, ze nie stuzq jedynie do oglgdania,
»Kultura Wspoétczesna” 2013, nr 1, s. 40.

17 Zob. m.in. ]. Barnicoat, Posters: A Concise History, New York 198s; E. Guffey, Posters: A Glo-
bal History, London 2015; M. Gallo, 7he Poster in History, New York 2002; M. Timmers,
The Power of the Poster, London 2003.
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na plakat rozumiany jako narzedzie propagandy politycznej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem wojennych strategii propagandowych®. W ksiazce nie ujgtam
tez zagadnienia recepcji plakatéw. Gruntowne badania publiczno$ci muzealnej
pod katem praktyk kulturalnych i dyspozycji odbiorcéw, zgodne z koncepcja
socjologii sztuki Pierre’a Bourdieu, stanowityby znaczace uzupetnienie wiedzy na
temat funkcjonowania muzeéw w Chorwacji, a takze odbioru prezentowanych
na wystawach akcydenséw.

Badania plakatu chorwackiego powinny zosta¢ réwniez rozszerzone o uje-
cie poréwnawcze o charakterze regionalnym. W ksiazce materiat Zrédtowy
ograniczonono do plakatéw chorwackich ze wzgledéw pragmatycznych oraz
z uwagi na to, ze przedmiotem analizy byla chorwacka autonarracja. Szczegdlnie
istotna bytaby analiza plakatéw jugostowiariskich, ukazanie podobieristw i réz-
nic w sposobie obrazowania tych samych kwestii politycznych z perspektywy
bosniackiej, serbskiej, czarnogdrskiej, stoweniskiej, macedoniskiej i chorwackiej.
W ujeciu komparatystycznym powinny zostaé tez zbadane plakaty serbskie
i chorwackie, powstajace w czasie wojny w latach dziewigédziesiatych, co po-
zwolitoby uzyska¢ obustronng optyke konfliktu i jego obrazu na plakatach. Na
uwagge zastugiwalyby ponadto plakaty dotyczace tej wojny, ale powstate poza
Jugostawia. Zastosowanie mogtaby znalez¢ teoria postkolonialna, dzigki ktérej
mozliwe byloby uchwycenie zewnetrznego spojrzenia na konflikt w regionie.
Zarysowane tu perspektywy badawcze postrzegam jako zadania na przysztosé.

Nie ulega watpliwosci, ze plakat jako medium przeszedt w ciagu péttora wieku
swojego funkcjonowania zasadnicza transformacje, a jego dotychczasowa de-
finicja — pod wplywem internetu — podlega negocjacjom. Weczesniej uwazano,
ze plakat jest obrazem drukowanym. Obecnie nie stanowi to juz warunku
koniecznego, by uzna¢ obraz za akcydens. Wiele plakatéw posiada tylko wersje
cyfrowa i nie doczekalo si¢ nigdy tradycyjnej publikacji (np. plakaty zgtaszane
W

'8 Na gruncie polskim nalezy wyrézni¢ publikacje Socjologia wizualna w praktyce. Plakat
Jako narzedzie propagandy wojennej, red. T. Ferenc, W. Dymarczyk, P. Chomeczyriski, £6dZ
2011
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na konkursy, projekty plakatéw). Za ceche charakterystyczna plakatu uwazano
takze reprodukowalnos¢ (wystgpowanie w wielu egzemplarzach), jednak w do-
bie internetu kwestia masowego powielania staje si¢ bezdyskusyjna i naturalna,
poniewaz istota funkcjonowania obrazéw w sieci jest ich repetytywnosé. Wspét-
cze$nie uliczne pasaze i bulwary zostaly zastapione pasazami sieci internetowe;j.

Trudno jednak uzna¢, ze plakat jako medium zanika. Mozna natomiast
stwierdzi¢, ze ulega gruntownym przeobrazeniom. Przyszlos¢ pokaze, czy ta
ontologiczna zmiana wptynie na wyksztalcenie si¢ nowej formy, czy jest zaledwie
kolejnym etapem w rozwoju tego narz¢dzia komunikacji. Bardziej prawdopo-
dobny wydaje si¢ drugi scenariusz, bo oprécz formy plakat jest determinowany
réwniez przez swoja funkcje, a ta si¢ nie zmienia. Historia pokazuje, ze plakatowi
kilkakrotnie wieszczono §mier¢ — po secesyjnym zachwycie zainteresowanie nim
powoli spadato, by powréci¢ ze zdwojona sila w czasie I i II wojny $wiatowe;j.
Chegtnie wykorzystywany w poczatkowej fazie istnienia komunistycznej Jugosta-
wii, plakat zanotowal wyczerpanie formy na etapie schytku republiki, by znéw
ozy¢ w latach dziewigédziesiatych. Pojawial si¢ zwykle wtedy, gdy polityczni
decydenci walczyli o utrzymanie dominacji nad $rodkami przekazu, a ich prze-
ciwnicy, obalajacy system, szukali odpowiednio szerokiego pasa transmisyjnego
dla swoich tresci.

Nowe kierunki badai nad plakatem powinny zatem zmierzaé w strong on-
tologii medium. Warto doda¢, ze od momentu rozpoczecia pracy nad ta ksiazka
do jej zakoriczenia nastapita ogromna zmiana w kwestii dostgpnosci Zrodel.
Kiedy gromadzitam materiat badawczy, plakaty mozna byto znaleZ¢ wylacznie
w zbiorach bibliotek, innych instytucji lub 0séb prywatnych, a dostep do nich
byl czgsto utrudniony, poniewaz zachowaly si¢ w jednym egzemplarzu. Dzisiaj
wickszo$¢ z nich mozna juz oglada¢ online dzigki zaawansowanemu procesowi
cyfryzacji dziedzictwa wizualnego Chorwagji.

Na gruncie chorwackim intensywne badania nad wizualnoscia realizowane
sa w ramach projektu Centar za vizualne studije (Centrum Studiow Wizualnych).
Nowym aspektem prowadzonych tam badari jest otwarcie na eksploracje wizu-
alnoéci niekanonicznej — czyli obrazéw, ktére nie zostaly podniesione do rangi
sztuki. Sa to przedstawienia zwiazane z kampaniami reklamowymi, telewizja,
moda, obejmujace nie tylko rejestry wysokie, ale siegajace tez po wytwory kultury
popularnej oraz masowej — obrazy nieprawomocne. Nie znaczy to jednak, ze sa
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one pozbawione wartosci. Jak twierdzi Rafal Drozdowski, zty obraz to ten, kedry
nie uruchamia relacji spolecznych, nie wywotuje reakcji w formie komentarzy
czy jakich$ prakeyk®. Plakat nigdy nie byt w ten sposéb zagrozony. ,Plakat
zyje i ma si¢ zdecydowanie dobrze” — tymi stowami w 2018 roku organizatorzy
wystawy SELFIE — wystawa plakatow do wystaw plakatéw zachecali do wzigcia
udziatu w wydarzeniu towarzyszacemu 26. Migdzynarodowemu Biennale Plakatu

w Warszawie. Chorwacki plakat zyje i ma si¢ réwnie dobrze.

W 4

19 R. Drozdowski, Obrazéw nigdy dosyc..., dz. cyt., s. 42.
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11. 3. Miroslav Sutej, Skusajte glas svoga srca i razuma, 1990

Zrédtbo: P Haramija, Stoljece politickog plakata u Hrvatskoj, Zagreb 1992

Il. 4. Zvonimir Kuhti¢, Hrvatska demokratska zajednica, 1990

Zrédto: P Haramija, Stoljece politickog plakata u Hrvatskoj, Zagreb 1992

1L 5. Igor Keléec, Hrvatske obrambene snage, 1992

Zrédto: Muzej za umjetnost i obrt, hetp://athena.muo.hr/?object=detail &id=7670 (dostep:
20.12.2018)
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1l. 6. Boris Buéan, Bog je nasa vjera. Hrvatska, 1991
Zrédto: M. Reljanovié, Hrvatski ratni plakat 1991-1995, Zagreb 2010

1l. 7. Ivo Vrtari¢, LIVE AND LET LIVE!, 1992
Zrédto: Muzej za umjetnost i obrt, heep://athena.muo.hr/?object=detail&id=3910 (dostep:
20.12.2018)

II. 8. Hrvatski informativni centar, PLEASE STOP THE YU ARMY, 1991
Zrédto: M. Reljanovié, Hrvatski ratni plakat 1991-1995, Zagreb 2010

II. 9. Hrvatski informativni centar, EVEN YOU, 1991
Zrédto: M. Reljanovié, Hrvatski ratni plakat 1991-1995, Zagreb 2010

1I. 1o0. Hrvatski informativni centar, Hrvatska je napadnuta! Zaustavimo rusenje!, 1991
Zrédto: M. Reljanovié, Hrvatski ratni plakat 1991-1995, Zagreb 2010

1L 11. Boris Ljubi¢i¢, Krvatskal, 1991
Zrédto: Muzej za umjetnost i obrt, heep://athena.muo.hr/?object=detail&id=6201 (dostep:
20.12.2018)

Il. 12. Predrag Dosen, Osijek nikada nece biti Ocex, 1991

Zrédto: Muzej za umjetnost i obrt, http://athena.muo.hr/?object=detail&id=6209 (dostep:
20.12.2018)

1l. 13. Kamen koji odbacise. .., autor nieznany, 2005

Zrédto: hteps:/[www.index.hr/vijesti/clanak/nakon-incidenta-u-mostaru-ralph-fiennes-
dosao-u-hrvatsku-pa-zavrsio-na-rebru/394497.aspx (dostep: 20.12.2018)

RozdziatV

I1. 1. Plakat bedacy protestem przeciwko prezydentowi Zagrzebia Milanowi Bandiciowi, 2006
Zrédlo: hrtps://www.index.hr/vijesti/clanak/pravo-na-grad-koji-nece-biti-bandic-
grad/321296.aspx (dostep: 20.12.2018)

1l. 2. Zidovi, autor nieznany, 1942

Zrédlo: Zidovi: Izlozba o razvoju Fidovstva i njihovog rusilackog rada w Hrvatskoj prije
10.1V.1941. Rjesenje Zidovskog pitanja u N.D.H. 1.V.1942—1.VI.1942., Zagreb 1942

1L. 3. Kadry z wystawy Domovinski rat, Chorwackie Muzeum Historyczne, 2011

Zrédto: Archiwum prywatne autorki

II. 4. Kadr z wystawy Borisa Ljubicicia Samo plakati. Only posters, 2013. Fot. Ana Opali¢

Zrédto: hetp://www.msu.hr/#/hr/19996 (dostep: 20.12.2018)

1L. 5. Kadr z wystawy Osamdesete! Slatka dekadencija postmoderne, 2015

Zrédlo: 24sata.hr
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1. 6. Goran Trbuljak, Cinjenica da je nekom dana mogucnost da napravi izlozbu vaznija je
od onoga sto Ce na toj izlozbi biti pokazano, 1973

Zrédto: Muzej za umjetnost i obrt, http://athena.muo.hr/?object=detail &id=3884 (dostep:
20.12.2018)
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SUMMARY

The book entitled 7he Art of Margins. The Croatian Political Poster in the 20"
and 21" Centuries is an attempt to reflect upon the strategies of visualisation
of the most important political ideas in Croatia, presented on posters created
from the beginning of the 20th century to the first decades of the 21st century.

The starting point of the discussion is the assumption that posters, the
emergence and development of which are closely connected with dynamic
economic processes taking place in the second half of the 19th century, are
not only the mirror of economic phenomena, but also — analysed from the
diachronic perspective — allow to observe the process of shaping the social and
political imaginarium of a particular group. For symbols present in ephemera
relate both to immediate issues and issues characteristic for the discussed culture
of ideas modelled in long-lasting processes. Items of job work also are a vivid
expression of the time and period when they are created and with which they
have a dialogue, affecting each other.

The political poster, which is the subject of the book, is a fixed component
of the Croatian visual sphere, building the scenery of private and public lives,
filling up the space with meanings. It does not imitate reality in which it is
created, but illustrates the logic of relations and interrelationships occurring in
it or goes beyond them, anticipating new systems and relationships. From its
early days the poster was an important element of propaganda systems, often
pursuing subversive strategies at the same time. According to Aristotle’s concept
of politics, developed by Hannah Arendt, I treat not only pictures made to
order of the authorities or election posters as political posters, but also those
items of job work to which the political meaning can be attributed because
they represent the questions important for the stratification of social ideas and
values. Since the communication in the area of politics is not homogeneous,

SUMMARY 319



and — as Hannah Arendt wrote — politics is the domain of coexistence and af-
filiation of different people, and is based on the fact of human multiplicity and
diversity, I also explored the Croatian posters made on the initiative of informal
groups, non-governmental associations and parties. Therefore posters are not
only a pejorative medium of political manipulation, but also a crucial form of
expression in any public debate.

The term “margins” used in the title refers primarily to the specific posi-
tion of a poster in the area of fine arts, resulting from the practical function
of a poster and its provisional character. Moreover, it refers to the Croatian
self-narrative, in which we can read a complex of existing on the outskirts of
Europe, expressed on the one hand in the self-positioning of its own culture as
an echo of phenomena having their source in the western culture, and, on the
other hand, as the bulwark of the European culture. As a result, the picture of
Croatia being on a peculiar margin of Europe is created, judged negatively as
an out-of-the-way place, excluded or retarded in relation to the mainstream.
This book is an attempt to not so much reject these opinions as to present the
Croatian culture as adopting stimulating incentives from various sides, adapting
and transforming them, developing its own artistic work. The art of this area
makes a synthesis of all the influences and its characteristic is a strong retarda-
tion of style, longer duration of this style than in other territories as well as long
mixed and transitional phases, which constitute its unique nature. The most
important feature, however, is the freedom of creation used by this art, which
is not limited by any authorities.

A margin in this work is therefore understood as a place to write important
information, condensing or supplementing the main text. This margin, how-
ever, is not clean and ready to be filled with writing (to be colonised) — there
is a dense text in it, which are the author’s explanations and comments to the
events in the symbolic centre. As Jacques Derrida wrote, it is an expression of
stereographic activity of a completely different ear.

In the book I applied a multidimensional method allowing to present a poster
as relevant material for the research on socially conditioned iconography. I used
the established three-stage iconographic-iconological method developed by
Erwin Panofsky and Ernst Gombrich; I complemented it with the structural-
semiotic approach (drawing on both the concepts of Ferdinand de Saussure,
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Claude Lévi-Strauss, and semiotics of the Tartu School), treating the poster as
a modelling system of third grade, based on verbal and iconic communication.
Apart from the identification of the rules of connecting elements contained
in pictures, the internal structure of images, the relationships between signs
(opposition and inversion, meaningful concealments), I tried to find meanings
placed in posters by reference to their external systems: cultural, historical, and
political contexts. I compared images with the aesthetic principles of artistic
trends, creating collectives or individual authors, because I believed that the
social and cultural backstage of post designers was a condition necessary to fully
interpret posters. Thanks to this I explored not only their visible content, but
also this what constitutes it in an invisible manner.

The book consists of five chapters preceded by the introduction, in which
the aim of the work, the subject of the analysis, and the research method are
described.

In the first chapter the history of the Croatian poster from its appearance in
a form of a text poster in 1848 until the beginning of the 21st century is shown.
The presented line of development of the art of poster, closely linked to the
political and social turbulence of Croatia, helped to observe changes not only
in terms of aesthetics, form, topics raised, but also enabled to follow through
the process of transformation of the idea of history, politics, power, society.
These often dramatic transformations are characterised by the dynamics of
abrupt changes, as a result of which symbols are resemantised. This concerns
mainly visual presentations of the two totalitarian systems, which are deeply
remembered in the experience of Croats. The detailed analysis allowed to draw
a Croatian “symbolic world of meanings”, which is a specific reservoir of symbols
and icons, and a mirror of historical memory, from which authors of political
posters derived, applying an appropriate ideological matrix upon it and adapt-
ing it to the expectations of a client. Defining this reservoir is at the same time
a description of the structure called by Jan Assmann a connective one, that is
holding a community together here and now, as well as incorporating images
and stories from another time to the horizon of the present.

So as to organise the successive parts of the book I determined four con-
ceptual fields, organising this constantly increasing and, at the same time,
highly ephemeral material, namely a political poster. These fields are as follows:
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montage, iconoclastic practices, the concept of chaos, and the category of place.
The application of heterogeneous conceptual fields allowed to show the internal
composition dynamics of posters and also to capture the dialogue they have
with a viewer and other images.

In the second chapter the theoretical basis was the idea of history being
montage, popularised by Walter Benjamin, and then used for research on visuality
by Georges Didi-Huberman, classic taxonomy of montage by Sergei Eisenstein,
and Jacques Rancier’s concept distinguishing symbolic and dialectical montage.
The political poster is an image made of finished iconic semantic units, which,
as a result of montage with other symbols, generate new senses. I also carried
out the analysis of so-called inter-image intervals, i.e. spaces between trajectories
(the most stressed motifs), in which the negotiation of meanings occurs. The
researched material enabled to show montage as a way of interpreting culture,
a method of constructing narration (and self-narrative) about the nation, as
well as a tool for constructing a picture, and, finally, a manner of generating
meanings. In this way I tried to prove that the majority of images are not only
a sign of the times and fruit of dominant ideology, but also — following the
thought of Louis Althusser — its generator.

The assumption that posters, apart from the status of illustrations, also have
the status of artefacts, equipped with — as Arjun Appadurai writes in regard to
this matter — their own social lives and biographies, became for me the base
for the next part of the book, where I examined the Croatian political posters
through the prism of the category of iconoclasm. I understand this concept, like
Bruno Latour, wider than just an act of destruction of images. It also comprises
the phenomenon of “world without image”, described by Croatian researcher
Zarko Pai¢, and the phenomenon of “image without the world” researched by
Jean Baudrillard. In this context I also presented the phenomenon of “image
without image”, which in the case of a poster is a radical formal experiment.
Furthermore, I examined the relationships between images and their audience,
covering the entire range of behaviour: starting from affirmation, through defi-
ance, up to devastation, resulting in changing the status of an image — from
a totem, through a fetish, up to an idol. I also presented the acts of “profana-
tion” of canonic images through their re-use in a vulgarised context, subvertising

practices of a social and political character, which to a certain extent are the
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return to the classic understanding of iconoclasm. As the discussed material
shows, iconoclastic practices are characteristic of transformation periods when
old symbols are replaced with new ones or meanings are changed. The concept
of iconoclasm goes, therefore, far beyond the aesthetic and symbolic planes of
a poster, allowing to shift the accent of deliberations in the direction of social
practices, for which a poster is an impulse. These practices in the area of the
Croatian culture become the strongest in the 1990s and are connected with
the phenomenon of return of actors, using the term by Alain Touraine, i.e. the
force ready to shape history and its own identity, and in this manner really af-
fect the reality.

I used the concept of chaos as a common thread for posters arising during
the war in Croatia in the 1990s and just after it. The concept developed in the
penultimate chapter enabled to describe the internal composition of war posters
and their semantic layers, and, in addition, became useful for the analysis of
artistic and political phenomena of the first years of the modern Croatian state.
The research done shows that chaos is not only the effect of war and the reason
for the disruption of a state, but also — on the strength of paradox — becomes in
Croatia the foundation for the new order. The selected political posters, as well
as the described context of their creation, directly indicate the chaotic process of
constructing the new Croatian identity, using several components, often remain-
ing in the axiological tension. The category of chaos relativising and radicalising
reality, eliminating great narratives in favour of nonlinearity and simple iterative
patterns, becomes simultaneously a way of description of the Croatian post-
modern world. The transposition of these apparently simple patterns, recorded
by means of popular culture media, into the main circulation is illustrated by,
inter alia, the poster campaign concerning the figure of Ante Gotovina, which
presents mechanisms of simplification of content and bringing it to simple and
clear symbols that are adequate to the ideas of a community being built.

The last descriptive category — place — became a foundation for deliberations
in the final part of the book and enabled to go beyond the illustrative reality of
posters, as well as draw attention to their functioning in the Croatian urban and
museum spaces. A seemingly static medium, thanks to its repetitiveness, makes
a peculiar journey in the urban space, but only transferring it from the urban
tissue to the museum-gallery space affects the change of its status and meaning,.
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Changing the conditions of exhibiting posters influences their reception. Mov-
ing items of job work from the dispersed urban space to the museum space of
condensed meanings protects the process of vision from depletion and results
in the increased time of perception. This process, on the one hand, influences
the neutralisation of the momentary message of an image, and, on the other
hand, it has an impact on positioning it within the prestigious self-narrative,
which Croats are spinning while presenting artefacts collected in museums and
galleries. In the analysis of this narrative the concept by Piotr Piotrowski proved
to be helpful, it concerns the phenomenon of traumaphobia and traumaphilia.
Compared to politics of memory of Croatian museums, it shows that the strat-
egy of the gadgetisation of the past prevails in relation to the Yugoslav heritage,
while Croats present the traumaphilic approach as regards the latest war. The
posters displayed at exhibitions presenting various means of expression appear in
this combination as a medium, which refers to the direct experience of viewers,
giving them at the same time an opportunity to identify themselves with the
content of the collection. They have also an educational function — they teach
understanding communication codes and intentions of a sender.

In my book I undertook the task of decoding the language of the Croatian
political posters. I presented how this language derives from history, national
tradition, mythology of community, as well as to which extent it takes advan-
tage of the universal dictionary of symbols, often adjusting it to local cultural
conditions. Coming to the crux of the socially conditioned iconography was
possible thanks to the analysis of artistic tendencies, style, sensitivity of a client,
an author, and a social group being a target audience. Decoding this language
gave the floor to the research on ideas, worldviews and the Croatian collective
imaginarium, which is not a theoretical construction, but — as Charles Taylor
wrote — reflects primarily the way of thinking of the society itself. The catalogue
of senses common to the Croatian culture, created in this manner, becomes
simultaneously the mirror of constantly redefined and negotiated historical
memory, the logic of order of which is determined by current ideological matrices.

In the research I considered canonic pictures by Menci Klement Crni¢,
Ljubo Babi¢, Edo Murti¢, Mihajlo Arsovski, Ferdo Bis, Boris Bu¢an, Miroslav
Sutej, Boris Ljubici¢, Goran Trbuljak, and other classics of the poster. Their
works are gladly reproduced in the catalogues of exhibitions, and belong to the
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Croatian visual canon, mainly owing to the fact that these posters condense
a particular moment using a single image, and, as a result, becoming its essence.
I also analysed this part of iconosphere which had been put on the sidelines of
scientific reflection before, and its status in the canon had not been reinforced.
Thus, taking the risk of analysing seemingly trivial images, about which Lambert
Wiesing writes, turned out to be an opportunity to widen the field of research
on the Croat visuality.

Finally, the reconstruction of the alternating rhythm of constructing (mon-
tage and canon) and deconstructing (iconoclasm and chaos) of the Croatian
reality presented in posters, coinciding with the stormy political fate of the
state, enabled to shed light on critical and unstable moments when the fight
for political symbols and by means of political symbols begins. The unusual
dynamics of the Croatian visual sphere, manifesting itself in political posters,
the existence of incontrovertible symbolic continuum, but also numerous cracks
and breakdowns of tradition, could possibly be the answer to the question asked
by W. J. T. Mitchell about what images want. The craving for life and power
lies dormant in them.

przetozyta Joanna Modzelewska-Jankowiak
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