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Abstract

Nasta Rojc’s Self-Portraits: an Early Case of Shaping Lesbian Identity in the Croatian
Modern Art

A study of a series of self-portraits by the Croatian artist Nasta Rojc painted between 1912 and 1925 indicates a rounded work, with
a planned and predetermined goal, in which complex meanings can be read within the codes of the lesbian subculture from the
beginning of the century. Her usage of such a visual and symbolic language associates her directly with the circle of painters such
as Romaine Brooks, Hanna Gluckstein and Jeanne Mammen, who played a central role in the visualisation and cultural articulation
of the new type of the sexualized female subject in the period of early modernism. Nasta Rojc initiated her project of building the
visual and cultural image of lesbian sexuality earlier than it happened in other, »more advanced« European milieus, and concluded
it in the moment when it reached its climax in the metropolis of modernism, which challenges the traditional hypothesis on the
peripheral position of the Croatian art at the time.
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Povzetek

Analiza serije avtoportretov hrvaske umetnice Naste Rojc, nastalih med letoma 1912 in 1925, kaze, da gre za nacrtovano celoto,
z vnaprej dolocenim ciljem, katerega kompleksni pomen je mogoce najbolj natancno razbrati znotraj kod lezbicne subkulture iz
zacetka stoletja. Z vrsto izbranih likovnih sredstev in kompleksnim procesom proizvodnje pomenov se direktno vkljucuje v krog
slikark, kot so Romaine Brooks, Hanna Gluckstein ali Jeanne Mammen, ki igrajo osrednjo vlogo pri projektu graditve vizualnega
sistema predstave in kulturne artikulacije novega tipa seksualniziranega Zenskega subjekta v obdobju zgodnjega modernizma. Svoj
projekt graditve vizualnega in kulturnega izraza lezbic¢ne seksualnosti zacenja celo bolj zgodaj, kot je to primer v »naprednejsih«
evropskih okoljih, in ga, s precizno metodologijo proizvodnje pomenov, zakljucuje v trenutku, ko ta kulminira v metropolah
modernizma, kar postavlja v negotovost tudi tradicionalno tezo o obrobnem pomenu hrvaske umetnosti tega casa.

Klju¢ne besede: Zenske, slikarstvo, modernizem, lezbi¢na identiteta
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Septembra leta 2000 je National Museum of Women in the Arts v Washingtonu organi-
ziral veliko retrospektivo ameriske umetnice Romaine Brooks (1874-1968).2 Kustos razstave
J. Lucchesi si je za izhodis¢e interpretacije izbral nekoliko drugacno perspektivo; namesto na
probleme valorizacije in slogovne kontekstualizacije opusa se je osredinil na vprasanje avtori-
¢ine lezbi¢ne identitete ter nacin, kako se ta formulira v njenem likovnem izrazu. Tako se je
pridruzil aktualnim prizadevanjem zgodovinarjev umetnosti, da z afirmiranjem metodoloske
transformacije discipline umetnostne zgodovine in njene nove odprtosti za analizo razrednih,
rasnih in spolnih vidikov likovne proizvodnje kot elementov, ki bistveno vplivajo na pomen
umetniskega dela, skusa pokazati na nekatere zelo specifi¢ne vrednote dolocene individualne
umetniske poetike. Lucchesijev koncept je stroka zelo dobro sprejela. Edina — in po naSem
mnenju pomembna — pripomba je prisla iz krogov feministi¢ne likovne kritike, ki se je vprasala,
ali bi tako reducirana perspektiva lahko naredila avtori¢ino biografijo in njeno spolno identiteto
pomembnejso od same likovne produkcije.

7. vidika nepopolnih in neustreznih prikazov Zenskih umetniskih opusov (v hrvaski
zgodovini umetnosti tudi razmeroma redkih) je ta bojazen vsekakor upravi¢ena. Vendar
bi glede na to, da Lucchesijeva interpretacija temelji na novejsih raziskavah umetnosti
modernizma, ki poudarjajo, da so v procesu formulacije njenih temeljnih znacilnosti for-
malni eksperimenti in eksperimenti umetnikovega Zivljenjskega sloga enako pomembni,
tak pristop utegnil prej sluziti afirmaciji Zenske likovne produkcije kakor njeni triviali-
zaciji. Ravno zato ga bomo poskusali uporabiti na primeru faktografsko solidno obde-
lanega, analiticno pa skoraj nedotaknjenega slikarstva hrvaske umetnice Naste Rojc.

Gre namre¢ za perspektivo, iz katere se, zahvaljujo¢ predvsem delu nove generacije femini-
sti¢nih kriticark, k Zenskim umetnostnim opusom pristopa kot k celovitim poeti¢nim izrazom,
utemeljenim v avtenti¢ni, individualni izkusnji modernosti, s ¢imer se opus¢a njihovo kontra-
puktiranje hegemonisti¢ni, maskulinocentri¢ni strukturi modernisti¢ne paradigme. Z drugimi
besedami, likovna produkcija umetnice se ne interpretira ve¢ skozi ozko vizuro analize njenega
odnosa z in do dela moskih kolegov, ampak se namesto tega — temelje¢ na inherentnih ume-
tniskih in poeti¢nih dolo¢evalcih individualnega opusa — poskusa natan¢neje kontekstualizirati
znotraj raznorodnih oblik Zenske kulturne prakse modernizma.’ Preneha se torej vkljucevanje

2 Amazons in the Dawing Room. The Art of Romaine Brooks, razstava v National Museum of Women in the Arts,
Washington DC, junij—september, 2000. Avtor razstave Joe Lucchesi, besedila v katalogu Joe Lucchesi in Whitney Cha-
dwick. Romaine Brooks je bila ena osrednjih osebnosti lezbicnega umetniskega kroga, ki je deloval v Parizu, na levem,
»bohemskem« bregu Seine, od zacetka 1. svetovne vojne pa vse do sredine dvajsetih let. Bil je v tesni zvezi z uglajenim
salonom ameriske pesnice Natalie Clifford Barney, pripadale so mu Nina Hammet, Hanna Gluckstein, Colette, Zelda
in Scott Fitzgerald, Jean Cocteau, Gisele Freund, Sonja Beach, Marie Laurencin, Djuna Barnes, Silvya Beach, Adrienne
Monnier, Gertrude Stein, Alice B. Toklas in niz drugih, danes manj znanih avtoric. Slikarka in fotografinja Romaine
Brooks velja danes za zacetnico specifi¢ne ikonografije in prikaza lezbi¢ne seksualnosti, ki od sredine dvajsetih let

pa do zacetka druge svetovne vojne zaznamuje prepoznavni vizualni »slog« lezbi¢ne subkulture evropskih metropol.
Ceprav »odkrita« pred skoraj tremi desetletji, zbuja Brooks ve¢ pozornosti likovne kritike 3ele v zadnjih letih, in sicer
zlasti v kontekstu nenadnega interesa zahodnoevropskih kritikov za kulturo Queer. Lucchesijeva razstava je prva resna
predstavitev njenega dela.

3 Sintagma »Zenska kulturna praksa« oznacuje stevilne oblike kreativnega delovanja zensk, ki se na kulturni sceni Evro-
pe zacnejo pogosteje in Steviléneje pojavljati Sele konec 19. in v zaCetku 20. stoletja. Sreujemo jih v zaloZniStvu kot
urednice in lastnice malih zalozb, v Zurnalizmu kot novinarke in urednice ¢asopisov (npr. M. . Zagorka), organizatorke
razli¢nih kulturnih dogodkov, kustosinje (npr. velike Vseameriske razstave 1893. leta v Chicagu), predavateljice
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v Ze obstojece, vseobsegajoce predstavitve obdobja in se optira za njegove posamezne vidike.
Kaj s tem pridobimo? Predvsem natan¢no opredelitev razlogov, zaradi katerih se je umetnica
odlo¢ila za dolocene estetske izbire — najsi je to Romaine Brooks ali njena sodobnica Nasta
Rojc — in ki niso popaceni pod vplivom kanoniziranih predstav modernizma. Ce jim sledimo,
se spreminja tudi slika ¢asa, v katerem so nastali. Z dodatnim »vle¢enjem« likovnih dejstev
skozi dogajanja v SirSem socialnem kontekstu se razbija monolitna slika obdobja in odkrivajo
se globoke sledi, ki jih je Zenska umetnost pustila v moderni kulturi okolja, ki mu pripada.

Treba je poudariti, da v tem primeru pod dolo¢evalcem Zenska umetnost razumemo tisti
del Zenske likovne produkcije, ki deluje kot podro¢je artikulacije novih dolo¢evalcev Zenske
subjektivnosti in brez katerega bi bilo po nafem mnenju zelo tezko dojeti resni¢no prevratnisko
naravo modernizma. Pomembnost umetniske prakse Zensk je v tem kontekstu tezko opredeliti,
ne da bi se oddaljili od tradicionalnih metod zgodovine umetnosti glede na to, da so le-te mo¢no
zaznamovane z maskulino vizuro obdobja. V glavnem Ze samo izpostavljanje spolnega diskurza
kot bistvenega elementa pomenskih plasti umetniskega dela nujno postavlja v negotovost tradi-
cionalno nekriti¢en odnos med Zivljenjem (biografijo) in umetnostjo — mehanizem torej, skozi
katerega zgodovina umetnosti proizvaja svoje ekskluzivne, kanonske zgodbe o mojstrovinah in
njihovih avtorjih. Sprejem spolne perspektive in odmik od ustaljenih metod discipline zgodovi-
ne umetnosti neizogibno vodita v razmisljanje v kategorijah pogojev formulacije spolnih razlik
oziroma pogojev upravljanja procesov oblikovanja subjektivnosti. Vendar ne na ra¢un samega
umetniskega dela. Njegove likovne vrednosti $e naprej ostajajo v prvem planu, vendar se samo
delo afirmira tudi kot kulturno dejstvo — vir kompleksnih sporo¢il, ki vodijo v popolnejso inter-
pretacijo individualne namere avtorja.

Da bi se temu ¢im bolj priblizali, je enako pomembno odvre¢i tudi nekatere zdaj Ze zastarele
modele pristopov feministi¢ne zgodovine umetnosti. Tu mislimo predvsem na esencialisticen
pristop, ki biografije umetnic povezuje z njihovimi deli skozi ozko perspektivo »resni¢ne«
izkusnje tega, kaj pomeni biti Zenska. Z vztrajanjem na bioloski determinanti kot osrednjem
kohezivnem elementu Zenske likovne produkcije se iz vida izgublja poeti¢na heterogenost
zensk, hkrati pa se podcenjuje njihova ob¢utljivost, s katero so posamezne umetnice — tako
v lastnem Zivljenju kot tudi v umetnosti — oblikovale zgodbo svojega spola. S tega vidika je
enako nesprejemljiva tudi ideja transcedentalnega avtorstva, ki elemente specifi¢no »Zenskega«
pogleda na svet in umetnost, kakr$ne najdevamo pri dolo¢enem Stevilu umetnic zgodnjega
modernizma, vidi zgolj kot preprost »odraz« individualnega spolnega diskurza. Rezen tega, da
zensko likovno produkcijo spreminjajo v skrajno poenostavljene reflekse zgodovinskih pogojev,
se ti — kot jih imenuje Marsha Meskimmon (1999) — vulgarni modeli Zenskega avtorstva tudi
na umetniska dela Zensk nanasajo kot na gole, pasivne odraze obstoje¢ih druzbenih resnic. A
ze povrsen pogled na individualne opuse — vklju¢no s tistim Naste Rojc — nam govori nekaj
popolnoma drugega. Velik del Zenske umetniske prakse je neusahljiv vir novih pri¢evanj in
novih nacinov prikazovanja, katerega pomembnost potrjujejo tudi 3tevilni primeri njihovega

na fakultetah, pisateljice, slikarke, kiparke, igralke, plesalke na odrih najpomembnejsih svetovnih gledalis¢. Vse skupaj
so svetovno poznane ali nepoznane zunaj svojih lokalnih okolij uspele najti oblike izrekanje in artikulacije lastne spolne
pozicije v tedanji druzbi. Toda najpomembnejsa posledica njihove aktivnosti je bilo ustvarjenje lastne, Zenske publike,
ki so ji lahko ponudile kulturne proizvode in ideje, ki so jih same kot Zenske ustvarile za druge Zenske. Ti kulturni
proizvodi so pogosto zahtevali in razumevali bistveno drugacne nacine branja od tistih, predpostavljenih z normami
dominantne, moske kulture.
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ponovnega »prebiranja« v neoavantgarnih gibanjih s konca 3estdesetih in v sedemdesetih
letih.* Namesto da bi uporabljale repertoar predstav, ki prenasajo Ze obstoje¢e dolocevalce
socialnega in kulturnega polozaja Zenskega subjekta, je vrsta avtoric zgodnjega modernizma
uporabljala lastno umetnost kot sredstvo njegovega ponovnega izoblikovanja. Zato njihova dela
niso samo preprosti refleksi obstojecega stanja, temve¢ agensi, aktivni udeleZenci v procesu
redefinicije druzbeno-kulturne konstrukcije spolov, ki poteka v prvih desetletjih 20. stoletja.

Razen da ustrezajo prav tovrstnemu tipu analize, dela Naste Rojc postavljajo tudi vrsto
pomembnih vprasanj v neposredni povezavi z delovanjem mehanizmov kriti¢ne evalvacije
moderne umetnosti. Najpomembnejse med njimi se zdi tisto o na¢inu, na katerega se v okviru
modernisti¢nega diskurza kulture 20. stoletja oblikujejo in utemeljujejo razlike med formami
umetniskih praks, ki so avantgardne, in tistimi, ki to niso. Velik del umetnic zgodnjega moder-
nizma — med njimi tudi Nasta Rojc — je zasnoval svoj slog na »zastarelih« oblikah umetniske
prakse, katerega estetiko ve¢ina njihovih moskih kolegov iz strateskih razlogov zavrne Ze na
zaCetku stoletja. V poznejSem proucevanju Zenskih likovnih opusov so te »izposoje« in »odme-
vi« predhodnih stilov vodili v kritisko devalvacijo, nato pa, skoraj avtomati¢no, toda na podlagi
ugotovitve o izostanku vsakrinega napora v smeri formalnega eksperimenta tudi v njihovo ume-
$¢anje na sam kvalitativni rob modernisti¢ne paradigme. Glede na to, da likovna kritika oceno
stopnje deviacije od modernisti¢ne norme — definirane z oznacevalcema »novo« in »original-
no« — utemeljuje na opoziciji oblika-vsebina, so se takine ocene zdele utemeljene. Pripisan
podrog¢ju likovne produkcije, znotraj katere se odvija enostaven proces derivacije podedovanih
oblikovnih kod, klasificiran pod oznako kontinuiteta pasatisti¢nih estetik, je najvedji del zenske
likovne produkcije oznacen kot (formalno) nezanimiv ter postavljen ad acta. Se ve¢, v kritiski
rekonstrukeiji vloge modernisti¢ne avantgarde se z opozicijama »novo« nasproti »staromodne-
ga«, »originalno« nasproti »repetitivnega«, najpogosteje oznacuje ravno razlika med zenskim in
moskim kreativnim delom.’” Vendar se kritiskemu diskurzu modernizma, ujetemu v izklju¢eval-
nost svojega osrednjega vrednotnega kriterija, ni zdelo nujno postaviti vprasanje o vzrokih za
formalni konservativizem Zenske umetnosti.

Ali v resnici gre zgolj za nezadostno in neustrezno izobrazbo,® za spolno pogojeno nezani-

* Danes si tezko predstavljamo performans ali body-art umetnic sedemdesetih in osemdesetih let brez vsaj delnega
opomina na osvobojeni nacin govora o lastnem telesu, ki ga je pri svojem delu razvijala Frida Kahlo, ali znacilen tip
erotiziranega umetniskega diskurza Meret Oppenheim,; teoreti¢na elaboracija izvorov organske motivike v slikarstvu
Georgie O'Keeffe je direktno pripeljala do identifikacije in definicije kompleksa t. i. »osrednjega ikonografskega jedra«
— repertoarja vaginalnih, organskih oblik, ki se pojavijo tudi v znatnem delu Zenske likovne produkcije v sedemdesetih
letih (spomnimo se samo slikarstva Judy Chicago); ime Paule Modherson-Becker je nepogresljivo v vsaki razpravi o
izvoru Zenskih prikazov materinstva, tudi v sodobni umetnosti. Poleg teh najbolj izrazitih primerov kolektivne recepcije
inovacij na podrocju vizualnih predstav, ki tvorijo zensko dedis¢ino modernizma, je mogoce navesti tudi niz primerov
posameznih referenc sodobnih avtoric na delo svojih predhodnic. Ce bi bile te poznane Ze prej, torej zastopane v splo-
3nih pregledih moderne umetnosti, sorazmerno s svojim prispevkom k procesu oblikovanja celovite poeti¢ne fiziogno-
mije obdobja, bi bilo takSnega »branja« in »razbiranja« gotovo Se vec.

0 problemih razvr$canja avantgarde in revziji stalis¢ je bilo v zadnjih petnajstih letih popisanih na stotine strani bodisi
historiografskih bodisi teoretskih besedil. Ob tej priloznosti opozarjamo na dva naslova, pomembna za razumevanje
nasih izhodis¢: Krauss, R. (1986): The Originality of the Avant-Garde and Other Modern Myths. Cambtidge, Mass.:
MITT Press; Foster, H. (1996): The Reaturn of the Real. Canbridge, Mass.: MITT Press.

6 Najpogostejsi ocitek feministi¢ni zgodovini umetnosti je, da ne obstajata Zenska in moska umetnost. Ker je umetnost
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manje za sodobne likovne poetike ali za kaj drugega? Morda so na kritisko recepcijo Zenskih
opusov razen surove uporabe kriterijev formalne inovacije vplivali tudi dolo¢eni elementi,
ki v ve¢ji meri pripadajo krogu ob¢ih kulturoloskih problemov in se zaradi tega nahajajo
zunaj obmocja neposrednega interesa modernisticne likovne kritike? Na primer, dolo-
Ceni spolni stereotipi, za katere feministicna kritika trdi, da so vgrajeni v sam temelj
konstrukcije zenske vloge v kulturi zgodnjega modernizma. Ameriska avtorica Celeste
Schenck posebej poudarja dva od teh stereotipov. Po njih so Zenske vedno »socasno
'pod" kulturo — preve¢ vras¢ene v naravo, da bi zmogle obvladati kode poetskih in likov-
nih oblik ... ali 'varuhinje' kulture — stroge, rigidne, konservativne, vezane na druzbene
norme, nagnjene k potlacevanju spontanosti in eksperimenta.« (Schenck, 1989: 228-229)

Celovita ideja o »uglajenosti« kot nasprotje, proti kateremu se definira modernizem, je
nedvomno in nelo¢ljivo povezana s temi »kontradiktornimi, shizofrenimi predstavami Zenstva«
(ibid: 229), ki nas nujno vodijo v detektiranje oblik in spremljanje ritmov Zenske participaci-
je v kulturi modernizma. Ce se lotimo te naloge, se bomo — hote ali nehote — znasli na poti
rekonstrukcije paralelne umetnostnozgodovinske zgodbe, ki ne nastaja z voljo ali prizadevanjem
samih umetnic ali zgodovinark umetnosti, ampak je prej posledica ozke maskuline vizure, ki
vztraja pri formalni inovaciji in estetskem radikalizmu kot temeljni kvaliteti moderne ume-
tnosti. Zahvaljujo¢ temu omejenemu evalvacijskemu kriteriju je bila umetnost Zensk sprejeta
ali zavrnjena — pac¢ glede na konsenz stroke o stopnji estetske odli¢nosti, dosezene v vsakem
posameznem primeru — ne da bi se njenega dejanskega, pomenskega prispevka h konstrukeiji
modernisti¢ne paradigme sploh dotaknili. Le-tega je v ve¢ni primerov treba iskati v povsem
druga¢nem kontekstu. Za kaj gre?

Preprosto za to, da se Zenska likovna produkcija prvih desetletij 20. stoletja v veliko ve¢ji meri
ukvarja s problemi vizualnega prikaza kakor z iskanjem novih formalnih resitev. Razen tega jo
pogosto spremlja (in zaznamuje) vzporedno eksperimentiranje z Zivljenjskimi slogi, ki jih same
umetnice dojemajo kot sestavni del individualne umetniske prakse.” Ker gre vselej za oblike

oblika kreativne prakse, ki ne pozna in ne priznava spolnih razlik, tudi element spolne pripadnosti ne more imeti
kakinega posebnega pomena pri interpretaciji umetniskega dela. Cetudi obstaja niz argumentov, s katerimi je takéno
staliS¢e mogoce ovreci, bi njihova predstavitev odprla veliko vecji krog problemov, kot so  tisti, ki so neposredno pove-
zani s temo tega Clanka. Zato kritiko doloc¢anja narave umetniske dejavnosti prepus¢amo drugi priloznosti in usmerjamo
pozornost na tisto obliko spolne diskriminacije, ki je v neposredni zvezi s problemom »staromodnosti« ali »konserva-
tivnosti« Zenske likovne produkcije zgodnjega modernizma in ki prepricljivo kaze, da je spol v likovni umetnosti zelo
pomembna kategorija. Vecini umetnic z zaCetka 20. stoletja, vklju¢ujo¢ tudi Nasto Rojc, ni bilo dopusceno obiskovati
akademij, kjer so se izobrazevali njihovi moski kolegi. Njih so posiljali na Zenske umetniske Sole (Frauen Akademie,
Ladies Academy), ustanovljene v drugi polovici 19. stoletja — torej v ¢asu, ko je akademska izobrazba postajala vse man;
pomembna. Programi teh »Zenskih Sol« so bili iziemno konservativni, povrsni in prilagojeni »domnevnim« zmoznostim
ucenk. Informacije o so¢asnem likovnem dogajanju so umetnice seveda lahko dobile z obiskovanjem razstav, branjem
in druzenjem z moskimi kolegi. Vendar mladi osebi, Se zlasti Ce je ta svoje predhodne slikarske izkusnje dobila v ate-
ljeju, kakrsen je bil atelje Otona Ivekovica, gotovo ni bilo lahko razviti preciznih mehanizmov selekcije, ki bi omogocili
vidnej$a slogovna odstopanja v razmerju do estetskih modelov, ki so jih ponujale Zenske akademije.

7 Seznam umetnic, v katerih umetniskem delovanju prepoznamo elemente eksperimentalne Zivljenjske prakse, je
dolg: Frida Khalo, Elsa von Freitga Loringhoven, Romaine Brooks, Hanna Gluckstein, Jeanne Mammen, Claude Cahun
(Lucy Shwob), Maya Deren so le najbolj znane. Vendar njim in njihovemu poigravanju s spolnimi vlogami, trenutku, v
katerem se odvija, ali oblikam, v katerih se kaze, zgodovina umetnosti ne namenja vecje pozornosti. A takoj ko gre za
vprasanje podobne forme umetniSkega obnasanja, katerega protagonisti so moski — spomnimo se samo obsezne
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umetniSkega obnasanja in izrazanja, ki spadajo v diskurz, ki se je razvil okrog problema spolne
identitete in/ali novega pojmovanja seksualnosti, menimo, da je stratesko vlogo prispevka Zenske
likovne produkceije pri oblikovanju osnovnih poeti¢nih izhodis¢ modernizma mogoce v veliki
meri razumeti samo v tej povezavi in s pomocjo tega konteksta.

Nasta Rojc nedvomno pripada krogu avtoric, h katerim je mogoce in treba pristopiti prav na
takSen nacin. Gotovo ne zgolj zaradi golega dejstva njene »druga¢ne« seksualnosti, podatka, ki
pripada kategoriji biografskih pikanterij in mu Ze zaradi tega ne bi smeli dajati kaksnega poseb-
nega pomena. V kritiski interpretaciji Nastine umetnosti bi bil ta podatek v resnici nepomem-
ben, ¢e ne bi, vsaj v dolo¢en obdobju, njeno slikarstvo igralo vloge medija, s katerim se gradi ter
v 8irsi kulturni kontekst zavestno in namerno posreduje predstava lezbi¢ne identitete, ki jih do
tega trenutka ne zasledimo niti v likovni umetnosti niti v §irSe razumljenem kulturnem podro¢ju
modernizma v tem prostoru. Proces konstrukcije tega izraza, ki mu v umetniskem opusu lahko
sledimo skozi niz avtoportretov, je vzporeden formuliranju spolne/seksualne identitete v njeni
zivljenjski praksi. Ker se oba procesa odvijata pred o¢mi javnosti, je njun konéni izid — in prepri-
¢ali smo se, da Nastina publika to tudi po¢ne — mogoce interpretirati v kategorijah Zivljenjskega
sloga. Ker govorimo o ¢asu, v katerem lezbi¢na subkultura tako reko¢ ni obstajala, je atribut
eksperimentalnega (¢e imamo v mislih vidik javnosti) popolnoma upravi¢en.

Mesto Naste Rojc v moderni hrvaski umetnosti

Kdo je bila Nasta Rojc in kje je njeno mesto v hrvaski moderni umetnosti? V razmeroma
majhnem Stevilu kritiskih ¢lankov o tej slikarki se v nicemer ne zanika njena »velika nadarje-
nost«, se pa zdi problemati¢na realizacija te nadarjenosti v samem opusu. Ta se deli na tri glavna
obdobja. Zgodnje, ki traja priblizno do 1914. leta, je slogovno in kvalitativno najbolj koherentno,
v znamenju svezih izkusenj dunajskega in miinchenskega 3olanja in $e razmeroma neraziskano.
Prva svetovna vojna se lahko razume kot svojevrstna cenzura. Nasta se umakne v svoj intimni
krog, boleha, malo dela in prestaja fazo zelo mra¢nega razpoloZzenja. Po vojni se za¢ne obdobje
umetnisko zrelega ustvarjanja, ki traja dve desetletji. Dela zelo intenzivno: slika, pise, razstavlja
—ne le v Zagrebu, temve¢ tudi na Dunaju in v Londonu,® skupaj z Lino Virant-Crn¢i¢ ustanovi
Klub likovnih umetnic, potuje po Angliji in Skotski. Tedanja dela — Stevilne portrete, pejsaZe
in tihozitja — zaznamuje persistenca zgodnejsih formalnih reditev in njihova postopna izrablje-
nost. To jo bo konec 30. let napeljalo na poskus »modernizacije« lastnega likovnega izraza, ki
ne bo prineslo vidnejsih rezultatov (Petravi¢ Klaié¢, 1997), bo pa nekaksna napoved zakljuénega
obdobja njenega dela — med drugo svetovno vojno in takoj po njej —, zaznamovanega z izgubo
kriterijev in potonitvijo v socrealizem.

Gledano kot celota se ta zelo bogati opus ocenjuje kot drugorazreden, njegove likovne

literature, izhajajoce iz proucevanja Duchampovega alter ega Rose Selavie — je situacija popolnoma drugacna. Preobla-
Cenje ima takrat teZo avantgardnega umetniskega dejanja, ki radikalno spreminja obraz moderne umetnosti.

8 Prikaz londonske razstave Naste Rojc je bil objavljen v vec hrvaskih casopisih, v zacetku 1927. leta pa je bil tudi v
francoskem ¢asopisu Revue de Vrai et du Beau objavljen daljsi Clanek o njej in o njeni umetnosti, pospremljen z repro-
dukcijami (glej: Rojc, Nasta (1928): Jedna hrvatska umjetnica. Zenski list IV(1): 37).
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pomanjkljivosti, ki brez dvoma obstajajo, pa so v enaki
meri porazdeljene med slogovne in Zanrske »staromo-
dnosti« (mesanica tradicije, »zagrebske barvne 3olec,
izkuSenj, pridobljenih med Solanjem v Miinchnu, in
simbolizma dunajskega izvora), svojevrstno zaprtost, v
kateri je umetnica Zivela in delala, ter njeno navezanost
na razmeroma ozek krog ob¢instva (Gamulin, 1997).
Ceprav se nikjer izrecno ne omenja, pa termin »amate-
rizem« lebdi kot slutnja nad slikarstvom Naste Rojc in
pronica celo iz njej naklonjenih kritik.

V kolikini meri je tak$na presoja kritike upravic¢ena,
faktografsko natan¢na, zasnovana na analizi Nastinih del,
katerih in s kak$no metodologijo? Katere in kaksne pred-
sodke lahko najdemo v njenem podtekstu in katera dejstva
iz umetni¢inega Zivljenja in njenega Zivljenjskega okolja
so se po zaslugi kritike znasla na drugem mestu, ¢eprav bi
lahko privedla od druga¢nih interpretacij? Pojdimo po vrsti
ob podpori besedila, s katerim je Nasta Rojc predstavljena

; . ; Nasta Rojc: Branko Erlich z
v Gamulinovem delu Hrvasko slikarstvo 20. stoletja (1997),  dobermanom (1920), zbirka dr. Josipa

do zdaj edinem splosnem pregledu te vrste v nacionalni Kovalevica, Zagreb.

zgodovini umetnosti.” Takole zatne Gamulin pripove-
dovati o Nasti Rojc: »Pri Knirru je sedela z Miroslavom
Kraljevi¢em (in dobro poznala vse druge nase miinchenske
ucence), a se je znova vrnila k 'zagrebski 3oli'. Razstavljala
je ze leta 1909 s Hrvaskim drustvom umetnosti, nato
intenzivno delovala trideset let, a vedno na robu likovnih
dogajanj.« (ibid: 329)

Ti stavki jasno oblikujejo perspektivo kritiskega pri-
stopa (referen¢ni okvir, glavni kriteriji presoje) in odre-
jajo kon¢no mesto temu slikarstvu v zgodovini hrva-
Ske moderne umetnosti. Referen¢ni okvir je miinchenski
krog, kriterij presoje formalna inovacija, polozaj — mar-
gina. Vse drugo, kar bo izredeno, je samo niz (pogo-
sto svobodno interpretiranih) faktografskih podatkov
in dodatnih argumentov v prid izhodis¢ni trditvi. Vsaj
do konca teksta. Gamulin tu znova poudari povprec-

. A S

Nasta Rojc: Portret deklice (1922),
zasebna zbirka, Zagreb.

% 0 izboru Gamulinovega dela za referenco bi lahko podvomili z ocitkom o avtorjevem neprikritem konservatizmu in
poudarjeno individualni optiki, ki ne odraza nujno stalis¢ celotne stroke in ni nujno relevantna v vsakem posameznem
primeru. Taksen ocitek bi morda celo sprejeli, ¢e ne bi Slo za vir, na katerega se pogosto in obsirno sklicuje dobrsen
del recenzentskih besedil o hrvaski moderni umetnosti, vkljucno s tistimi, ki se ukvarjajo z opusom Naste Rojc (glej: D.
Patravi¢ Klai¢, uvodno besedilo kataloga retrospektivne razstave Naste Rojc, Umjetnicki paviljon, Zagreb 1997). Zato
menimo, da je avtor za naSo umetnico, o kateri je tako ali tako napisal zelo malo, zelo pomemben.
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nost Nastinega slikarstva in z razlago o »zastalem razvoju« dodatno podkrepi prispevek
njenih moskih kolegov, vlogo njihovega »nadaljevanja poti proti impresionizmu in cézanizmux,
ter sklene, da je »...v tem smislu slikarstvo Naste Rojc lahko teoreti¢no-morfoloska razlaga: kaj
bi bilo brez Pomladnega salona, brez pariske tangente in brez naSega ekspresionizma? In kaj so
za hrvasko slikarstvo pomenili temelji, ki jih je postavil Miroslav Kraljevi¢?« (ibid)

Ta niz vprasanj ustvarjanje Naste Rojc skoraj popolnoma »razvrednoti«, dekonstruira jo kot
umetnost in ponovno »oznaci«, rekonstruira kot njen negativ. Da pa bi v resnici lahko obveljal
kot »teoretsko morfoloska razlaga« enega najve¢jih mitov domace zgodovine umetnosti, se pro-
ces devalvacije njenega slikarstva — »oteZevanja« negacije — mora nadaljevati. Zato se, slede¢
Greenbergovemu kriticnemu modelu, posebej poudarja njegova trzna uspesnost/>mnozi¢no
potrodnistvo« in v zgodbo se zvlece podobnost Nastinih prikazov s predstavami popularne kul-
ture. Da ne bi prislo do metodolosko nedopustnih prekoracitev, se to ne izreka, temve¢ zgol;
aludira. Tako je, ¢eprav nakazan, preprec¢en popoln zdrs Nastinega slikarstva v kategorijo kica.
Zakaj? Ker je njegova vloga namenjena krepitvi mita o miinchenskem krogu, mora biti polozaj,
ki mu pripada v skupnem kontekstu, dovolj »nizko«, hkrati pa $e naprej ostati umetnost, da bi
tudi kritisko delovalo. Le tako lahko svojemu pozitivu zagotavlja prepoznavanje v kategorijah
»visoke« umetnosti in potrdi njegovo pozicijo avantgarde hrvaskega likovnega modernizma.

Zato tudi Gamulinov komentar umetnicine izjave iz leta 1938: »Davno je tega — kot bajka
davno. V tistih ¢asih je pol manjsi Zagreb ob odprtju mahoma napolnil Umetniski paviljon,
Zagrebcani pa so kupovali slike, tudi svoje slikarke Naste Rojc, v tistem ¢asu so odkupili 277
slik« (ibid) nujno ironicen: » ... to si danes le tezko predstavljamo, to 'mnozi¢no komunikacijo'
posebne vrste: takino skladnost 'ponudbe’ in 'povprasevanija', bilo je to nekod, v otroski dobi te
umetnosti in javnosti, ki jo je potrebovala.« (ibid)

Diskvalifikacija njenega dela je z neutrudno logiko bipolarnega odnosa visoka-nizka ume-
tnost, v katerem je pomen enega ¢lena v paru odvisen od dolo¢ila drugega, so¢asno vodi v
poudarjanje populisti¢nega okusa ob¢instva — torej diskvalifikaciji receptivnih moznosti okolja v
dolo¢enem zgodovinskem trenutku. Seveda pa modernisti¢ni habitus nasemu kritiku ne dopu-
§¢a, kakor tudi ne ve¢ini drugih avtorjev, ki so se ukvarjali z Nastinim opusom, analize razlogov
te velike slikarkine popularnosti.’’ S tem bi namre¢ tudi sama disciplina zgodovine umetnosti
prekoracila meje svojega »podro¢ja pristojnosti«, dolo¢enega s kanonom umetniskega dela. Jih
je sploh mogoce neprekoraditi in ob tem trditi, da smo povedali vse, kar je za njeno delo relevan-
tno? Ceprav je Gamulin na ¢uden nacin spregledal dober del zgodnjih portretov (Portret damev
profilu, 1907; Portret kolegice z Dunaja, 1905; Soproga dr. Milovana Zoric¢ic¢a, 1910; Dama s
klobukom, 1907), ravno ti kaZejo, da se je Nasta Rojc — zlasti tisti del, ki se ti¢e Maneta — svoje
miinchenske lekcije zelo dobro naugila. Ce si skrbno ogledamo pejsaze iz obdobja od 1902. do
1907. leta, se lahko prepri¢amo, da ji tudi impresionizem ni bil tuj. Zakaj se torej ni napotila
po isti poti kot njen kolega? Zasuti s kliSeji se vzorci druga¢ne razvojne poti te slikarke nikjer ne

10 Easovni odmik ni zabrisal spomina na Nasto, niti poveli¢eval popularnosti, ki jo je uzivala pri zagrebSkem obcinstvu.
V zacetku dvajsetih let je bilo povpradevanje po njenih portretih in pejsaZih tako veliko, da si je leta 1923 morala zgra-
diti veliko hiSo z ateljejem na Rokovem perivoju, in to po lastnem nacrtu. Nedolgo zatem je, v iskanju »novih barv in
vonjave, odsla na dolgoletni izlet v Anglijo in na Skotsko. Glej katalog retrospektive, Umjetnicki paviljon, Zagreb 1997;
Gamulin, 1997: 329; Rojc, Nasta (1929): Humoristi¢ni doZivljaniji jedne domacice-umjetnice. Zenski list, (V)12: 23-24.
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vidijo. Pomudimo se vsaj pri katerem od njih.

Prvi klise — tisti, ki prikazuje nikoli jasno in glasno izreceno, vendar ves ¢as prisotno tezo
o amaterski ravni likovne produkeije Naste Rojc (nastale po kon¢anem 3olanju) — je dodatno
podkrepljen z biografskim podatkom o velikem druzinskem bogastvu. Profesionalna umetniska
afirmacija ji torej ni bila potrebna, ker je tudi v primeru povsem neuspesne umetniske kariere
lahko dostojno Zivela, tako kot priti¢e pripadnici vi§jega mes¢anskega razreda. Dejstvo pa je, da
je razen v nujnih primerih (pogosto bivanje v zdravilis¢ih in dolge faze okrevanja) in zaradi zelo
zapletenega odnosa z o¢etom zavracala jemanje druzinskega denarja ter da je vztrajala —in ji je
tudi uspelo — z lastnim delom zagotoviti si dostojno materialno eksistenco. Ker je to zahtevalo
veliko produkcijo in nujno neuravnotezeno kakovost, se je z nizom analogij, vgrajenih v kritisko
evalvacijski mehanizem modernisti¢ne kritike, temelje¢ na povrni analizi samega likovnega
gradiva, atribut povpre¢nosti razvlekel skozi celoten slikarkin opus.

Ali je prav ta povpre¢nost na meji populizma pravi razlog, zaradi katerega je v dolo¢enem
trenutku Nasta Rojc postala tako iskana umetnica? Odgovor je le na videz tako preprost,
kakor predvideva zgodba o »otroskem« okusu njenega ob¢instva. S portreti, ki so meSanica
aristokratske sargentovske elegance (Branko Erich z dobermanom, Portret igralke Darinke
Bandobrandske, Portret deklice, Portret gospe Mirjane Golob) in me$¢anske resnobnosti
(Portret Jagode Truhelka, Portret Pavla Hatza, Zakonca dr.Dragutin Katusi¢ i dr. Vjera Rojc
Katusic), doviseno zadene samopredstave pripadnikov kulturne in znanstvene smetane tedanje
druzbe — njenih najpogostejsih naro¢nikov. Stopajo¢ jim naproti Nasta Rojc s svojimi obrtnisko
solidnimi prikazi ponuja meSanico modernizirane tradicije, inteligentne observacije in elegan-
tne scenografije, katere dekadentni glamur posre¢eno zadene socialno senzibilnost, pa tudi
ob¢utek modernosti njenih somescanov.

Bilo bi napak trditi, da ji pri pridobivanju naro¢il nista pomagala njen druzbeni status
(h¢i ministra bogoslovja in 3olstva, Zena slikarja Branka Senoe, potomca ene najugledne;jsih
zagrebskih druzin) in slikarski ugled, pridobljen s portreti rektorjev zagrebske univerze. K tem
razlogom moramo pristeti vsaj e enega, njeno na zacetku dvajsetih let ze neprikrito ljube-
zensko zvezo z Alexandrino Onslow. Ta namre¢ v biografijo avtorice vnasa nesporen element
»ekscentri¢nosti«, jo naredi dodatno zanimivo, sam njen Zivljenjski slog pa »moderenc.

Ampak zgodbo o razlogih Nastine popularnosti zaokroza Sele dekonstrukeija drugega kliseja
— tistega o umetnici, ki Zivi odmaknjeno, tesno vezana na svoj druzbeni sloj. 7 bezen pogled
na razli¢ne oblike kulturnih aktivnosti in razli¢ne kontekste, v katerih Nasta nastopa bodisi
kot avtorica bodisi kot organizatorka, kaze, da so takine trditve povsem samovoljne. Glede na
razmeroma pogoste razstave, dejstvo, da je bila angaZzirana pri ustanavljanju prvega zdruzenja
likovnih umetnic, ki je konec dvajsetih let zazivelo v Klubu likovnih umetnic, redne naslove
v Zenskem tisku, v katerih vselej nastopa kot spolno ozavei¢ena oseba — je trditev o Zivljenjski
in delovni izolaciji preprosto nevzdrzna. Prej bi lahko rekli, da je v teh letih Nasta Rojc javna
osebnost par excellence. Se ve¢, kot umetnica — s svojim slikarstvom in kot oseba — s svojim
eksperimentalnim Zivljenjskim slogom, je nesporno in absolutno — en vogue.

Dr7i, da je njen osebni ¢ut za modernost blizu nacinu, po katerem modernost vidi
in se v njem prepozna natan¢no dolo¢en druzbeni sloj. Vendar ne v celoti in ne vedno.
Cetudi bi se oboje popolnoma ujemalo, to ne bi smel biti razlog katerekoli vrste diskvali-
fikacije Nastine umetnosti. Modernizem ni nikakr$na monolitna celota, temve¢ prej niz
vzporednih in prepletenih zgodb raznorodnega ritma in ne vedno nujno linearnega in
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progresivnega toka. Ni torej razloga, da bi eno od njih postavili pred drugo. Ob tem - kot
bomo videli na primeru Nastininh avtoportretov — nam vsako preve¢ ¢vrsto oklepanje dolo-
Cenega obrazca branja umetniskega dela ali opusa oteZuje moznost poznejsih sprememb
perspektive in s tem tudi doseganje novih spoznaj o mogocih, druga¢nih teznjah avtorja.

Se je zaradi vsega tega treba lotiti kriti¢ne revizije opusa Naste Rojc? Temeljita revizija
po tradicionalni praksi stroke se nam v tem trenutki zdi odveé. Ce bi jo izdelali, bi sprejeli
konvencijo discipline in eno umetnostnozgodovinsko zgodbo zamenjali z drugo, z rezultati, ki
so, ker tezijo k dokon¢nosti, vnaprej sumljivi. Poleg tega so v nasem ¢asu veliko bolj zanimiva
in pomembnejsa vprasanja, ki jih zastavljajo posamezni segmenti njenega opusa, kot pa ta v
celoti. A kljub temu, kaksna je, v kvalitativnem pogledu, ta celota? Cetudi se kriti¢no referi-
ramo na Gamulinove ocene, del teh nesporno drzi. S prikazom njegove metode devalvacije
Nastine umetnosti kot primerom delovanja tipi¢no maskuline kritike nismo v celoti zavrnili
tudi kriterijev, ne katerih temelji. Za nas je nesprejemljiva njihova absolutizacija, obilje spol-
nih kliSejev, ki zastirajo proces presojanja ter povr$nost, s katero se ta kritiski diskurz nanasa na
celoten Nastin opus. Vendar je atribut povpre¢nosti — ¢e ga uporabimo za umetnisko izrazito
komercialno produkcijo — upravicen.

Nastini »salonski portreti« so resda precej konvencionalna dela, ki preprosto prikazujejo
Zivljenje sodobnikov. Njihov »staromodni« videz ni omejen zgolj na slogovno formulacijo,
ampak tudi na pristop h kompoziciji in uporabo Zanrskih konvencij: najpogosteje tri¢etrtinski
prikaz figure, skrbno naslikana ozadja, umirjena tonaliteta, realisticno oblikovanje detajlov
obleke in elementov interiera, ki govorijo o druzbenem statusu portretiranih oseb. Kakor vsak
drug konvencionalni portretist tudi ona nad svojimi modeli ne poskusa vzpostaviti nikakrine
avtoritete. Se zlasti ne tiste, ki bi dala prednost lastnim projekcijam, postavila v negotovost ali
izni¢ila avtonomijo in subjektivno integriteto portretirane osebe ter jo pretvorila v goli podaljsek
realizacije umetnikove vizije slikarstva. Zato se z vidika modernega portretnega slikarstva ne le
slikarska realizacija, ampak tudi Nastin pristop v celoti, oznacuje kot zastarel.

Vendar je bila ob razmeroma obsezni komercialni produkeiji vse Zivljenje zaposlena
tudi s prikazom sebe in svojih prijateljev, to dejstvo pa razkriva Stevilne elemente osebnega
doZivljanja lastne umetniske in spolne pozicije, ki ima, ¢e jo spremljamo skozi kritisko recepcijo

Nasta Rojc: Dama s Romaine Brooks: Ida Romaine Brooks: Klavir. Poslusalka (1910),
klobukom (ok. 1907), Rubenstein (1917), Smithsonian American Art Museum.Washington.
zbirka dr. Josipa Smithsonian American Art

Kovacevica, Zagreb. Museum, Washington.

166 Casopis za kritiko znanosti, domisljijo in novo antropologijo | 256 [ Zamolcane zgodovine



sodobnikov, malo ali nikakr$ne zveze s pomenom, ki ji ga pripisuje likovna kritika. Dela, kot so
na primer Portret mlade Dunajcanke (1904), Portret Zoe Borelli (1909), Moja sestrica —
Vjera Rojc (1909), Portret mlade Zene (1912), Portret mame Slave na terasi hise v Radicevi
(1933), Portret gospe B. S. (1938), kazejo, da je svojo slikarsko nalogo znala opraviti tudi na
povsem drugacen nacin. Njihova bistvena razlika v razmerju do komercialne produkcije ni
dolo¢ena z nikakrnimi formalnimi eksperimenti, temve¢ s kompleksno psiholosko karakte-
rizacijo. V nasprotju s prikazom oseb, s katerimi je bila v profesionalnem odnosu slikarka—
naro¢nik, gre tukaj za zelo intimne stvaritve, katerih cilj ni odraziti svet in Zivljenje modelov,
temve¢ narediti njihovo eksistenco vidno. 7 drugimi besedami, naloga je odkriti predstave,
ki ustrezajo specifi¢nostim individualne Zivljenjske prakse in jih ne glede na njihovo nara-
vo (spolno, razredno, seksualno), prikazati na nacin, ki to »drugost« ozaveica, in v konéni
instanci zagotavlja moZnost njene kulturne integracije. Ze na prvi pogled je jasno, da gre v
glavnem za Zenske portrete. Nastin zgodnji interes za Zenski psiholoski portret — tedaj neob-
stoje¢i Zanr v hrvaski moderni umetnosti — je ena od determinant njene individualne poetike.

Psiholoski portret Zenske je nova tema tudi v evropskem slikarstvu zgodnjega modernizma,
glede na to, da koncept Zenskega modela kot psiholoskega koncepta zaznavamo $ele od devet-
desetih let 19. stoletja. Njegov nastanek je v neposredni zvezi z razpravami o femme nouvelle —
novega tipa samostojne, izobrazene Zenske, ki ravno tedaj za¢enja svoj intenzivni prodor v sfero
javnosti in zaznamuje zacetek globokih sprememb v tektoniki druzbene konstrukeije tradicio-
nalnih spolnih vlog. Psiholoski Zenski portret postane torej predstava femme nouvelle v likovnih
umetnostih, novejse raziskave pa potrjujejo, da prvi kritiski zapisi,!! ki poudarjajo ta novi kon-
cept Zenskosti kot morebitni povod za rusenje splosnih konvencij prikazovanja spolov v portre-
tnem slikarstvu, nastanejo $ele na prehodu stoletja. S svojimi prikazi Zensk z zacetka 20. stoletja
se torej Nasta Rojc pridruzuje tipu slikarstva, ki ga tedanja kritika v znatni meri Steje za
eksperimentalno.’? Osnova njegove visoke kvalitete je precizno uravnotezen odnos med
kompleksno vsebinsko komponento in diskretno slikarsko realizacijo s poudarjenim psi-
holoskim podtekstom. Menimo, da je ravno v interesu za kompleksni prikaz psiholoskih
procesov vsebovan tudi odgovor na vprasanje, zakaj je Nasta Rojc naredila tak§ne ume-
tniske izbire, kot jih je, in zaradi Cesar njene stilske »staromodnosti« ne moremo razlagati
kot posledico »zadrzanega razvoja«, temve¢ kot rezultat premisljene umetniske odlocitve.

Da gre v resnici za odlocitev in ne za posledico tradicionalnega niza okolid¢in — vrnitev
v periferno okolje — prekinjena komunikacija z virom stilskih inovacij — retardacija — doka-
zujejo njeni avtoportreti. Naslikala jih je najmanj deset in slikajo¢ lasten obraz izpisala
ob Anki Krizmani¢ in Nevenki Pordevi¢, eno od najimpresivnejsih Zenskih avtobiografij
hrvaskega modernega slikarstva. A prej kot novo poglavje v zgodbi o Umetniku — Narcisu, je
to vrsta terapije preZivetja, nacin, da se — vsaj na zacetku — oddalji od fizi¢nega trpljenja in

1 Eden prvih ¢lankov te vrste, objavljen Sele 1899. leta, je zapis francoskih kritikov Camila Mauclaira in Mariusa Ary
Leblona. Glej: Silverman, 1989.

129 vprasanju razumevanja portretov v poznem 19. stoletju glej: Terdiman, R. (1986): Discourse, Counterdiscourse.
The Theory and Practice of Symbolic Resistance in Ninetheen Century France. Ithaca: Cornell University press; o pro-
blemu kriti¢ne recepcije Zenskega psiholoskega portreta v poznem 19. stoletju in nacinih njegove teoretske interpreta-
cije glej: D. Silverman, op. cit.

Ljiljana Kole$nik | Avtoportreti Naste Rojc 167



bolecine, ki so od rojstva sestavni del lastne telesnosti.” Naravnanost na sledenje notranjemu
ritmu telesa (kot Zenske in umetnice) bo Nasta zelo kmalu obogatila z zavestjo o razli¢nih
tipih kulturnih, politi¢nih in druzbenih pomenov, ki konstruirajo pojmovanje telesa v kulturi
njenega Casa. Prikazovanje sebe bo v celoti izenacila s postopnim oblikovanjem lastne identi-
tete (spolne, seksualne, ustvarjalne), avtoportret pa bo postal privilegirano mesto procesa samo-
razumevanja, samosprejemanja in sporo¢anja na novo pridobljenih spoznanj v $irsi kulturni
kontekst. Z drugimi besedami, proces soo¢anja z lastno lezbi¢no identiteto se bo preoblikoval v
zivljenjski slog, le-ta pa se bo kot taksen oblikoval v in skozi slikovno predstavo.

V ¢asu pred prvo svetovno vojno je bila druzbena vidnost lezbi¢ne subkulture, v primer-
javi s homoseksualno minimalna, lezbi¢na identiteta pa $e bolj nejasna kot homoseksualna
ter mo¢no vpeta v visji mescanski razred. Do njene javne potrditve, ki vklju¢uje tudi nacine
kulturne predstavitve iz perspektive, ki razli¢nost prikazuje v socialno prepoznavni obliki,
pride Sele v zacetku dvajsetih let, in to v glavnem v metropolah modernizma (Pariz, London,
Berlin). V trenutku torej, ko nastajajo prva Nastina dela, s katerimi poskusa ustvariti prikaz sek-
sualiziranega Zenskega subjekta z lezbi¢no identiteto, slikarski (pogojno ga imenujmo) »slog«
lezbi¢ne subkulture ne obstaja. Njegovi prvi, nejasni obrisi se komaj dajo slutiti tudi v najve&jih
kulturnih sredis¢ih Evrope, kjer umetnice, kot denimo Romaine Brooks, Hanna Gluckstein ali
Jeanne Mammen,'* ravno tedaj poskusajo najti ustrezne vizualne paradigme, znotraj katerih bi
ga lahko izrazile. Najpogosteje se posluzujejo formalnih in vsebinskih resitev, ki jih v istem ¢asu
najdemo tudi v umetnosti Naste Rojc: z demodiranim, simbolisti¢nim stilom, ki se sklicuje na
umetnike, kot so Sargent, Whistler ali Oscar Wilde, s prikazi elegantno postavljenih modelov
v dragih oblekah; z omejeno paleto, precizno konturo in pazljivim modeliranjem ter atmosfer-
skim ozadjem. Drugace povedano, z oZivljanjem tedaj Ze nepovratno pasatisti¢nega, dekaden-
tnega jezika umetnosti s konca 19. stoletja. Ena njegovih ikonografskih specifik — preoblacenje,
prikazi Zensk, oble¢enih v mogka oblacila — bo 3ele sredi dvajsetih let postala osrednji element
prepoznavne konstrukceije lezbi¢ne seksualnosti in oblika njene kulturne identifikacije.”” Nasta
zalne sebe prikazovati na ta nacin Ze zgodaj, 1912. leta.

Zakaj preoblacenje? Preoble¢ena Zenska ustvarja veliko ve¢jo zmedo glede spolnih vlog,
ker zahteva pravico do moskih privilegijev, javno in svobodno oznanja svojo transgresivnost, in

13 Ritem Nastinega Zivljenja od samega zacetka zaznamujeta bolezen in nenehna bliZina smrti: vrsta pljucnic, susica, ki
jo je preZivela, operacija ledvic, bolezen o¢i, ki bi se kmalu koncala s popolno slepoto, operacije — vse to pospremljeno
z dolgimi obdobji okrevanja (glej dnevnik in pisma Naste Rojc, Likovni arhiv HAZU).

14 Njihovo slikarstvo je tematsko nekoliko bogatejSe in vsaj v primeru Jeanne Mammen politi¢no in razredno veliko
bolj ozavesceno kakor Nastino. Mammenova je ustvarila svoja najboljsa dela v hekti¢ni, skrajno liberalni atmosferi
Weimarske republike, spodbudne ne le za kriticno preizpraSevanje spolnih in seksualnih viog, temvec vrste drugih,
vroCih druzbenih problemov. Evropska likovna kritika je njen bogati opus »odkrila« $ele nedavno in jo danes — glede
na druzbeno-kriti¢no noto del z zaCetka tridesetih let — postavlja kot Zensko razlicico Georga Grosza; Romaine Brooks
je razen avtoportretov slikala prijateljice in ljubimke, torej Zenske, ki so na zacetku dvajsetih let pripadale gejevskemu
miljeju tedanjega Pariza.

15 Glej: Doan, L. (1998): Passing fashions, reading female masculinities in the 1920's. Feminist Studies 24/3, 14-31.
Zacetek stoletja je tudi sicer v znamenju splosne zmede glede spolnih vlog in seksualnih identitet. Predstava zenske,
mocno vezane na dom in sfero zasebnosti, znacilna za 19. stoletje (ve¢ o tem glej: Pollock, G. (1999): Modernizem i
prostori Zenskosti. V Feministicka likouna kritika i teorija likounih umjetnosti, Zagreb: Centar za Zenske studije), se

168 Casopis za kritiko znanosti, domisljijo in novo antropologijo | 256 | Zamolcane zgodovine



to v maniri, ki njeno »preobrazbo« — vrnitev v konvencionalno heteroseksualnost — dela zelo
dvomljivo, celo nemogoce.'® Preoblacenje je bilo torej na prehodu stoletja za Nasto in njej
podobne Zenske pomensko najbolj ekspliciten nacin, na katerega so lahko izkazale svojo dru-
gatnost. Sode¢ po studijah lezbi¢ne subkulture zgodnjega modernizma pa tudi edini mogoci
nacin, kajti: »V tem ¢asu ne obstaja spolni diskurz, ki bi pripadal Zenski me3¢anskega razreda,
ampak samo moski diskurz o Zenski seksualnosti (pornografski, literarni, medicinski). Da bi ga
zgradila, mora Nova Zenska vstopiti v mozki svet bodisi kot heteroseksualna v mozkih terminih
bodisi kot lezbijka v navidezno moskem telesnem obli¢ju.« (Wallace in Elliott, 1996: 45)

7 drugimi besedami, preoblacenje je bilo sredstvo, s katerim se je problem sek-
sualnosti, ki tradicionalno spada v podro¢je zasebnosti, prenasal v sfero javnosti.

Stirje avtoportreti

Potrditev, da ima to v slikarstvu Naste Rojc ravno ta namen, najdemo v $tirih avtoportre-
tih — Avtoportret s Copicem, Avtoportret — lovec, Simbolisticni avtoportret, Avtoportret— jaha-
Cica. Pomenijo ¢vrsto pomensko celoto, svojevrsten umetnisko-kulturni projekt, ki se kaze
kot takien zahvaljujo¢ vzporednemu nizu istovrstnih in skoraj socasnih del, a s popolnoma
drugaénim znacajem. éeprav zadnja niso za nas ni¢ manj pomembna, ni razlogov za nji-
hovo posami¢no analizo. Ali natan¢neje povedano — vseeno je, s katerim prikazom iz te
vzporedne skupine avtoportretov bi se poigrali, ker gre vselej za eno in isto sliko. Prikazuje
umetnico, oblegeno v svetlo srajco in obrnjeno v polprofil. Pogled, uprt v gledalca, je veasih
sanjav, spet drugi¢ prodoren, odsoten ..."7 Ti zelo osebni zaznamki sledov intimnih dram, ki se
dale¢ od o¢i javnosti vpisujejo v vedno isti kalup ter izenacujejo pomembnost zgodbe o poteka-
nju Casa s tisto o menjavah ¢loveskega karakterja, nesporno spominjajo na neko drugo zgodbo o

radikalno spreminja, bodisi pod vplivom trga dela in sufrazetskega gibanja, bodisi kot posledica prve svetovne vojne in
naglega prodora Zensk na vsa podro¢ja javnega delovanja. Po letu 1918 — kljub vrsti poskusov, ki so se sklicevali celo
na drzavne zakone — bi jih bilo tezko ponovno vrniti izklju¢no k skrbi za dom in druzino. Zadosca zZe pregled hrvaskega
Zenskega Casopisja tistega Casa — od tistih, ki naslavljajo pripadnice srednjega in visjega sloja, vse do levega ali izrazito
katoliskega tiska — da se lahko prepricamo o obstoju obcega nacionalnega konsenza zensk o tem, da se prostora
javnosti ne sme nikoli ve¢ zapustiti (glej ¢asopise: Zenski list, Zenska misao, Savjetnik za radnu Zenu). Nova izku$nja
svobode se je odrazala tudi v oblacenju. Potem ko so med vojno, delujo¢ kot bolni¢arke na fronti, spoznale prednosti
in udobje moskih oblacil, zatnejo Zenske v svojo garderobo cedalje pogosteje vkljuCevati hlace. »Moski stil« zazna-
muje Zensko modo vse do sredine dvajsetih let in se do takrat ne povezuje s predstavo lezbijke, temvec¢ s predstavo
»moderne Zenske«. Hlace tako nosi flapper, nov tip mlade, zaposlene, urbane Zenske, ki se, pogosto s cigareto v roki,
svobodno in samostojno giblje v javnem prostoru, pa tudi femme fatale, skrivnostna, neosvojljiva lomilka moskih src, z
ne povsem jasno spolno identiteto, ki jo pooseblja v frak oblecena Marlene Dietrich. V obdobju od zacetka stoletja pa
do sredine dvajsetih let popularne predstave moskih prehodijo pot v nasprotni smeri: od solidnega, treznega mesca-
na, prek preprostega, a izrazito maskulinega delavca, ali nevroti¢nega intelektualca, obremenjenega z nerazresenimi
libidalnimi problemi, ki prenasa vojno na svojih ramenih, vse do rahlo feminiziranega, preve¢ negovanega moskega
mescanskega razreda, ki se Zeli zabavati in pozabiti vojne strahote, ki so komaj za njim.

) problemih formuliranja seksualiziranega Zenskega subjekta v moderni evropski kulturi glej: Verhaeghe, P. (1998):
Does the Woman Exist? From Froyd’s Hysteria to Lacan’s Feminine. London: Duton Press.

17 Izjema je avtoportret iz leta 1911.
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travmi paralelnih eksistenc — tisto o Dorianu Grayu. Ker so bila dela iz tega niza o¢itno misljena
za »osebno rabo«!'® (¢eprav pozneje razstavljana), na njih ni prostora za ikonografijo, povezano
s projektom ustvarjanja javnega prikaza lezbi¢ne identitete. Z vidika celote slikarkinega opusa
si gotovo zasluZijo veliko vedjo pozornost, a z vidika nase zgodbe je njihov posebni pomen v
tem, da delajo mejo med zasebnim in javnim otipljivo in potrjujejo kako niz $tirih avtoportretov
— izpostavljenih na zacetku —, dejansko predstavlja celovit projekt, realiziran s polno zavestjo o
naravi odnosa med misljenjem in ustvarjanjem (pomena), in proizvodnjo samega znaka.

Za zagrebsko ob¢instvo, ki je lahko sledilo njegovemu toku, je bil ta brez dvoma Sokanten, za
samo umetnico pa intelektualno naporen (in verjetno bole¢). Pomenil je kompleksne procese
samoanalize, analize nacinov recepcije obstojecih predstav, izpra§evanje njihove pomenske
kapacitete ter iskanja (in odkrivanja) novih, ustreznih obrazcev prikazovanja.

Zalenja se z avtoportretom Avtoportret s copicem iz 1912. leta, ki obsega dva enako
travmati¢na in enako bistvena vidika slikarkine eksistence: umetnost in spolnost. V velikem,
popolnoma praznem prostoru drzi droben in osamljen lik v roki ¢opi¢ — simbol slikarske obrti.
Oblecen je kot paz: v mehko ¢rno oblacilo s $irokim plas¢kom, ozke hlace, ki segajo malo pod
koleno, in satenaste ¢eveljce. Motiv paza — mladega, zanesenega ¢loveskega bitja spremenljive
spolne identitete — ima tudi zelo jasen simboli¢en pomen.! Proti nam obraca svoj Zalostni
obraz, naslikan z nekaj sumarnimi potezami in stopljen z motnim, sivim ozadjem. Krhko telo,
navrzeno s hitrimi, Sirokimi potezami ¢opica, bi v trenutku lahko izginilo v sivino, iz katere se
je — kot v snu — tudi porodilo, prizemljuje k tlom njegova lastna, dolga ¢rna senca. V tej hladni
ni¢evosti je samo in izolirano. V blizini ni nikogar, nobenega ¢loveka, niti predmeta, ki bi ga
njegov ¢opi¢ lahko prikazal, kakor med drugim ni niti platna — povrdine, na kateri bo pustil
sled. To androgino bitje, ujeto v situacijo popolne odtujitve, je zaznamovano s potlac¢enimi
7eljami, oblikovano s travmati¢nimi izkusnjami, ki se ne morejo jasno artikulirati, soo¢eno s
skrajno nestabilnostjo svoje spolne identitete. Tak$na vizualna in pomenska artikulacija lastne
subjektivnosti, ki obstaja samo v stanju nezavednega — sanj ali no¢ne more — pomeni pa ob¢u-
tek izgubljenosti, ne le zase, temve¢ tudi za druge, je prava vsebina tega majhnega platna.”’

To je tudi iskanje predstave, ki bi ji uspelo ¢im bolj popolno prikazati obcutek »drugosti,
ki z enako mocjo zaznamuje avtopercepcijo lastne pozicije — tako Zivljenjske kot umetniske. V
alegoriji odsotnega platna se skriva globok sum v lastno kreativno identiteto, generiran s potrebo
po odpiranju avtenti¢ne, individualne izku$nje umetnosti in tesnobo, ki je posledica soo¢anja
z nezmoznostjo njene zadovoljitve.?!

Bpniizte serije avtoportretov je bil slikan kot darilo za Doro Car, u¢enko Branka Senoe in Nastino ljubimko od leta
1912.

19 Simbolika paza je zelo kompleksna, vedno pa vkljuCuje element nestanovitne spolne identitete. V knjiZevnosti na ta
motiv pogosto naletimo v zgodbi o ljubezni viteza do neizprosne dame (distant lady), ki se s preoblacenjem in prevze-
manjem vloge paza (s potlaCitvijo lastne spolne identitete) skusa ¢im bolj priblizati objektu svojega hrepenenja.

20 Glej: Freud, S. (1990): Psihopatologija suakodneunice. Beograd: Matica Srpska.

2L prakti¢na neuporabnost razpoloZljivih likovnih sredstev in pomanjkanje predstav, ki omogocajo komuniciranje
zenskega izkustvenega sveta, zivljenja in umetnosti, ni samo Nastina travma. Velik del njenih sodobnic je soocen s

problemom »umanjkanja pravice do glasug, ki se v tistih letih zdi skoraj neresljiv. Razlicne modele obcutka nemoci
in lastne artisticne nezadostnosti sreCujemo v delih Gwen John, Paule Modherson Becker, Mariane Weferkin, Helene
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Nasta Rojc: Avtoportret (1911), zbirka dr. Nasta Rojc: Avtoportret (1915), zasebna
Josipa Kovacevica, Zagreb. last, Zagreb.

Je bila intendirana vsebina tega dela Nastinim sodobnikom ¢itljiva? V dolo¢eni meri.
Denotacija pomenov, povezanih s problemom kreativnosti ni bila pretirano teZavna
glede na to, da se je lahko oprla na obstoje¢e kolektivne predstave. Vendar pa okolju
primanjkujejo referenéni vizualni in  pomenski obrazci za vprasanja spolne/seksualne
identitete. Ob povisnem poznavanju pomena uporabljenih simbolov Nastino preobla-
¢enje ni moglo biti prebrano tako, kot smo to storili mi. Prej bi glede na tedaj domi-
nantno druzbeno konstrukcijo spolnih vlog utegnilo navesti gledalce k sklepu, da gre
za Se en primer (tradicionalne) umetniske ekscentri¢nosti (cf. Rolley, 1990: 56-66).

Glede na globoko intimno naravo Avtoportreta s copicem in njegovo slikarsko »nedokonca-
nost« bi se morda lahko vprasali, ali je sploh bil miljen za tuje 0¢i, ko gre pa za Avtoportret —
lovec, iz istega, 1912. leta, pa ni dvoma, da gre za sliko, namenjeno javni percepciji.Pod skoraj
monohromnim, plo§¢atim ozadjem sivega jesenskega neba in motno rumenim poljem — skopih
oznak jesenskega pejsaza — je umescen ¢vrsto oblikovan slikarkin lik v polprofilu. Z glavo, rahlo
nagnjeno proti desnemu ramenu, nam posilja prodoren in vprasujo¢ pogled. Njegova samo-
zavest je tako impozantna, da prikuje pogled na Zenski obraz z mocjo, ki dopusca le bezno
zaznavo drugih elementov prikaza.

Medtem ko smo jo na prejsnjem portretu nasli ranljivo, polno dvomov, izgubljeno in
izpostavljeno nafemu pogledu, gre zdaj za povsem drugo osebo. Za Amazonko, oble¢eno v

Sofie Schjerfbeck in pri vrsti drugih avtoric.

2 Odgovor bi lahko ponudil katalog njene samostojne razstave iz leta 1914, ki morda nekje obstaja v kateri od zaseb-
nih zbirk, nam pa tukaj ni bil dostopen.
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elegantno lovsko opravo moskega kroja, bles¢ece belo srajco z visokim, poskrobljenim ovra-
tnikom, dopolnjenim z rde¢o kravato. Leva roka je v komolcu upognjena, dlani v mehkih, a
grobo krojenih usnjenih rokavicah, leva napol potisnjena v Zep; desna nonsalantno naslonjena
na cev puske, obeSene na desno ramo. Tezko, mehko tkanino krila vrtingi jesenski veter, ki
je iz venca bujnih, ¢rnih las, spetih okrog glave, loc¢il nekaj pramenov in iz njih oblikoval
vijugasto, linearno arabesko, ki simboli¢no povezuje razpolozenje Zenske s stanjem narave,
ki jo obkroza. Element androginosti, temelj razbiranja simboli¢nega pomena v predhodnem
prikazu, je $e naprej prisoten, ¢eprav je to predvsem romanti¢en, idealiziran prikaz Zenske —
borke. Dominantna do te mere, da se tudi narava podreja njenemu duhovnemu stanju, in
zavedajo¢ se, da je predmet raziskujocega, voajerskega pogleda, ga pripravljena vraca in Ze
naslednji trenutek nadaljuje svojo pot. Pocastila nas je s svojo pozornostjo, a se ni izpostavila,
in dopus¢a nam videti zgolj tisto, kar se je sama odlo¢ila pokazati — elegantno, samozavestno
zensko, ki zahvaljujo¢ skrajno nediferenciranemu prikazu ozadja, postavitvi figure v samo
»povisino« slike in pazljivemu modeliranju, deluje skoraj monumentalno. Tukaj nam torej
prvotna, osebna mentalna predstava, ki jo ima umetnica o sebi, ni v popolnosti razkrita.
Nenavadnost njene obleke, pa tudi aktivnosti, v kateri jo najdemo, glede na spolno pripa-
dnost — torej vsitisti elementi, ki napeljujejo na transgresijo in lahko izzovejo zmedo — so
manj pomembni kot nacin, kako redifinira pozicijo gledalca: »zasuznjila« je njegovo pozor-
nost, usmerja mu pogled in s prevlado upravlja celoten proces vizualne recepcije prikaza.

Ko pa se lotimo mapiranja psiholoskega podteksta prikaza, se soo¢amo z zapleteno mrezo
pomesanih identitet. Neobremenjena s prevzemanjem slikarskih konvencij zanra Nasta Rojc —
navidezno — ne ostaja prikraj$ana za lastno narcisoidno izku$njo. A pravi problem nastopi, ko se
slikarkin monumentalizirani fizis in njen ni¢ man;jsi ego skusata v skladu s klasi¢no definicijo

Nasta Rojc: Avtoportret (1918), Nasta Rojc: Avtoportret (1925),
zasebna last, Zagreb. zasebna last, Zagreb.
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narcizma prebrati kot prikaz objekta lastne Zelje. Ker androginost tudi tukaj samo usklajuje, ne
pa razmejuje podrocja prepletenih spolnih identitet, se kmalu zavemo, da pravi naslovnik te
Zelje ni tako jasno dolocen, kot se zdi na prvi pogled. Se ve¢, odkrivamo, da nas — prizadevajo¢
si, da ta $e naprej ostane skrit, umescen za tem, kar je (nam) dopuséeno videti in (njej) izreci
—, slikarka zavestno prevara. S potladitvijo elementa androginosti nam ponuja privid avtenti¢-
nosti lastnega narcizma v metafori Nove Zenske (dodatno poudarjen z organsko povezavo med
»jazom« in Naravo). Vendar samozavest, s katero se ne odrete Zenstvenosti, ne more prikriti
prave narave prisvajanja znakov spolne vloge, ki ji ne pripada.”?

Nasta Rojc: Avtoportret - lovec (1912), Nasta Rojc: Avtoportret s Eopicem (1912),
Moderna galerija, Zagreb. zasebna last, Zagreb.

Gre za Nastin poskus, da s kompleksnim pomenskim strukturiranjem odlozi odkrito
razglaanje lastne lezbi¢ne identitete. Odlog ni motiviran s strahom pred morebitnimi
druzbenimi posledicami javne recepcije in bo trajal samo do trenutka odkritja tistega
tipa predstavitve, ki dopus¢a njeno popolno in jasno artikulacijo.** Zato je mogoce ta dva
portreta interpretirati kot vizualne zabelezke ob procesu intimnega sprijaznjenja s spozna-
njem o naravi lastne Zelje, pa tudi kot iskanje kontingentne oblike njenega predstavljanja.

BT, avtoportret je natancno tako tudi prebran. Dokaz sta pozitivna kritiSka ocena in prizadevanje Drustva umetnosti,
da ga nepovratno pridobi za zbirko Moderne galerije v Zagrebu. Glej: G. Gamulin, op. cit. str. 329.

24 7a to trditev seveda nimamo materialnih dokazov. Podpirajo pa jo Nastini ¢lanki, objavljeni v Zenskem tisku. Iz njih
je mogoce jasno razbrati, da jo presoja javnosti zanima samo takrat, ko se nanasa na njeno umetnost (glej: Rojc, N.
(1928): Izlozba kluba likovnih umjetnica. Zenski list IV(11): 22-26); Rojc, N. (1933): 50 godiénjica Naste Rojc. Zenski
list 1X(16): 32-33).
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Spremljajo ga tudi neizogibne spremembe v dojemanju kulturnega znacaja zanra. Na zacet-
ku zgodbe je avtoportret prikaz, Se nelo¢ljiv od sfere zasebnosti, ki je zai¢itena s pomensko
(ne)prozornostjo izbranih form. TeZif¢e je na sprasevanju njihove simbolne kapacitete,
medtem ko je sam proces proizvodnje novih pomenov v drugem planu. V fokus ga privede
naslednji korak, ko se zastavi vprasanje vloge avtoportreta pri ustvarjanju javnih predstav in
raziskujejo sredstva, s pomodjo katerih lahko umetnik upravlja proces njihovega razbiranja.
Celoten projekt kulminira s Simbolisticnim avtoportretom (1914).2 Narejen s polno zave-
stjo o nac¢inih, na katere umetnost ustvarja kulturne pomene, vsebinsko spada med Nastina
najbolj kompleksna dela, pa tudi v tisto razmeroma skromno skupino avantgardnih umetni-
skih del prve polovice 20. stoletja, ki bistveno dolo¢ajo naravo in stopnjo modernosti okolja.

Da bi lahko sledili tukaj uporabljenemu procesu proizvodnje pomenov, je nujno opomniti
na biografski podatek, ki pravi, da se je Nasta Rojc leta 1910 porocila z dolgoletnim prijateljem,
slikarjem Brankom Seno. Stiri leta pozneje se zaGenja prva daljsa Nastina ljubezenska zgodba z
Zensko, Zivljenjski poti zakoncev pa se za¢neta razhajati. V tem trenutku nastane ta nenavadna
slika.

Dovolj je Zze bezen pogled na sliko, da dojamemo, da je termin »avtoportret« iz naslova,
vsaj ko gre za mimeticen vidik, ki je pri tem samoumeven, dokaj problemati¢en. Ta dandy -
v beli, poskrobljeni srajci z dvignjenim ovratnikom, glavo, prekrito z velikim ¢rnim, nizkim
$panskim klobukom, ¢ez rdeco ruto, ki prekriva lase, s koketnim zlatim uhanom v uSesu — ni
Nasta Rojc. Vsaj ne tista Nasta Rojc, ki jo (pre)poznamo. Ce pogledamo podrobneje, opazimo,
da gre v resnici za ponovljen portret Branka Senoe iz leta 1910/1911, kar potrjujejo celo iden-
ticne dimenzije obeh slik. A med njima kljub vsemu obstaja dolo¢ena razlika: z obraza Branke
Senoe — podolgovatega, mrsavega, poudarjenih li¢nic in rahlo ukrivljenega nosu — prodorno
in predrzno gledajo Nastine o¢i. Njene so tudi polne, rde¢e nagminkane ustnice, nekoliko
stisnjene v izrazu rahlega prezira, kot tudi mehka, zaobljena usesna skoljka koralne barve. Ni
¢udno, da ravno za to sliko Gamulin (1997: 329) pravi, da najbolje predstavlja Nasto Rojc »kot
slikarko in kot osebnost«. Kajti v trenutku, ko jo je naslikala, je bil proces rekonstrukeije lastne
spolne pozicije povsem ozaved¢en in dovrsen. Zatorej ta slika ni nobena apoteoza ljubezenske
in duhovne zveze dveh bitij, zdruZenih s sveto zavezo poroke, temve¢ prej konstatacija muéne
narave odnosa, v katerem se spolna identiteta protagonistov nepri¢akovano prekriva. Namesto
sopotnika zdaj postaneta tekmeca, in to na podro¢ju seksualnosti, ki je konec 19. in v zacetku
20. stoletja ena najbolj travmati¢nih to¢k modernosti. Tej razlagi v prid govori tudi celovit
napis na hrbtni strani slike: Simbolisticni avtoportret. Jaz borec. Jaz (Petravi¢ Klai¢, 1997).

S ¢im, razen s potezami lastnega obraza, je Nasta nadgradila in transformirala svoj zace-
tni prikaz? S skrbno izbranimi kosi obladil v ekscentri¢ni kombinaciji, ki nedvomno napoti
na wildovski tip dandyja in dekadentno atmostero konca 19. stoletja, v kateri se oblikujejo
tedaj Ze (tudi v zagrebskemu okolju) javno prezentni obrazci homoseksualne subkulture

25 Ni znano, ali je bilo to delo razstavljeno tudi na Ausstellung Kroatische Frauen leta 1914 na Dunaju. Domaca kritika
belezi, da je bila med 59 slikami, s katerimi se je dunajskemu obcinstvu predstavila Nasta, postavljena tista z naslovom
Sanjarjenje. Tezko verjamemo, da Simbolisti¢ni avtoportret, ¢e bi bil razstavljen, ne bi pritegnil vsaj tolikSne pozorno-
sti avditorija. Se posebej zato, ker govorimo o okolju, izrazito senzibiliziranem za prikaze umetnike analize razli¢nih
oblik seksualnosti, kak3ne najdemo v delih Stevilnih avstrijskih umetnikov tega ¢asa (spomnimo se le Klimta, Schieleja,
Kokoscke ...).
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belle epoque. Tako oble¢ena ponuja na vpogled (v fizionomiji moza) lasten maskulinizirani
lik in se pri tem zavestno zanasa na dejstvo njegove druzbene prepoznavnosti in na logiko
spoznavnega procesa, po kateri bi popularni pomen »feminiziranega« moskega, po principu
analogij, v zavest ob¢instva moral priklicati identicen pomen »maskuliniziranega« Zenskega
obraza in proizvesti predstavo seksualizirane Zenske identitete istega tipa »drugosti«. Razloge,

i

Nasta Rojc: Simbolistiéni avtoportret Nasta Rojc: Portret mojega soproga dr.
(1914), Moderna galerija, Zagreb. Branka Senoe (1910/11), zbirka dr. Josipa
Kovacevica, Zagreb.

zaradi katerih je kot predlogo uporabila ravno obraz Branka Senoe, je mogoce naijti tako v
na novo pridobljeni spolni samozavesti, kot tudi v druzbeno-kulturoloski naravi njune zveze
(poroka), ki je v tem smislu funkcionalno sredstvo za indukcijo intendiranih pomenov.

Ne gre torej za to, da Nasta v lastni Zelji prepoznava tudi naravo Zelje svojega moza,
kar bi jo vodilo v nepri¢akovan, nov in nekoliko paradoksalen obc¢utek pripadnosti, tem-
ve¢ za dejstvo, da se predstava lezbi¢ne seksualnosti, da bi bila v celoti jasna in prezentna,
mora formulirati v razmerju do dominantne oblike seksualnosti modernizma, torej — moske
heteroseksualnosti. Da bi jo okrepila in pojasnila njen druzbeno elitisticni znacaj, element
preoblacenja podvoji. Aluzijo na zakonsko zvezo in spolne identitete, ki jih ta ponazarja,
doseze s preoblacenjem (in ne z maskiranjem) v lik svojega heteroseksualnega partnerja,
aluzijo na drugacen tip (moske) seksualnosti pa z evokacijo wildovskega vzora dekaden-
tnega, homoseksualnega dandyja. Zato je Simbolisticni avtoportret Naste Rojc »izviren« (v
smislu avantgardne izvirnosti) na dveh ravneh: na tisti, ki si (neupravi¢eno) prisvaja spol-
no identiteto predloge, pa tudi na tisti, ki uporablja pomen obstoje¢e kulturne predstave
homoseksualnosti, da bi ji dala nov predznak. Z drugimi besedami, njegova izvirnost je v
eksploataciji vizualne konfuzije preoblacenja, ki spodkopava esencialisticno razumevanje
spola ter sprevraca idejo »originala« (moski) in »imitacije« (Zenska v moski spolni vlogi),
ker ju uporablja za vzpostavitev nove identitete spolnosti (predstava lezbi¢ne seksualnosti).

Ljiljana Kole$nik | Avtoportreti Naste Rojc 175



V tem avtoportretu ni drugih, skritih pomenov, njegova iskrenost (na katero opozarja tudi
Gamulin), je prav — destruktivna. Z vidika slikarske realizacije gre vendarle za obrtnisko izvede-
no, skoraj minimalisti¢no delo: forma je grajena pazljivo, a ne akademsko minuciozno; poteze
Copica so temperamentne, Citljive, dovolj svobodne, da pripomorejo k Zivosti povriine, ne pa
tudi toliko osamosvojene, da bi konkurirale prikazu; obseg palete je skrajno reduciran — ¢rno,
belo, rdece (v prehodih od temno rdece do koralno rde¢e); kompozicija je simetri¢na, organizi-
rana okrog vertikalne osi, dinamizirana z diagonalo klobuka do mere, ki je potrebna, da privabi
in zadrzi pogled opazovalca. Gre torej za formalno »staromodnost«, ki je strateske narave: ne
da bi sama odtegovala pozornost, le-to oblika usmerja na vsebino, katere cilj je narediti novo
lezbi¢no identiteto vidno.

Ampak — v tem konkretnem primeru — simbolisti¢ne slogovne determinantne ne ¢utimo kot
staromodno v obsegu, kot to velja pri nekih drugih Nastinih stvaritvah. Zahvaljujo¢ impresivni
modernosti vsebine Simbolisticnega avtoportreta atribut in veliko mo¢nejse komponente tega
dela zaobjema, dodatno oznacuje in razsirja tudi na njegovo slikovno realizacijo in se tako
vzpostavlja kot pravi vir ob¢utenja modernosti celote. To je primer obrata, ki bi ga zelo redko
nasli v delih njenih mogkih kolegov in ki ga je zaznala (¢eprav ne ovrednotila) tudi moderni-
sti¢na kritika.

Zadnja slika iz tega niza je Avtoportret — jahacica (1922). O razlogih njenega nastanka,
skritih v zapleteni asociativni mrezi, ki delo v celoti prekriva in ga dela pomensko povsem
neprozorno, lahko v resnici le ugibamo. Gre za vsekakor enigmaticen prikaz Naste kot poudar-
jeno androgine, izjemno elegantne osebe, odete v ¢rno jahalno obleko, z bicem z delikatnim
srebrnim drZzajem pod pazduho, ki si, stoje¢ pred svojim konjem, pocasi nadeva rokavice, tik
preden bo zajahala. Obrnjena spet v polprofil je povsem nezainteresirana za naso navzo¢nost.
Vprasanje je, ali se je sploh zaveda, saj pogled, ki nam ga vraca, ni namenjen nam, temvec
nekomu poleg nas, s komer je v svo-
jevrstnem nemem dialogu. Njena
¢rnina je tako tezka in popolna, da
se zdi, kot da bi bila v globokem
zalovanju. O tem, ali se pomen
tega dela skriva v poskusu razresitve
travime, povezane z likom OCeta,
lahko le ugibamo. Vendar se zdi,
da tipski izbor prikaza, ki spominja
na »reprezentativne« portrete, sim-
bole njenega profesionalnega uspe-
ha (npr. Branko Erlich z doberma-
nom, 1920), do katerega je bil patri-
arh druzine Rojc zelo sumnicav,
ali poigravanje z referencami na
tradicijo angleskega portretnega sli-
karstva, ki bi lahko bila tudi aluzija
na kulturno pripadnost njene par-

tnerke Alexandrine Onslow, odpira  Nasta Rojc: Autoportret - jahacica (1922), zbirka dr. Josipa
prav takino moznost interpretacije. ~ Kovacevica, Zagreb.
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A koli¢ina faktografskih podatkov, s katerimi razpolagamo, je razmeroma skromna, samo delo
pa je — vsaj z vidika narave uporabljenih metafor — izjema v Nastinem opusu. Zato bi bili
tudi rezultati poskusa razbiranja kompleksnega psiholoskega pomena in njegove ikonografske
strukture — slede¢ feministi¢ni instrumentalizaciji Lacana —  nujno arbitrarni.

V nasprotju s tremi predhodnimi avtoportreti je zgodba o spolni/seksualni identiteti tukaj
nekoliko uti§ana, oprta na element preoblacenja in podkrepljena z asociacijo na konvencio-
nalne portretne prikaze moskih pripadnikov angleske aristokracije iz sredine 19. stoletja. To
je del v evropskem kontekstu tedaj ze prepoznavne ikonografije lezbi¢ne subkulture dvajsetih
let, kar nam potrjuje tudi zelo podoben avtoportret Romaine Brooks, ki je nastal leto dni za
tem Nastinem. Z vidika zgodbe o projektu konstrukceije predstavnosti lezbi¢ne seksualnosti je
ta pomemben zategadelj, ker glede na zgodovinsko-umetniske reference in izbrano druzbeno
kodo prikaza poudarja element njenega elitizma in vezanosti na Nastin druzbeni sloj. Drugi
element, ki se nam zdi enako pomemben, je preve¢ poudarjena arhai¢nost prikaza, ki se naza-
dnje obrne v lastno nasprotje. Mesanica skrajnega realizma detajlov, romanti¢ne idealizacije
lika in brez¢asnosti pejsazne scenografije rezultira v vtisu nadrealnosti celote. Ne v obliki dore-
¢ene in definirane poetike, kakrino zahteva pripadnost gibanju, temve¢ individualnega, intu-
itivnega navezovanja zelo kompleksnih psiholoskih vsebin na izrazito konvencionalno obliko,
kar v spoju rojeva »osupljivo« nadrealnost prikaza.

S tem zadnjim avtoportretom Nasta zaokrozuje projekt oblikovanja vizualne in kulturne
predstave dolo¢enega tipa seksualnosti, prvega te vrste v hrvaski moderni umetnosti. Zacela ga
je bolj zgodaj, kot se to dogaja v Stevilnih »naprednejsih« evropskih okoljih, in koncala z istimi
ali podobnimi izraznimi sredstvi in identi¢no precizno metodologijo proizvodnje pomenov — v
trenutku, ko ta kulminira tudi v evropskih metropolah modernizma. Termin »projekt« v tem
primeru ne pomeni (biirgerjevske) kritike burzoazne institucije umetnosti po ustaljenih pravi-
lih dolo¢ene normativne poetike, temve¢ napor ustvarjanja novih kulturnih pomenov, katerega
subverzivnost dokazujejo primeri, v katerih se ravno vsebina na novo ustvarjenih predstav in
ne njihova formalna realizacija utemeljuje kot vir ozna¢be modernosti celote likovnega dela.?

Sklep

Ali ga zaradi tega lahko zaznamujemo kot avantgardnega in kako bi upravicili taksno trditev?
Menimo, da brez dvoma lahko. V prid so nam tudi rezultati novejsih raziskav narave avantgar-
dne umetnosti, po katerih radikalna intervencija v ustaljene prakse oznatevanja dominantne
druzbene ureditve ne pomeni samo izumljanje novih oblik pisanja ali slikanja, temve¢ tudi
konstruiranje novih pomenov, identitet in skupnosti (Wallace in Elliott, 1996: 49).

Ker se zavedamo, da stroka v glavnem ni pripravljena sprejeti takine razlage, bi lahko, slede¢
sodobnim raziskavam Zenske likovne produkcije modernizma, postavili vprasanje: Ali je vizualna
konstrukcija spola manj avantgardna kot denimo ekspresionisti¢no slikarstvo? Zakaj bi problemi
formalne upodobitve emotivnih turbulenc modernosti, razli¢cne metode uporabe znanstvenih

26 Da bi bil radikalizem dolocenih predstav pravilno ocenjen, je treba normativno estetiko dopolniti s sociolosko zasno-
vano analizo recepcije umetniskih del v razmerju s precizno doloceno druzbeno skupino, ki tvori njihovo publiko.
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spoznanj pri oblikovanju ali pri vprasanju perspektive
morali »naravno« pripadati podro¢ju modernizma?
Zakaj so projekti ustvarjanja novih predstav in novih
kulturnih identitet, ki se ravno tako oblikujejo znotraj
medija umetnosti, iz njega ravno ta »naravno« — izklju-
Ceni? Ali to pomeni, da se slikarstvo, ki se ukvarja s
sistemi vizualnega prikazovanja, nahaja zunaj sveta
umetnosti? Nemogoce je na katero od gornjih vprasanj
odgovoriti brez dologenega nelagodja, kar dokazuje,
da so korenine negativnega predznaka upodabljajoce
umetnosti globoko vras¢ene v na¥ kriti¢no-analiti¢ni
aparat. Se zlasti tedaj, ko gre za oceno umetniskih dis-
kurzov, ki se ukvarjajo z vprasanji spolne identitete in
stereotipi spolnih vlog iz poudarjeno Zenske perspekti-
ve.” Vendar odpor stroke, da takina dela prepozna kot
izvirna, ve¢ pove o stroki sami in o omejitvah njene
metodologije kakor pa o umetnosti Naste Rojc.

Rigoroznost selektivnih kritiskih modelov, ki dolo-
Cene radikalne vizije navaja kot moderne, hkrati pa
Romaine Brooks: Avtoportret izpred povsem igl‘lorira, povtlaéi ip razvredn'ot‘ivpgmen‘ vseﬁ
rusevin (1923), Smithsonian American At~ drugih,” ki se odraZa tudi v centralisti¢ni projekciji
Museum, Washington. ustvarjanja, Sirjenja in razprostranjenosti izvirnih kre-

ativnih impulzov, je v obdobju modernizma privedel
do ekspanzije prostora margine. Njegova metropolitanska logika nam nalaga, da najvegji del
likovne proizvodnje tistih podro¢ij, ki jih v geografiji obdobja beremo kot robna, lahko zaob-
jamemo tudi z atributom »marginalno« — margina je in ostaja prostor Zenskosti. Zenske, ki ga
poseljujejo, so za kritiko
nepomembne, vse dokler ne sprejmejo individualisti¢nega etosa in ne za¢nejo proizvajati pre-
poznavno »originalnih« del. Ce tega ne storijo, imajo pa sreco (ali nesreco), da so postavljene
na margino umetnostnega okolja, ki se, kot hrvasko, v celotni modernisti¢ni zgodbi tudi samo
bere kot periferno — je njihov hendikep dvojen. Rob — to ve¢no in posveceno mesto Zenske
likovne produkcije, preostane umetnicam celo tedaj, ko jim uspe biti »nove«, a na nacin,
neprepoznaven kriti¢no-teoretskemu aparatu modernisticnega diskurza.

Njegova neizprosna ekskluzivnost — identi¢na na vseh ravneh - je zajaméena s pomensko
strukturo osrednjih operativnih pojmov, po kateri formalni poskusi Nastinih sodobnikov pripa-
dajo modernistitnemu kanonu, medtem ko se njen socasni poskus ustvariti predstavo seksua-
liziranega Zenskega subjekta nahaja ne samo zunaj meja norme, ampak tudi zunaj umetnosti

2 Glej: Felski, R. (1989): Beyond Feminist Aesthetics: Feminist Literature and Social Change. Cambridge Mass.: Har-
ward University press; |. A. Wallace, B. Elliott, op. cit.

28 Glej: Kelly, M. (1999): Osvrt na modernisticku kritiku. V Feministi¢ka likouna kritika i teorija likounih umjetnosti.
Zagreb: Centar za Zenske studije.
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same. Potreba po reviziji se tako razprostre tudi ¢ez hierarhi¢na razmerja temeljnih kategorij
umetniskega delovanja, ki jih vklju¢uje pojem avantgarde.””’ Kaijti Sele ¢e bi bila izvedena na
nacin, ki razlike v obliki in vsebini del, Zivljenjskem slogu umetnikov in modusu umetniske
kritike posami¢no konceptualizira in obravnava kot enakovredne manifestacije individualne
teznje k eksperimentu, bi bilo mogo¢e umetnice, kakrina je bila Nasta Rojc, pravilno umestiti
v zgodovino umetnosti njihovega okolja.

Neomejena raznorodnost mogocih pristopov, ki so v zadnjih dvajsetih letih metodolosko
»pocistili« zgodovino umetnosti, nam dopui¢a domnevo, da je takino revizijo mogoce (in
neizogibno) izvesti, kot tudi generalizirati vse zastarele histori¢ne zgodbe, vse kategorije stroke,
ki vodijo v potlacevanje, spregledovanje in zavracanje. Razen tega, da se zdi neizogibno, revi-
diranje preteklosti in demistifikacija mitov rojevata posebno vrsto zadovoljstva: e se v to delo
potopimo prepricani, da je legitimnost vsakega nacina branja umetniskega besedila odvisna
samo od mo¢i odlo¢itve, s katero zavra¢amo kanon njegove vizualne samoumevnosti, nas lahko
preseneti nepri¢akovano bogastvo novih spoznanj, ki so zunaj tradicionalnih meja discipline.

Prevedla: Tatjana Greif
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