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I PSTHOLOSKIH DISKURSA

Apstrakt:

Sezdesetih godina dvadesetog veka u Njujorku se okupljaju umetnici koji u
okolnostima Vijetnamskog i Hladnog rata, kao 1 s pojavom pokreta za gradanska,
rasna 1 rodna prava, nisu mogli ostati distancirani od aktuelnih drustvenih
previranja. Medu njima bila je 1 jevrejska umetnica Eva Hese (1936-1970), koja
je izmedu 1965. 1 1970. godine stvorila sedamdesetak skulptura, neocekivano
naglasavajuci organski 1 intimni karakter umetnickog dela. Radedi s materijalima
poput lateksa, voska, kanapa, gaze 1 fiberglasa, ona je istakla krhkost 1 senzibilnost
kao primarne vrednosti skulpture, ustaju¢i protiv ,Jlogike” distancirane umetnosti
minimalizma. U ovom tekstu pruzena je kriticka recepcija stvaralastva Eve Hese
kroz analizu odabranih skulptura spram tada dominantnih pravaca pop-arta,
minimalizma 1 antiform umetnosti. Istovremeno, paznja je usmerena na stav
autorke prema feministickoj misli Sezdesetih godina dvadesetog veka, ¢ija pojava
koincidira s njenim delovanjem u Njujorku. Egzistencijalisticka skulptura Eve Hese
odraz je njenih stavova 1 emocija, a specifican odnos prema traumati¢noj proslosti 1
Holokaustu otkriva mehanizme funkcionisanja savremenog drustva.

Kljucne reci:
Eva Hese, repetitivne forme, neortodoksni materijali, minimalizam,
feminizam, Holokaust
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I. ,,Feministicki” projekat Eve Hese

Eva Hese oznacava pgavu u kulturi stvorenu predanom praksom,
istrazivanjem, kao 1 kontinuiranom zeljom da angazuje gledaoce, kriticare i1
istoricare umetnosti da se posvete tumacenju umetnosti koja provocira neprolaznom
vitalnos¢u. Zapocinjuci studije kasnih pedesetih godina, Heseova je do kraja
Sezdesetih stekla priznanje likovnih kriticara u generaciji njujorskih autora c¢ija su
radikalna preispitivanja umetnosti ukljucivala ne samo preoblikovano shvatanje
skulpture vec i relacija na liniji umetnost i materijalnost, umetnicka teorija i praksa.
Nakon 1965. aktivno predstavlja dela na brojnim izlozbama — Apstrakina inflacyja
(1966), Ekscentricna apstrakeyja (1966), Normalna wmetnost (1967), Antiforma (1968),
Mekane 1 naizgled mekane skulpture (1968), Lancani polimeri (1968), Plasticno prisustvo
(1969), Zice i konopei (1970) — sugeriSuéi otvorenost za nove procese, formate,
materijale 1 konceptualizaciju prakse sumirane izlozbom Kada stavovi postanu _forma
u Bernu, 1969. godine. Heseova se zato moze smatrati kreatorkom ,,dogadaja” u
istoriji umetnosti konstruisanih kroz niz pitanja i samosvojnih odgovora koji vode ka
savremenom multimedijalnom izrazu.

Ima li feministicka misao nesto da doda u susretu s delom Eve Hese?
Teoreticarka Grizelda Polok u ¢lanku ,,Osobenost 1 razlicitost u kritickom pisanju
o Evi Hese”, povodom simpozijuma odrzanog u toku njene retrospektive u San
Francisku 2002. godine, razmatra slucaj istoricara umetnosti koji je zauzeo stav da
ukoliko zelimo da tretiramo Evu Hese ,,0zbiljno”, moramo odbaciti feministicki
govor, njenu biografiju i jevrejski senzibilitet, jer sve to remeti generalno razumevanje
umetnika koga treba razmatrati unutar ¢vrsto postavljenih istorijsko-umetnickih
odrednica. Polokova dovodi u pitanje pripisivanje kategorije ,,generalnog” bilo kom
individualcu, postavljajuci pitanje: ,,Zar nismo uvek jedinstveni u svojim istorijama
1 posebni zbog brojnih faktora koji obezbeduju bogatstvo raznolikosti 1 kreativnost
drugosti?” (Pollock 2006, 24). Pripremajudi izlozbu umetnice, kustoskinje Elizabet
Susman 1 Renata Petcinger su zelele da novim generacijama ponude intrigantni
pogled na materijale 1 procese stvaranja umetnickog opusa Eve Hese, ujedinjujuci
fizicko 1 materijalno sa metaforickim i filozofskim. ,,Susmanova poziva na ponovni
susret s delom Eve Hese pocetkom dvadeset prvog veka, na integralan nacin, kojim
je ’stvaranje’ shvaceno kao oblik misljenja, a materijal postao zamena za emociju
1 ideju” (Pollock 2006, 24). U kontekstu postfeminizma dvadeset prvog veka,
Polokova smatra krucijalnim da se ponudi istorijski osvrt na doprinos feministickih
teorjja u studiji Eve Hese, kroz sagledavanje feminizma kao kritickog diskursa —
od njegovih polemickih pocetaka do prosirenih intelektualnih postignuca, teorijskih
precis¢avanja i unutrasnjih debata.

Termin ,,feminizam” danas je prilicno devalviran i1 gotovo izjednacen sa
zalopojkama o socijalnoj diskriminaciji Zena, te ne treba da ¢udi stav likovnih kriticara
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koji Evu Hese ne zele da razmatraju na taj nacin. Feministicka misao, ipak, formira
struju slozenih istrazivanja koja vodi poreklo od vremena prosvetiteljstva i traje do
danas, s razlicitim istorijskim momentima velikih 1 malih transformacija. Unutar
te istorije, brojne spisateljice, umetnice 1 aktivistkinje istrazivale su raznorodne
dimenzije pola, kako socijalno 1 politicki tako estetski 1 intelektualno. U istoriji
modernosti feminizam konstantno provocira kriticku misao s ciljem prihvatanja
zene kao potpunog ljudskog bica, izazivajuéi ustaljene konvencije koje je sputavaju
ne samo u smislu pola vec i u polju interaktivnih mreza sukoba identiteta.
Istorijska veza pojave specificnog umetnickog projekta Eve Hese tokom
Sezdesetith godina dvadesetog veka s ranom artikulacijom feminizma neizbezno
usmerava tumacenje njenih radova kroz prizmu feministicke kritike. Ako je rano
postovanje feministkinja doprinelo zasluzenom priznanju umetnice, onda je njen
slucaj uticao na oblikovanje tendencija unutar americke feministicke likovne kritike.
Poseban doprinos pripada nezavisnoj kriticarki Sindi Nemzer koja je objavila delove
razgovora sa Evom Hese maja 1970. godine u casopisu Ariforum. Ovaj intervju
1zuzetno je vredan dokument ne samo zbog savremenog dijaloga sa umetnicom o
njenom stvaralastvu neposredno pre tragicne smrti ve¢ 1 zbog ¢injenice da kriticarka
pokrece polemiku o tome kako je biti umetnica na sceni kojom vladaju muskarci.
Ako se sa ovog intervjua skrene paznja na knjigu Drugi pol (Le Deuxieme Sexe) Simon
de Bovoar (originalno objavljenu u Francuskoj 1949, a prevedenu na engleski
1953), na koju Heseova upucuje u svojim dnevnicima — otkriva se tromost u javnim
artikulacijama privatno dozivljenih aspekata rodne razlicitosti tokom Sezdesetih
godina u Americi. Tako Lusi Lipard koristi ovaj intervju kao primarni izvor za
posthumnu recepciju Heseove, vazno je primetiti da Nemzerova 1 Lipardova, iako
obe kreiraju feministicki diskurs, prilaze umetnici na razlicite nacine. Nemzerova
razvija institucionalnu kritiku pitajuci sagovornicu kako ostvaruje praksu u pretezno
muskom umetnickom svetu. Trazeéi odgovor, paznju usmerava na takozvanu
politiku sveta umetnosti ¢ija je struktura definisana kao muska i diskriminisuca!
uprkos kreativnim odnosima izmedu pojedinth muskaraca 1 Zena autora, poput
Eve Hese 1 Sola Levita. U detaljnoj diskusiji Nemzerova pokusava da identifikuje
znacaj materijala, procesa rada, kao 1 stav umetnice o snaznim institucionalnim
razmimoilazenjima. Lipardova, s druge strane, zeli da istrazi 1 potvrdi postojanje
rodnih razlika u umetnosti stvorenoj rukom zene. Ona ikonografski tumaci rad
Heseove trazeci znacenja koja ukazuju na sustinsku seksualnu razlicitost citljivu u
formi 1 motivima 1 sadrzanu u prvenstveno kruznoj/koncentricnoj kompoziciji:

,»Danas je jasno da je zensko iskustvo u drustvu potpuno drugacije od
muskog (bioloski, drustveno, politicki) 1, ako je umetnost sustina, kao
sto je to Heseova predstavila, koja dolazi iz unutrasnjosti osobe, tada bi

1 Odnos umetnika i umetnica koji su imali samostalne izlozbe od 1966. do 1969. godine u
Njujorku: MoMA (53/2), Whitney (38/7), Guggenheim (14/0).
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bilo ocigledno da postoje elementi u Zenskoj umetnosti koji su drugaciji
od muskih, ne elementi kvaliteta, nego estetski elementi. Cinjenica je
da Heseova [...] koristi krugove 1 centralne kompozicije da bi iskrivila
geometriju, slojeve 1 forme. Primenjuje savrenosti 1 nesavrSenosti
da pomiri suprotnosti, postupak tako tradicionalno zenski” (Lippard
1976, 207).2

Grizelda Polok istice da se Lipardova hrabro usudila da osvesti mogu¢nost
estetske razlike otvarajuci kriticki prostor za prevazilazenje strukturne ravodusnosti
modernisticke kritike, ne insistiraju¢i da neki rad ima univerzalni feministicki estetski
kvalitet (Pollock 2006, 30). Pocetkom Sezdesetih godina veliki broj umetnica, poput
Eve Hese, Nenst Spero, Adriane Pajper, Jajoi Kusame, Luize Burzoa, Marisol, 11
Bonteku, Agnese Martin, Nensi Grejvs, Doroti Rokburn, Joko Ono, Marte Rosler,
obogatile su njujorsku umetnicku scenu radikalnim praksama u performansu,
slikarstvu, skulpturi, kolazu, fotografiji 1 instalaciji. Polokova istice da uznemiravanje
hegemonog modela modernizma pojavom umetnica svesnih rodnih razlika formira
solidne istorijsko-umetnicke osnove da se feminizam ne posmatra kao sporedna
pojava u istoriji. S tim u vezi, 1965. godine Heseova pise prijateljici Etelin Honig:

»Malo je onih koje su uspele, a jos manje onih koje nisu na sebe
preuzele i ulogu muskarca. Potrebne su fantasticna snaga i hrabrost.
Moja odlucnost 1 volja su jake, ali mi nedostaje samopouzdanje. Stalno
se takmi¢im s ¢ovekom koji je samouveren i uspesan. [...] Zelimo
da postignemo nesto znacajno 1 smisleno 1 da ose¢amo da nas nas
angazman ¢ini vrednim misleéim bi¢ima” (Stiles 2012, 705).

Kako feministicki pokret tada jo$ uvek nije bio dovoljno ,,glasan”, Heseova
je nastojala da kvalitetom pobedi institucionalnu diskriminaciju. Januara 1970, pri
dnu pozivnog pisma za intervju na koji ju je pozvala Sindi Nemzer, ona zapisuje:
»Nacin da se pobedi diskriminacija u umetnosti jeste kroz umetnost. Izvrsnost
nema pol!”, cemu Lipardova kasnije dodaje: ,,Sva umetnost, bez obzira koliko bila
racionalna, dolazi iz unutrasnjosti umetnika, a drustvena 1 bioloska iskustva bilo koje
Zene su sasvim razlicita od iskustva muskaraca u ovom drustvu. Umetnost naravno
nema pol, ali umetnik ima” (1976, 205). Heseova stoga, posthumno, deli mesto
s brojnim umetnicama 1 spisateljicama u borbi za prekoracenje granica duboko
ukorenjene socioloske 1 psiholoske definicije zenskosti.

2 U vezi s kruznom formom u svom radu Heseova kaze: ,,Mislim da je krug veoma apstraktan.
[...] Smatram da je u pitanju forma, sredstvo. Nisam imala u vidu seksualno, antropomortno ili
geometrijsko znacenje. Nije bila u pitanju dojka, niti krug kao simbol Zivotnog ciklusa ili ve¢nosti.
Mislim da je pogresno tumaciti krug kao simbol Zivota ili geometrijsku teoriju. [...] Moj Zivot
nikada nije bio normalan, niti je imao centar. Uvek su u pitanju bili ekstremi. U formama koje
koristim sadrzane su pomenute kontradikcije” (Nemser 2002, 9).
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II. Egzistencijalisticka skulptura Eve Hese:
erotiCnost repeticije i njen apsurd

Izmedu jeseni 1965. 1 maja 1970. godine Eva Hese je napravila oko
sedamdeset skulptura 1 brojne crteze koji su joj ,,osigurali” mesto u istoriji umetnosti.
Bila je pocastvovana izlozbom radova u muzeju Gugenhajm u Njujorku zakazanoj
za 1972, koju nazalost nije dozivela, kao 1 brojnim prikazima kritike koja ju je videla
kao umetnicu, a ne kao tragicni feministicki stereotip. Neposredno suocavanje
Heseove sa zivotom transponovanim u umetnicki materijal stvorilo je celinu izrazite
estetske moc¢i. Humor 1 apsurd koji provejavaju kroz seksualne aluzije u ranim
radovima omogucili su joj da apsorbuje patos bez preterane sentimentalnosti:

,Prvo, kada stvaram, radim samo sa apstraktnim kvalitetima, a to je
materijal, oblik koji ¢e on poprimiti, velicina, pozicioniranje, odakle
dolazi — plafon ili pod. Medutim, ne vrednujem celinu na osnovu
apstraktnih ili estetskih aspekata. Za mene slika ima veze sa mnom i
mojim zivotom. [...] U stvari, moja ideja je da se suprotstavim svemu §to
sam naucila, da pronadem nesto drugo, tako da je neizbezno da je to
drugo moj zivot, moj osecaj, moje mishi. [...] Sadrzaj je najvedi na tom

nivou — totalna apsurdnost
zivota u tom smislu” (Lippard
1976, 6).

O skulpturi, kao potencijal-
nom mediju izrazavanja, pocinje da
razmi§lja tokom rezidencijalnog bo-
ravka u Nemackoj 1965. godine dok
je zivela sa suprugom, skulptorom
Tomom Dojlom. Inspirisana napu-
Stenom fabrikom tekstila u kojoj su
imali atelje, pravi nekoliko radova
od drveta, kanapa, tekstila 1 papir
masea. U njenom slucaju, kako pri-
mecuje Svensonova, prelaz na tro-
dimenzionalno modelovanje desava
se posle visemesecnih frustracija 1
intenzivnog eksperimentisanja s ko-
lazom 1 crtezima mehanickih obje-
kata, otpacima Dojlovih skulptura. Sl 1. Eva IHese sprema atelie u Boveriju za
Ti crtezi masina podseéaju na ljud_ fotogratkinju Grec¢en Lamber, 1966 © Zaostavstina

ske oreane. dokazuiuéi da umetnica Eve Hese / The Estate of Eva Hesse. Ljubazno$cu
sane, J Hauser & Wirth, foto: Gretchen Lambert
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registruje mehanizaciju tela kao modernisticki motiv, a apsurd 1 besmisao smatra
sustinom ljudske egzistencije (Swenson 2015, 68). Poput Disana 1 Pikabije, Hau-
smana 1 Grosa, ¢iju su umetnicku preokupaciju ¢inili disfunkcionalni odnosi izmedu
coveka 1 masine, 1 Heseova s ironjjom posmatra ljudske organe kao delove automata
koji zakazuje u presudnom trenutku.

Postepeno, ona pocinje da radi sa sintetickim polimerima 1 smolama,
poliesterom 1 lateksom, a apstraktnim skulpturama nastalim kapanjem, spajanjem,
rastezanjem 1 susenjem, nagovestava organske oblike koji provociraju seksualne
asocjjacije. Ve¢ 1965. nastaje prva serjja radova od balona obmotanih uzetom
umocenim u emajl, sa oblicima povezanim hirurskim crevima 1 ribarskim mrezama.
Humor proizasao iz stvorenih formi poredi s ,,cekanjem Godoa, u kome je glavna
stvar cekanje. T1 ljudi su tu, 1 tu ne rade nista, a opet nastavljaju da zive. [...] Samo
nekolicina razume da moj humor dolazi odatle, ceo moj pristup” (Nemser 1975,
32). Lipardova primecuje da se egzistencijalisticki humor Eve Hese 1 eroti¢nost
susrecu ne toliko u samim oblicima (forme grudi, falusni oblici) nego u kombinaciji
visokoosetljive teksture 1 forme, u nac¢inu na koji je ona nabrekla ili ulegla, polozena
ili naslonjena, nacinu na koji se telo moze zamisliti u takvom polozaju: ,,Privlacnost
izmedu suprotnosti je potencijalno eroticna koliko 1 potencijalno smesna” (Lippard
1967, 187).

Slican spoj humora 1 erotike uocava se u delima Jajoi Kusame koja opsesivno
ponavlja seksualno sugestivne forme u mekim materijalima, a falusni oblici apsurdno
izviruju iz fotelje — narusavajuci ,,udobnost” omiljenog komada namestaja svakog
doma. Kako bi naglasile apsurd erotike, Heseova 1 Kusama grupisu 1 ponavljaju
oblike. Heseova o tome govori: ,,Ako je nesto naglaseno apsurdno, apsurdnije je
ako se ponovi. Beskonacna repeticija moze se smatrati prilicno eroticnom” (Rosen
2016, 854). Iako Vorhol (¢ijem je modelu izjednacavanja zivota i umetnosti
Heseova tezila)® ne pominje eroti¢nost kao kljuénu komponentu svoje repetitivnosti,
apsurd svakako jeste jedan od efekata kome tezi. Njegovo ponavljanje treba da
»ohladi” posmatraca koji s (apsurdnom) ravnodusnoscu podjednako posmatra slike
sre¢e 1 uzasa. Upravo u radu Several (1965) Heseova istrazuje repeticiju nastalu
iz dijaloga s vizuelnim postupkom pop-arta: nezgrapne forme razlicitth duzina i
oblika, napravljene od papir masea nonsalantno vise sa zida, najavljujuci antiform
umetnost koja destabilizuje stabilne forme minimalizma. Za razliku od mehanickog
ponavljanja, ona uvodi varijaciju velicine 1 oblika (priblizavajuéi se Vorholovoj
integralnoj gresci), stvarajuéi jedinstvena dela koja proizvode oseéaj intimne,
unutrasnje metamorfoze. Lipardova naglasava da opsesivna upotreba repeticije u
radovima Eve Hese sluzi da preuvelica apsurd koji je obelezio njen zivot. Koristeci
se zicom obmotanom oko naduvanih balona, lopti za plazu i gumenih cevi, ona
evocira telesnu eroticnost.

Rad Accession iz 1968. godine ostaje jedno od najlicnijih ostvarenja,
uprkos cinjenici da je delom fabricki proizveden. Na svakoj strani otvorene

3 Videti dalje: Corby 2010, 67.
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kocke od metala izbusene su rupe kroz koje Heseova provlaci hirurske cevcice.
Ovaj opsesivni visSemesecni proces uspostavlja ravnotezu izmedu industrijski
proizvedenog objekta 1 rucnog rada. Spoljasnjost ¢ini kruta metalna kocka, dok
je unutrasnjost sacinjena od 40.000 plasticnih cevi provucenih kroz rupice na
kutiji izazivajuéi eroticna osecanja. Formalni kontrast izmedu spoljasnje pitome
(kontrolisane) 1 unutrasnje divlje (neukrotive) strukture izaziva razlicite asocijacije.
U razgovoru s Nemzerovom, Heseova je istakla da umetnost, kao 1 Zivot, posmatra
kroz prizmu apsurda, ispunjenu kontradikcijama: ,,Oduvek sam bila svesna potrebe
da istrazim sve neortodoksne materijale u trazenju nove forme, kako bih sukobila
geometrijsko 1 organsko, red i haos, logicno 1 apsurdno, ogromno 1 malo, s ciljem
da pronadem najapsurdnije ekstremne suprotnosti” (1975, 201). Ovaj rad poseduje
taktilne vrednosti koje privlace posmatraca da dodirne delo, da bude deo njega,
da kroz ,,psihicku identifikaciju sa skulpturom” (Lippard 1967, 197) ostvari vezu
sa umetnicom koja je ,,na totalno apstraktan nacin, stvorila autoportret” (Lippard
1967, 104).

Otkrice lateks gume u jesen 1967, omogucio je Heseovoj da koristi
sofisticiraniji materijal osetljiv na dodir i svesno oblikuje sopstvenu umetnicku
fizionomiju bez povr$nog upucivanja na ,,zenski” rukopis, nesvojstven ¢ak i njenim
ranim divljim, gestualnim slikama.* Niko drugi nije ulozio toliko vremena i energije
u neodrziv materijal, o ¢cemu je umetnica govorila: ,,Umetnost nije trajna i zivot
nije trajan” (Nemser 1975, 200). Ova izjava implicira izjednacavanje zivota i
umetnosti, a da bi umetnost bila zaista ,,7ziva”, ona kao 1 ostala ziva bi¢a mora da
wostarl” 1 ,umre”. Moze zvucati apsurdno, ali najsnazniji kvalitet njene skulpture
lezi u osecanju krhkosti, istroSenosti 1 raspadanja. Lateks 1 fiberglas, toksi¢ni, opasni
1 nepostojani materijali, jedva da su koris¢eni pre, ne samo kao sredstvo u umetnosti
ve¢ 1 kao efektivan jezik koji naglasava relacije vremena, prostora, erosa, zZivota 1
smrti (Pollock 2006, 14). Pretvaranje lateksa u zivu materiju slicnu kozi najizrazitiji
je u radu Area iz 1968: deset gumenih pavougaonika povezani prosivanjem u jedan
komad evociraju ljudsku kozu. Okacena na zid, Area se proteze 1 preko poda,
nagrizajuéi prostor posmatraca. Ovaj rad, vise od svih drugih, pripada antiform
umetnosti koja 1 nastaje 1968. godine, kada Robert Moris, kritikujuéi minimalnu
umetnost, pravi filcane objekte 1 ,,0blak pare”, izlazuéi proces isparavanja. Ostaje
otvoreno pitanje nije i Eva Hese nekoliko godina ranije radom Several veé najavila
antiform umetnost? Ideja antiforme u njenom stvaralackom opusu delimicno je

4 Do povratka u Nemacku 1965, Heseova intenzivno slika figuralne predstave u ekspresionistickom
maniru nalik De Kuningu i Gorkom. Uznemirujuce figure u klaustrofobi¢cnom prostoru sugerisu
otudenje, uvodeci u polje slikarstva rane egzistencijalne dileme. Moze se samo pretpostaviti da
je re¢ o odnosu na liniji umetnica i porodica ili umetnica 1 drustvo. Makinonova istice da su
autoportreti Eve Hese sabrali nekoliko oblika anksioznih neuroza izazvanih pani¢nim strahovima
(odlazak roditelja, samoubistvo majke 1 razvod od ljubavnog partnera), uticuéi na razvijen osecaj
inferiornosti 1 bespomoc¢nosti (McKinnon 2010, 38). Sa ovim strahovima Heseova ¢e pokusati da
se suoci kroz skulpture s kanapima koji meko padaju ka podu sugerisuc¢i mentalnu zatocenost ili
se zaplicu u nepregledni haos linija ukazujuéi da je njeno nebo vezano zicom.
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predstavljala reakciju na minimalizam, zamenjujuéi geometrijsku rigidnost mekim
formama, te estetiku reda estettkom haosa. U razgovoru s Nemzerovom umetnica
je objasnila: ,,Volela bih da rad ne bude rad. To znaci da nade svoj put van mojih
predrasuda” (Lippard 1976, 131). Mecke antiforme, nastale van racionalne kontrole
1 uz integrisane greske, c¢inile su specificnost skulptura Eve Hese. Prenoseéi u
materiju intimne krize 1 sumnje, od ovih savitljivih egzistencijalistickih struktura ona
je stvorila svojevrsne apstraktne emocionalne dvojnike sopstvenog zivota.

III. Uticaj Holokausta: psiholoska analiza opusa Eve Hese

Kratak zivot Eve Hese bio je obelezen ¢udesnom, intenzivnom razmenom
spoljasnjih, (i)racionalnih strahova i bogatih, unutrasnjih vizija. Rodena u Hamburgu,
u nacistickoj Nemackoj 1936, sa samo dve godine, u pratnji sestre Helen, poslata je
u Amsterdam kako bi izbegla pogrom jevrejske dece. U poslednjem emigracionom
talasu porodica Hese seli se 1939. u SAD, gde saznaju da im je ostatak familije
stradao u logorima. Razvod roditelja 1 majc¢ino samoubistvo 1946. godine, razlog
su dusevnog sloma. Neuspeh sopstvenog braka, smrt oca 1966, kao 1 zavrsni udarac
zadat tumorom na mozgu uzrokuju tragicnu smrt umetnice u trideset cetvrtoj
godini.”

Iako je formalna analiza njenog rada korisna na jednom nivou, ona se
nuzno oslanja i na psiholosko tumacenje efekta forme na posmatraca. Heseova je
nesumnjivo bila introspektivha osoba. U njenom dneviku primetno je opsesivno
vrac¢anje bizarnim dogadajima iz nacisticke Nemacke (Rosen 2016, 441), sto ukazuje
da je, iako vrlo mala, bila svesna posledica Holokausta na intimnu istoriju porodice.
Njeno detinjstvo pazljivo je dokumentovano u dnevnicima koje je otac vodio za obe
¢erke, ukljucujuéi fotografije 1 isecke iz novina. Maja 1939. u Londonu, Vilhelm
Hese u Evinom dnevniku belezi da sa svega tri 1 po godine ona zna ponesto o
Hitleru (Corby 2017, 64). Rano odvajanje od roditelja, izmestanje iz Hamburga,
kao 1 citanje dnevnika koje je otac pisao za nju, od fundamentalnog su znacaja za
formiranje Eve Hese, kao 1 za njen dozivljaj istorije. Posredno prozivljen Holokaust,
naknadno oblikovan pricama drugih, ¢ini vazan deo narativhog se¢anja umetnice.
Vanesa Korbi upucuje na cinjenicu da Holokaust ne moze ostati u fusnotama
biografije Eve Hese, kao $to ni tradicionalni istoriografski pristupi nisu adekvatni
za potpuno razumevanje njene individualne umetnicke prakse.® Heseova je vodila
dnevnike u kojima se sebi Cesto obracala u trecem licu. Ratni dogadaji psihicki

5  Dnevnici Eve Hese bolna su svedocanstva o njenoj borbi da vodi ,,obi¢an” zivot. Godine 1965. ona
pise: JZelim da umrem, jer ne mogu da zivim. Vidim lepotu, ljubay, srecu, ispunjenje, umetnost,
decu, porodice. Ali ose¢am da nikada nista od toga necu imati. I zato Zelim da umrem. Ne se¢am
se da sam u Zivotu imala jedan dan bez patnje koju opisujem danas” (Rosen 2016, 456).

6 U poglavlju studije o Heseovoj pod nazivom ,Kultura secanja, trauma i odsutna istorija”
Korbijeva analizira znacaj Holokausta za formiranje licnosti umetnice, oslanjajuci se na njene
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su mucili podjednako nju 1 majku,
koja se posle raspada braka ubila,
skoCivsi kroz prozor. Vizualizacija
ovog gubitka uocljiva je u crtezima
s motivom prozora iz kasnih
sezdesetih. Dnevnici iz tinejdzerskih
godina prozeti su ose¢anjem patnje i
obelezeni anksiozno$cu, koje kasnije,
kao zrela zena, Heseova osvescuje
1 integriSe u stvaralastvo (Lippard
1967, 206).

Umetnica je oklevala da
se 1965. godine vrati u ozloglasenu
domovinu u kojoj su stradali S\]4v2 Ril(l(f\:i iz ‘lf)(i\_) 66. g()(vlin(' u zll(‘l‘jc‘u vl“‘\'v Hese
brojni pripadnici njene pOI’OdiCC i © Zaostavstina Eve Hese / The Estate of Eva Hesse.
jevrejskog naroda (Lippard, 1976,

24). U Ketvigu je crtezom pokusala

da razvije licni pristup umetnosti: ,,Dobro je biti ono S$to jesi. U stvari, §to sam vise
ja, bolje ¢u slikati jer ¢e to biti autenticno moje, jer niko drugi nije ja” (Lippard
1976, 25). Postepeno prelazi na trodimenzionalne objekte 1 pravi prve skulpture od
zica 1 gaze, upucujudi, izborom materijala, na emotivne oziljke koje joj je nanela
Nemacka. Boravak u otadzbini, s druge strane, oslobodio je Heseovu pritisaka
takmicarski nastrojene njujorske scene 1 formirao budu¢u umetnicu koja je upravo
tu, u nekadasnjoj fabrici tekstila otkrila nezne materijale izrazavajuéi u njima tezinu
nasleda bliske proslosti. Moglo bi se re¢i da Heseova materijalizuje slojeve podsvesti
kroz gazu, nalik Albertu Buriju, koji je na njoj ,,ispisao” seéanja na strasne rane
kojima je bio svedok.

Ljubaznoscu Hauser & Wirth, foto: Gretchen Lambert

Po povratku u Sjedinjene Drzave iz Nemacke, Eva Hese obnavlja
prijateljstva s umetnicima koji su zainteresovani za njen rad. Ohrabrenje koje
stize od Sola Levita i primeri novog minimalnog jezika bili su joj vazni, ali izvori
ve¢ine njenith njujorskih skulptura nalaze se u nemackim komadima (Repetition
Nineteen asocira na konzerve ciklona B koji su nacisti koristili u gasnim komorama
u koncentracionim logorima). Emotivna bliskost s radovima Karla Andrea bila je
uslovljena asocijativnom prirodom njegovih naizgled apersonalnih olovnih polja
koja su je vracala u traumati¢no detinjstvo obelezeno strahom od Holokausta:
»INjegov opus utice na moju psihu. Njegove metalne ploce bile su koncentracioni
logor za mene. [...] On kaZze da je umetnost i zivot nemoguce pomesati. Ali mislim
da je rec¢ o jednoj celini” (Hese u Corby 2010, 67). Slicno ovome, nemacki umetnik
Anselm Kifer primenjuje olovo kako bi ukazao na strasne posledice Holokausta.
Olovo je jedan od klju¢nih gradivnih materijala njegovih monumentalnih slika 1

izjave i koriste¢i se Frojdovom psihoanalizom, kao i savremenim studijama o jevrejstvu i
antisemitizmu u Evropi 1 Americi. Videti: Corby 2017, 63—105.
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upucuje na dvojaku prirodu elementa: dok alhemicari pokusavaju da ga pretvore u
zlato, dotle Kifer potencira njegovo svojstvo zastite od radijacije.

U pismu ocu Eva Hese objasnjava rano opredeljenje da bude umetnica:
»Z.a mene biti umetnik znaci videti, zapazati, istrazivati... Zelim da uc¢inim vise nego
samo da postojim, da zivim sre¢no u kuci, s muzem, decom 1 istim poslovima svaki
dan” (Lippard 1976, 8). Nakon zavr$enih studija na Jejlu, potraga za sre¢om, mirom
1 intelektualnom zrelo$¢u teme su koje konstantno promislja u dnevnicima. Njen
romanti¢ni pogled na umetnika kao socijalno izolovanog, neuklopljenog pojedinca
postepeno se menjao, ali nikad 1 potpuno preoblikovao: ,,Zapravo, osoba koja
jesam rezultat je onoga s ¢im se susre¢em, opazam 1 ucim. Dalje stecena spoznaja
rezultirace pozitivnim stavovima koji ¢e omoguciti da postanem produktivna osoba
osetljiva na spoljasnje uticaje” (Lippard 1976, 8). U ranu jesen 1961. primljena
je u bolnicu zbog prehlade, osecajuéi se krivom jer zapravo nije bila bolesna veé
»detinjasta”, o¢ekujuci da se neko brine o njoj. Oc¢ajnicka potreba za naklonosé¢u u
kombinaciji sa izvanrednom odluc¢no$cu ¢inili su znacajan deo karaktera Eve Hese.
Ove osobine uticale su na njenu umetnost, podjednako kao 1 bilo koja estetska
komponenta, 1 Lipardova ne gresi kada ih istice kao faktore ,,odgovorne” za snagu
njenih zrelih skulptorskih radova (Lippard 1976,15).

Kako bi se na najbolji mogucéi nacin istrazila trajnost skulptura Eve Hese u
lateksu ili fiberglasu, treba ista¢i promenu kao njthovo integralno svojstvo. Upravo
zato §to je efemernost u srzi pomenutih materijala (neka dela su potamnela do
braon boje, a druga su se osusila 1 pukla, pretvarajuéi se u prah), skulpture kao
da nenadano progovaraju iz sfere kratkotrajnog zivota umetnice, upucujuéi na
njenu osetljivost, kao 1 ¢udesan osecaj vidovitosti koji je posedovala. Ona namerno
ostavlja skulpture da se menjaju 1 propadaju, a vreme, prema recima Korbijeve,
prodire u njih poput nevidljive cetvrte dimenzije (Corby 2006, 116). Na konferenciji
u galeriji Tate Modern (London, 2002. godine), Polokova je istakla vezu izmedu
nenadoknadivih gubitaka u zivotu Eve Hese kao posledice Holokausta 1 kreativne
upotrebe materijala koji ne dozvoljavaju prepravke 1 obnovu ukazujuci, posredno,
da nema bekstva od sigurne smrti. Debata u vezi s krtim 1 tamnim lateksom ili
bezbojnim 1 lomljivim fiberglasom vodi do novih tumacenja o uticaju Holokausta
na inventivhu praksu s neortodoksnim materijalima u toku Sezdesetth godina
dvadesetog veka (Pollok 2006, 17). Heseova je o primeni ovih materijala govorila:
»Zbunjena sam kada mislim o tome, bas kao 1 kada mislim o zivotu. Deo mene
smatra da je trajanje suvisno 1 ako moram da koristim lateks onda ¢e biti tako.
Zivot ne traje; umetnost ne traje” (Nemser 2002, 18). Nestajanje porodi¢nog,
etnickog i1 nacionalnog identiteta (usled iskorenjenosti iz rodne Nemacke kao drzave
u kojoj su Jevreji bili nepozeljni) uocljivi su u brojnim prostornim strukturama
umetnice. Ne treba zaboraviti jedan od poslednjih radova Seven Poles iz 1970. ¢iji
izduzeni tanani stubovi od fiberglasa evociraju dakometijevsku egzistencijalisticku
dramu. Upravo ove apstraktne figure pretvaraju se u tela logorasa koja u svojoj
potresnoj isposc¢enosti postaju simboli svih zrtava Holokausta kome je 1939. godine,
emigriraju¢i u Ameriku s porodicom, Heseova fizicki umakla, ali ga nikada nije
emotivno prevazisla.
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IV. Zakljucak

Tako je karijera Eve Hese trajala tek nesto vise od jedne decenije, njen
rad postao je uticajan medu umetnicima mladih generacija. S jedne strane, trajna
fascinacija njenom licnos¢u potice iz zivota punog ekstrema. Ona sama, medutim,
bila je u velikoj meri deo jedinstvenog perioda u istoriji u kome su umetnici tragali
za novim formama izrazavanja. Apstraktne, suptilne organske forme pokazuju da
je njen rad ostavio posebno naslede savremenicima 1 kasnijim sledbenicima, poput
Brusa Mardena, Anisa Kapura, Luize Burzoa, Martina Purieara 1 Bila Dzensena.

Heseova je govorila: ,,Ne smeta mi da budem miljama daleko od drugih.
Smatram da su najbolji umetnici oni koji su stajali sami i koji mogu da se izdvoje
van svih pravaca koji su nastajali oko njih” (Nemser 2002, 22). Po povratku iz
Nemacke 1965. godine, u Njujorku je zatekla novu klimu redukcije, jasnoce 1 reda.
Njen fokus na sivo 1 crno bio je rezultat prijateljstva sa Solom Levitom, koji je
kategoricki izjavljivao da su crno i belo jedini mogudi izbor za njegove skulpture
(Lippard 1976, 196). Umetnica je imala ponesto zajednicko sa svakim od njenih
prijatelja: s Robertom Rajmanom je intenzivno saradivala u studiju, s Frankom
Vinerom je delila afinitet za bizarno. Verovatno je njeno pojacano interesovanje za
serijske sisteme bilo izazvano 1 prijateljstvom s Donaldom Dzadom, iako je Heseova
isticala apsurdni kvalitet ponavljanja. Smitson ju je video ,, kao introspektivnu osobu
koja je stvarala intimne psiholoske modele” (Lippard 1976, 6).

Eva Hese dala je doprinos umetnosti Sezdesetih godina dvadesetog veka
svojim specificnim skulpturama koje zive 1 umiru, osvajajuci nove emotivne, fizicke 1
psiholoske prostore posmatraca. Poigravajuci se sa industrijskim sirovinama, dozvolila
je sebi slucajnosti 1 integralne greske otvarajuci put za niz originalnih umetnickih
praksi. Ona posredno progovara o svojoj prirodi 1 egzistencijalnim strahovima birajuci
neortodoksne materijale, dok raspadanje, kao jedno od njihovih klju¢nih svojstava,
otkriva shvatanje umetnosti kao neuhvatljive 1 nedokucive zone u kojoj se materija
pretvara u prah upucujuci na prolaznost ljudskih bica 1 njihovih kreacija.
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POST-MINIMALIST SCULPTURE OF EVE HESSE
ON THE 1960S AMERICAN SCENE: BETWEEN FEMINIST,
AESTHETIC FORMALIST AND PSYCHOLOGICAL DISCOURSES

Summary:

During the 1960s in New York, young artists could not remain distanced from
the current social changes caused by the Vietham and Cold Wars, as well as with the
advent of the civil, racial and gender rights movements. Among them was Eva Hesse
(1936-1970), a Jewish artist from Hamburg, whose opus can be approached from the
feminist discourse and understood as part of a wider struggle to improve the position of
women artists in New York, or it can be analysed as a response to the Holocaust trauma
and psychological pressures induced by the divorce of her parents, her mother’s suicide
and her brain tumour. Between 1965 and 1970, Eva Hesse created more than seventy
sculptures using a repetitive process that unexpectedly emphasized the organic and
intimate character of her art. Working with unorthodox materials, such as latex, wax,
ropes, gauze and fibreglass, she highlighted the fragility and sensibility of her sculptures,
confronting the ,logic” of cold and distant Minimalism. In this paper, we will provide
a critical reception of Eve Hesse’s ocuvre by examining her selected sculptures and its
connections with the then predominant Pop art, Minimalism and Antiform art. At the
same time, we will pay attention to Hesse’s thoughts on Feminism of the 1960s. The
existentialist sculpture of Eva Hesse expresses her thoughts, experiences and emotions,
and her original use of unusual industrial materials unexpectedly reveals the repressive
mechanisms of contemporary society.
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