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Sa‘etak

Analiza serije autoportreta hrvatske umjetnice Naste Rojc, {to nasta-
ju u razdoblju od 1912. do 1925. godine, pokazuje kako je rije~ o
cjelini s planiranim i unaprijed odre|enim ciljem, ~ije se kompleksno
zna~enje najpreciznije dade i{~itati unutar kodova lezbijske subkultu-
re po~etka stolje}a. Tip izabranih likovnih sredstava i slo‘eni proces
proizvodnje zna~enja izravno pridru‘uju Nastu Rojc krugu autorica
kao {to su Romaine Brooks, Hanne Gluckstein ili Jane Mammen, koje
igraju sredi{nju ulogu u projektu izgradnje vizualnog sistema predo-
~avanja i kulturalne artikulacije novog tipa seksualiziranog ‘enskog
subjekta u razdoblju ranog modernizma. Serijom spomenutih auto-
portreta – iz slike u sliku – umjetnica bilje‘i stupnjeve dekonstrukcije
ste~ene rodne pozicije i njezine polagane rekonstrukcije u svjetlu os-
vje{tenja i prihva}anja novog, vlastitog seksualiziranog identiteta.
Vizualno predo~avaju}i taj proces, Nasta Rojc potiskuje i uti{ava
svaki formalni eksperiment, isti~u}i u prvi plan zna~enjski sloj svojih
prikaza. Na taj na~in postupno gradi nove predod‘be ~iju subverziv-
nost dokazuje ~injenica da se upravo njihov sadr‘aj, a ne formalna
realizacija, utemeljuje kao izvori{te oznake moderniteta cjeline likov-
nog djela. Iako je kona~ni rezultat vrlo zanimljiv, a s obzirom na
stupanj naru{avanja uobi~ajenih praksi ozna~avanja dominantnog

socijalnog poretka uznemiruju}, nov i originalan – modernisti~ka
likovna kritika nije uspjela identificirati njegovu izvornost. Zasnivaju-
}i svoj evaluacijski model na kriteriju formalne inovativnosti, ona se
usredoto~ila na likovno djelo kao autonomnu cjelinu zatvorenu utje-
caju svih izvanumjetni~kih paradigmi, a slikarstvo zaokupljeno sus-
tavima vizualnog prikazivanja – poput Nastinog – pozicionirala u
podru~je »izvan« svijeta umjetnosti. Stoga nije uo~ena jo{ jedna vrlo
va‘na ~injenica, koja ima posebnu te‘inu uzmemo li u obzir mjesto
hrvatske moderne umjetnosti u geografiji modernizma. Nasta otpo~i-
nje svoj projekt izgradnje vizualne i kulturalne predod‘be lezbijske
seksualnosti ranije nego je to slu~aj u mnogim »naprednijim« europ-
skim sredinama, a dovr{ava ga – istim ili sli~nim izra‘ajnim sred-
stvima i identi~nom, preciznom metodologijom proizvo|enja zna~e-
nja – u trenutku kad ovaj kulminira i u europskim metropolama
modernizma. S obzirom na stupanj poeti~ke dore~enosti, mjesto {to
bi ga taj segment slikarskog opusa Naste Rojc mogao zauzeti u pri~i
o oblicima europske ‘enske kulturne prakse ranog modernizma, do-
vodi u pitanje i tradicionalnu tezu o perifernoj poziciji hrvatske umjet-
nosti tog vremena.

Tijekom rujna ove godine odr‘ana je u National Museum of
Women in the Arts u Washingtonu velika retrospektiva ame-
ri~ke umjetnice Romaine Brooks (1874–1968).1 Kustos iz-
lo‘be J. Lucchesi odabrao je kao polazi{te interpretacije po-
ne{to druk~iju perspektivu od uobi~ajene, pa se umjesto prob-
lema valorizacije i stilske kontekstualizacije opusa, usredo-
to~io na pitanje autori~ina lezbijskog identiteta i na~ina na
koji se ovaj formulira u njezinu likovnom izrazu. Priklju~io
se tako aktualnom nastojanju povjesni~ara umjetnosti da,
afirmiraju}i metodolo{ke transformacije discipline povijesti
umjetnosti i njezinu novu otvorenost prema analizi klasnih,
rasnih i rodnih aspekata likovne proizvodnje kao elemenata
koji bitno utje~u na zna~enje umjetni~kog djela, poku{a uka-
zati na neke vrlo specifi~ne vrijednosti jedne individualne
umjetni~ke poetike. Lucchesijevu koncepciju struka je vrlo
dobro primila. Jedina, i po na{em mi{ljenju vrlo zna~ajna
primjedba, stigla je iz krugova feministi~ke likovne kritike
koja se upitala – ne}e li tako reducirana perspektiva u~initi
autori~inu biografiju i njezin spolni identitet va‘nijm od sa-
me likovne produkcije?

S aspekta nepotpunih i neprimjerenih prikaza ‘enskih um-
jetni~kih opusa (u hrvatskoj povijesti umjetnosti i razmjerno
rijetkih), ta bojazan je svakako opravdana. No, budu}i da se
Lucchesijeva interpretacija temelji na novijim istra‘ivanji-
ma umjetnosti modernizma, koja isti~u kako u procesu arti-
kulacije njezinih temeljnih obilje‘ja formalni eksperimenti i
eksperimenti sa ‘ivotnim stilom umjetnika imaju podjedna-
ku va‘nost, ovakav pristup bi mogao prije poslu‘iti afirma-
ciji ‘enske likovne produkcije nego njezinoj trivijalizaciji.
Upravo zbog toga poku{at }emo ga primijeniti na faktograf-
ski solidno obra|eno, ali analiti~ki gotovo nedirnuto slikar-
stvo hrvatske umjetnice Naste Rojc.

Rije~ je, naime, o perspektivi iz koje se, a zahvaljuju}i po-
najprije radu nove generacije feministi~kih kriti~arki, ‘en-
skim umjetni~kim opusima pristupa kao cjelovitim poetskim
izri~ajima utemeljenim u autenti~nom, individualnom iskus-
tvu moderniteta, ~ime se odustaje od njihova kontrapunkti-
ranja hegemonijskoj, maskulino-centri~noj strukturi moder-
nisti~ke paradigme. Drugim rije~ima, likovna produkcija um-
jetnica vi{e se ne interpretira kroz usku vizuru analize njezi-
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na odnosa sa i prema djelima mu{kih kolega, ve} se umjesto
toga – a temeljem inherentnih umjetni~kih i poeti~kih od-
rednica individualnih opusa – ova poku{ava preciznije kon-
tekstualizirati unutar raznorodnih oblika ‘enske kulturne
prakse modernizma.2 Odustaje se, dakle, od uklapanja u ve}
postoje}e, sveobuhvatne predod‘be razdoblja i optira za nje-
gove pojedina~ne aspekte. [to time dobivamo? U prvom re-
du, precizno odre|enje razloga zbog kojih je umjetnica u~i-
nila odre|ene estetske izbore – bila to Romaine Brooks ili
njezina suvremenica Nasta Rojc – a koji nisu izobli~eni utje-
cajem kanoniziranih predod‘bi modernizma. Slijedno tome,
i slika vremena u kojem su ovi na~injeni, biva unekoliko
druk~ija. Dodatnim »provla~enjem« likovne ~injenice kroz
doga|anja u {irem socijalnom kontekstu razbija se monolit-
na slika razdoblja i pronalaze duboki tragovi {to ih je ‘enska
umjetnost ostavila u modernoj kulturi sredine kojoj pripada.

No, potrebno je naglasiti kako, u ovom slu~aju, pod odredni-
com ‘enska umjetnost podrazumijevamo onaj dio ‘enske li-
kovne produkcije {to funkcionira kao podru~je artikulacije
novih odrednica ‘enskog subjektiviteta, a bez kojeg bi, pre-
ma na{em mi{ljenju, bilo vrlo te{ko sagledati istinski prev-
ratni~ku prirodu modernizma. Va‘nost umjetni~ke prakse ‘e-
na u tom kontekstu te{ko je odrediti bez udaljavanja od tra-
dicionalnih metoda povijesti umjetnosti, budu}i da su i one
sna‘no obilje‘ene maskulinom vizurom razdoblja. Uostalom,
ve} samo isticanje rodnog diskurza kao bitnog elementa zna-
~enjskog sloja umjetni~kog djela nu‘no dovodi u pitanje
tradicionalno nekriti~ki odnos izme|u ‘ivota (biografije) i
umjetnosti – dakle, mehanizam kroz koji povijest umjetno-
sti proizvodi svoje ekskluzivne, kanonske pri~e o remek-dje-
lima i njihovim autorima. Prihva}anje rodne perspektive i
odmak od ustaljenih metoda discipline povijesti umjetnosti
neizbje‘no upu}uje na razmi{ljanje u kategorijama uvjeta
formulacije rodnih razlika, odnosno uvjeta koji upravljaju
procesima oblikovanja subjektiviteta. No, ne nau{trb samog
umjetni~kog djela. Njegove likovne vrijednosti i dalje osta-
ju u prvom planu, ali se samo djelo afirmira i kao kulturalna
~injenica – izvor kompleksnih poruka {to vode potpunijoj
intrepretaciji individualne namjere autora.

Kako bismo se ovoj uspjeli {to vi{e pribli‘iti, podjednako je
va‘no odbaciti i neke, sad ve} zastarjele, modele pristupa
feministi~ke povijesti umjetnosti. Mislimo tu ponajprije na
onaj esencijalisti~ki, koji biografije umjetnica povezuje s
njihovim djelima kroz usku perspektivu »stvarnog« iskus-
tva onoga {to zna~i biti ‘enom. Inzistiranjem na biolo{koj
determinanti kao sredi{njem kohezionom elementu ‘enske
likovne produkcije, gubi se iz vida njezina poeti~ka hetero-
genost, ali i potcjenjuje osjetljivost kojom su pojedina~ne
umjetnice – kako u vlastitom ‘ivotu, tako i u umjetnosti –
oblikovale svoju rodnu pri~u. S tog aspekta jednako je ne-
prihvatljiva i ideja transcendentalnog autorstva koja elemente
specifi~no »‘enskog« pogleda na svijet i umjetnost, {to ih
nalazimo u odre|enog broja umjetnica ranog modernizma,
vidi samo kao jednostavni »odraz« individualiziranog rod-
nog diskurza. Osim toga {to ‘ensku likovnu produkciju pret-
varaju u krajnje pojednostavljene reflekse povijesnih okol-
nosti, ti, kako ih Marsha Meskimmon naziva, vulgarni mo-
deli ‘enskog autorstva3 odnose se i prema umjetni~kim dje-

lima ‘ena kao prema pukim, pasivnim odrazima postoje}ih
dru{tvenih istina. No, ve} povr{ni pogled na individualne
opuse – uklju~uju}i tu i onaj Naste Rojc – govori nam ne{to
drugo. Veliki dio ‘enske umjetni~ke prakse nepresu{ni je
izvor novih predod‘bi i novih na~ina prikazivanja, ~iju va‘-
nost }e potvrditi i brojni primjeri njihovog naknadnog »pro-
~itavanja« unutar neoavangardnih pokreta s kraja {ezdesetih
i tijekom sedamdesetih godina.4 Umjesto da se koriste reper-
toarom predod‘bi koje prenose ve} postoje}e odrednice so-
cijalne i kulturalne pozicije ‘enskog subjekta, niz autorica
ranog modernizma upotrebljava vlastitu umjetnost kao sred-
stvo njegovog ponovnog uobli~avanja. Stoga i njihova dje-
la nisu samo jednostavni refleksi zate~enog stanja, ve} agen-
si, aktivni sudionici u procesu redefinicije socio-kulturalne
konstrukcije roda koja se odvija tijekom prvih desetlje}a 20.
stolje}a.

Osim {to se nude upravo takvom tipu analize, radovi Naste
Rojc postavljaju jo{ niz va‘nih pitanja neposredno vezanih
uz funkcioniranje mehanizma kriti~ke evaluacije moderne
umjetnosti. Najva‘nije me|u njima ~ini se ono o na~inu na
koji se, u okviru modernisti~kog diskurza kulture 20. stolje-
}a, oblikuju i utemeljuju razlike izme|u oblika umjetni~ke
prakse koji jesu avangardni i onih koji to nisu. Veliki broj
umjetnica ranog modernizma – izme|u ostalih i Nasta Rojc –
zasniva svoj stil na »zastarjelim« oblicima umjetni~ke prak-
se, ~iju estetiku ve}ina njihovih mu{kih kolega odbacuje iz
strate{kih razloga ve} po~etkom stolje}a. U kasnijim razmat-
ranjima ‘enskih likovnih opusa, te »posudbe« i »odjeci«
ranijih stilova vodili su kriti~koj devaluaciji, a potom, goto-
vo automatski, a na temelju konstatacije o izostanku svakog
napora u pravcu formalnog eksperimenta, i njihovom pozi-
cioniranju na sam kvalitativni rub modernisti~ke paradigme.
Budu}i da likovna kritika procjenu stupnjeva devijacije od
modernisti~ke norme – definirane odrednicama »novo« i »o-
riginalno« – zasniva na opoziciji forma-sadr‘aj, takve su se
ocjene ~inile utemeljenim. Pridijeljen podru~ju likovne pro-
dukcije unutar kojeg se odvija jednostavni proces derivira-
nja naslije|enih oblikovnih kodova, klasificiran pod odred-
nicu kontinuiteta pasatisti~kih estetika, najve}i dio ‘enske
likovne produkcije obilje‘en je kao (formalno) nezanimljiv
i stavljen ad acta. [tovi{e, u kriti~koj rekonstrukciji zna~e-
nja modernisti~ke avangarde, opozicijama »novo« nasuprot
»staromodno«, »originalno« nasuprot »repetitivno«, naj~e{}e
se ozna~ava upravo razlika izme|u ‘enskog i mu{kog krea-
tivnog rada.5 Zarobljen isklju~ivo{}u svog sredi{njeg vri-
jednosnog kriterija, kriti~ki diskurz modernizma nije, me|u-
tim, na{ao potrebnim postaviti pitanje uzroka formalnog kon-
zervativizma ‘enske umjetnosti.

Je li doista rije~ samo o nedovoljnoj i neodgovaraju}oj naob-
razbi,6 o rodno uvjetovanoj nezainteresiranosti za suvreme-
ne likovne poetike, ili je u pitanju ne{to drugo? Mo‘da su na
kriti~ku recepciju ‘enskih opusa, osim krute primjene krite-
rija formalne inovacije, utjecali i odre|eni elementi koji u
ve}oj mjeri pripadaju krugu op}ih kulturolo{kih problema,
te se stoga nalaze izvan podru~ja neposrednog interesa mo-
dernisti~ke likovne kritike? Na primjer, odre|eni rodni ste-
reotipi za koje feministi~ka likovna kritika tvrdi kako su
ugra|eni u sam temelj konstrukcije ‘enske uloge u kulturi
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ranog modernizma. Ameri~ka autorica Celeste Schenck }e
posebno istaknuti dva od tih sterotipa. Prema njima ‘ene su
uvijek »istovremeno ’ispod’ kulture – previ{e uronjene u pri-
rodu da bi svladale kodove poetskih i likovnih formi … ili
’~uvarice’ kulture – stroge, rigidne, konzervativne, vezane
uz socijalne norme, sklone potiskivanju sponatnosti i ekspe-
rimenta.«7

Cjelovita ideja »ugla|enosti« kao suprotnost prema kojoj se
definira modernizam nedvosmisleno je i neodvojivo pove-
zana s ovim kontradiktornim, {izofrenim predod‘bama ‘en-
stva,8 koje nas nu‘no upu}uju na detektiranje oblika i pra}e-
nje ritmova ‘enske participacije u kulturi modernizma. Po-
duzmemo li takav napor, na}i }emo se – htjeli mi to, ili ne –
na putu rekonstrukcije paralelne povijesnoumjetni~ke pri~e,
koja ne nastaje voljom ili nastojanjem samih umjetnica ili
povjesni~arki umjetnosti, ve} je prije posljedica uske, mas-
kuline vizure kojom se inzistira na formalnoj inovaciji i es-
tetskom radikalizmu kao temeljnim kvalitetama moderne um-
jetnosti. Zahvaljuju}i tom, ograni~enom evaluacijskom kri-
teriju, umjetnost ‘ena biva prihva}enom ili odba~enom –
ve} prema konsenzusu struke oko stupnja estetske vrsno}e,
dostignutom u svakom pojedina~nom slu~aju – a da se nje-
zin istinski, zna~enjski doprinos konstrukciji modernisti~ke
paradigme uop}e i ne doti~e. Njega u ponajvi{e slu~ajeva
treba potra‘iti u posve druk~ijem kontekstu. O ~emu je rije~?

Jednostavno o tome da je ‘enska likovna produkcija prvih
desetlje}a 20. stolje}a u puno ve}oj mjeri zaokupljena prob-
lemima vizualnog prikazivanja, nego traganjem za novim
formalnim rje{enjima. Osim toga, ~esto je pra}ena (i obilje-
‘ena) paralelnim eksperimentima sa ‘ivotnim stilom {to se,
od strane samih umjetnica, smatraju sastavnim dijelom indi-
vidualne umjetni~ke prakse.9 Kako su redovito u pitanju ob-
lici umjetni~kog pona{anja i izra‘avanja koji pripadaju dis-
kurzu razvijenom oko problema rodnog identiteta i/ili no-
vog poimanja seksualnosti, mi{ljenja smo da se strate{ka va‘-
nost udjela ‘enske likovne produkcije u procesu oblikova-
nja osnovnih poeti~kih odrednica modernizma mo‘e u veli-
koj mjeri shvatiti samo unutar i uz pomo} tog konteksta.

Nasta Rojc bez sumnje pripada krugu autorica kojima se mo-
‘e i mora prilaziti upravo na takav na~in. Zasigurno ne zbog
puke ~injenice njezine »druk~ije« seksualnosti, podatka ko-
ji pripada kategoriji biografskih pikanterija, pa mu ve} i zbog
toga ne bi trebalo davati neko posebno zna~enje. U kriti~koj
interpretaciji Nastine umjetnosti taj bi podatak doista bio
posve irelevantan, da, barem u odre|enom razdoblju, njezi-
no slikarstvo ne igra ulogu medija kojim se izgra|uje i u {iri
kulturni kontekst svjesno i namjerno posreduje predod‘ba
lezbijskog identiteta koju do tog trenutka ne nalazimo ni u
likovnoj umjetnosti, ni u {ire shva}enom polju kulture mo-
dernizma na ovim prostorima. Proces konstrukcije te predo-
d‘be, koji se u umjetni~inu opusu mo‘e pratiti nizom auto-
portreta, paralelan je procesu formuliranja rodno/spolnog
identiteta u njezinoj ‘ivotnoj praksi. Budu}i da se oba odvi-
jaju pred o~ima javnosti, njihov kona~ni ishod mogu}e je, a
uvjereni smo da Nastina publika to i ~ini, intrepretirati u
kategorijama ‘ivotnog stila. Kako je rije~ o vremenu u kojem
lezbijska subkultura gotovo ne postoji, atribut eksperimen-
talni (imamo li na umu aspekt javnosti) ima svoje potpuno
opravdanje.

II.

Tko je bila Nasta Rojc i koje je njezino mjesto u hrvatskoj
modernoj umjetnosti? U relativno malom broju kriti~kih tek-
stova o ovoj slikarici ni~im se ne osporava njezina »velika
nadarenost«, no realizacija te nadarenosti u samom opusu
smatra se problemati~nom. Ovaj se, pak, dijeli uglavnom u
tri razdoblja. Rano, {to traje do po prilici 1914. godine, stil-
ski i kvalitativno najkoherentnije, u znaku je svje‘ih isku-
stava ste~enih be~kim i minhenskim obrazovanjem, i jo{ pri-
li~no neistra‘eno. Prvi svjetski rat mo‘e se ~itati kao svoje-
vrsna cezura. Nasta se povla~i u svoj intimni krug, pobolije-
va, malo radi i prolazi kroz fazu vrlo mra~nih raspolo‘enja.
Nakon rata otpo~inje umjetni~ino zrelo stvarala~ko razdoblje
koje traje dva idu}a destelje}a. Radi vrlo intenzivno: slika,
pi{e, izla‘e – ne samo u Zagrebu, ve} i u Be~u i Londonu,10

zajedno s Linom Virant-Crn~i} osniva Klub likovnih umjet-
nica, putuje po Engleskoj i [kotskoj. Tada{nje radove – broj-
ne portrete i pejsa‘e, te mrtve prirode – obilje‘ava perzisten-
cija ranijih formalnih rje{enja i njihovo polagano tro{enje.
To }e je potkraj tridesetih godina navesti na poku{aj »mo-
dernizacije« vlastitog likovnog izraza koje ne}e dati zna~aj-
nijih rezultata,11 a poslu‘it }e kao najava zavr{nog razdoblja
njezina rada – tijekom Drugog svjetskog rata i u samom po-
ra}u – ozna~enog gubljenjem kriterija i potonu}em u socrea-
lizam.

Gledan u cjelini, taj vrlo bogati opus ocjenuje se kao drugo-
razredan, a njegovi likovni nedostaci – kojih nedvojbeno
ima – podjednako su raspodijeljeni izme|u stilske i ‘anrov-
ske »staromodnosti« (mje{avina tradicije »zagreba~ke {are-
ne {kole«, iskustava ste~enih kratkim {kolovanjem u Münche-
nu i simbolizma be~ke provenijencije), svojevrsne sekluzije
u kojoj je umjetnica ‘ivjela i radila, te njezine vezanosti uz
relativno uski krug publike.12 Iako se nigdje izravno ne spo-
minje, termin »amaterizam« lebdi kao avet ponad slikarstva
Naste Rojc, a proviruje ~ak i iz onih kritika koje su joj blago-
naklone.

Koliko je, me|utim, takav sud kritike opravdan, koliko fak-
tografski to~an, u kojoj mjeri zasnovan na analizi Nastinih
djela, kojih i kakvom metodologijom? Koje i kakve predra-
sude mo‘emo prona}i u njegovu podtekstu i koje su se ~inje-
nice iz umjetni~ina ‘ivota i ‘ivota sredine zahvaljuju}i nji-
ma na{le u drugom planu, a mogle su dovesti do druk~ijih
interpretacija? Po|imo redom, a oslanjaju}i se na tekst kojim
je Nasta Rojc predstavljena u Gamulinovu djelu Hrvatsko
slikarstvo 20. stolje}a, zasad jedinom op}em pregledu te vr-
ste u nacionalnoj povijesti umjerenosti.13 Njegovim prvim
re~enicama

»Sjedila je kod Knirra s Miroslavom Kraljevi}em (i pozna-
vala dobro sve druge na{e münchenske |ake), ali vratila se
opet ’zagreba~koj {koli’. Izlagala je ve} 1909. godine s Hr-
vatskim dru{tvom umjetnosti, a zatim djelovala intenzivno u
toku tri desetlje}a, ali uvijek na rubu likovnog zbivanja.«14

jasno je oblikovana perspektiva kriti~kog pristupa (referent-
ni okvir, glavni prosudbeni kriterij) i odre|eno kona~no mjes-
to tog slikarstva u povijesti hrvatske moderne umjetnosti.
Referentni okvir je minhenski krug, prosudbeni kriterij for-
malna inovacija, mjesto – margina. Sve ostalo {to }e biti
izre~eno samo je niz (~esto slobodno interpretiranih) faktograf-
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skih podataka i dodatnih argumenata koji podupiru po~etnu
konstataciju. Barem do potkraj teksta. Gamulin }e tad, ponovno
isti~u}i prosje~nost Nastina slikarstva i obrazla‘u}i je zadr‘a-
nim razvojem, dodatno osna‘iti doprinose njezinih mu{kih ko-
lega, zna~aj njihova »daljeg kretanja prema impresionizmu i
cézanneizmu«, te zaklju~iti kako nam »... u tome smislu slikar-
stvo Naste Rojc mo‘e poslu‘iti kao teoretsko-morfolo{ko obja-
{njenje: {to bi bilo bez Proljetnog salona, bez pari{ke tangente
i bez na{eg ekspresionizma? I {to su za hrvatsko slikarstvo zna-
~ili temelji postavljeni od Miro-slava Kraljevi}a?«15

Tim nizom pitanja, djelatnost Naste Rojc biva gotovo posve
»obezna~ena«, dekonstruirana kao umjetnost, i nanovo »oz-
na~ena«, rekonstruirana kao njezin negativ. No da bi doista
moglo poslu‘iti kao »teoretsko-morfolo{ko obja{njenje« jed-
nog od najve}ih mitova doma}e povijesti umjetnosti, proces
devaluacije njezina slikarstva – »ote‘avanja« negacije – mora
se nastaviti. Stoga se, a u tragu Greenbergova kriti~kog mo-
dela, posebno nagla{ava njegova tr‘i{na uspje{nost/»masov-

na potro{nja« i u pri~u uvla~i bliskost Nastinih prikaza s
predod‘bama popularne kulture. Kako se ne bi izazvalo me-
todolo{ki nedopustivo prekora~enje, ona se ne izri~e, ve}
samo aludira. Tako je, iako nazna~eno, sprije~eno potpuno
iskliznu}e Nastinog slikarstva u kategoriju ki~a. Za{to? Bu-
du}i da je njegovo zna~enje odre|eno svrhom sna‘enja mita
o minhenskom krugu, mjesto koje mu pripada u zajedni~-
kom kontekstu mora biti dovoljno »nisko«, a ostati jo{-um-
jetno{}u da bi bilo i kriti~ki funkcionalno. Samo tako ono
mo‘e osigurati svom pozitivu prepoznavanje u kategorija-
ma »visoke« umjetnosti i potvrditi njegovu poziciju avan-
garde hrvatskog likovnog modernizma.

Stoga je i Gamulinov komentar umjetni~ine izjave iz 1938.
godine: »Davno je tomu – kao bajka davno. – U ono doba,
polovicu manji Zagreb dupkom je punio Umjetni~ki pavi-
ljon na dan otvorenja, a Zagrep~ani su kupovali slike, pa i
od svoje slikarice Naste Rojc otkupili su u ono doba 277
slika.«16  nu‘no ironi~an: »Te{ko nam je danas to i zamisliti,
tu ’masovnu komunikaciju’ posebne vrste: takav sklad ’po-
nude i potra‘nje’, bilo je to davno, djetinje doba ove umjet-
nosti i javnosti koja ju je trebala.«17

Diskvalifikacija njezina rada neumoljivom logikom bipo-
larnog odnosa visoka – niska umjetnost u kojem zna~enje
jednog ~lana u paru ovisi o odre|enju onog drugog, vodi i
istovremenom isticanju populisti~kog ukusa publike – dak-
le diskvalifikaciji receptivnih mogu}nosti odre|ene sredine

Nasta Rojc, Branko Erlich s dobermanom (1920), zbirka dr.
Josipa Kova~i}a, Zagreb

Nasta Rojc, Branko Erlich with a dobermann, Collection Dr Josip
Kova~i}’s, c. 1920

Nasta Rojc, Portret djevoj~ice (1922), privatna zbirka, Zagreb
Nasta Rojc, Portrait of a girl, private collection, Zagreb, 1922
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u odre|enom povijesnom trenutku. Naravno da modernisti~-
ki habitus ne dopu{ta na{em kriti~aru, kao uostalom ni ve}i-
ni ostalih autora {to }e se baviti Nastinim opusom, analizu
razloga te velike slikari~ine popularnosti.18 Tako bi, naime, i
sama disciplina povijesti umjetnosti pre{la granice svog
»podru~ja kompetencije« odre|enog kanonom umjetni~kog
djela. No da li ih je mogu}e ne prije}i, a tvrditi kako smo
rekli sve ono {to je za djelo relevantno? Iako je Gamulinu, na
neki ~udan na~in, promakao dobar dio ranih portreta (Por-
tret dame u profilu, 1907; Portret kolegice iz Be~a, 1905;
Supruga dr. Milovana Zori~i}a, 1910; Dama sa {e{irom, 1907)
upravo oni pokazuju kako je Nasta Rojc svoju minhensku
lekciju – pogotovu onaj njezin dio {to se odnosi na Maneta
– vrlo dobro nau~ila. Pogledamo li pa‘ljivije i pejza‘e iz
razdoblja od 1902. do 1907. godine uvjerit }emo se da joj ni
impresionizam nije stran. Dakle, nije uzaludno sjedila s Kra-
ljevi}em kod Knirra. Za{to se, onda, nije uputila istim putem
kojim i njezin kolega? Zatrpani kli{eima, uzroci druk~ijeg
razvojnog puta ove slikarice nigdje se ne vide. Pozabavimo
se barem ponekim od njih.

Prvi kli{e – onaj koji podrazumijeva nikad jasno i glasno
izre~enu, ali stalno prisutnu, tezu o amaterskoj razini likov-
ne produkcije Naste Rojc (nastale nakon razdoblja {kolova-
nja), dodatno je osna‘en i biografskim podatkom o znatnom
obiteljskom bogatstvu. Profesionalna umjetni~ka afirmacija
nije joj, dakle, bila potrebna, jer je i u slu~aju posve neuspje-
le umjetni~ke karijere mogla ‘ivjeti pristojno, onako kako i
odgovara pripadnici vi{e gra|anske klase. No, ~injenica je
da se, osim u slu~ajevima nu‘de (~esti boravci u lje~ili{tima
i dugotrajne faze oporavka), a zbog vrlo kompleksnog odno-
sa s ocem, odbijala koristiti obiteljskim novcem, te da je
inzistirala – i uspijevala – osigurati pristojnu materijalnu
egzistenciju vlastitim radom. Kako je to podrazumijevalo
veliku produkciju i nu‘no neujedna~enu kvalitetu, nizom
analogija ugra|enih u krit~ko-evaluacijski mehanizam mo-
dernisti~ke kritike, a oslonjenih na povr{ne analize same li-
kovne gra|e, atribut osrednjosti protegnuo se na cjelokupni
slikari~in opus.

Je li upravo ta osrednjost na granici populizma pravi razlog
zbog kojeg je, u odre|enom trenutku, Nasta Rojc postala
tako tra‘enom umjetnicom? Odgovor je samo prividno ona-
ko jednostavan kao {to se pretpostavlja pri~om o »djetinjem«
ukusu njezine publike. Portretima koji su mje{avina aristo-
kratske, sargentovske elegancije (Branko Erlich s doberma-
nom, Portret glumice Darinke Bandobrandske, Portret dje-
voj~ice, Portret G-|e Mirjane Golob) i gra|anske ozbiljnosti
(Portret Jagode Truhelka, Portret Pavla Hatza, Supru‘nici
dr. Dragutin Katu{i} i dr. Vjera Rojc Katu{i}) ona savr{eno
poga|a samopredod‘bu pripadnika kulturne i znanstvene kre-
me onda{njeg dru{tva – njezinih naj~e{}ih naru~itelja. Izla-
ze}i joj ususret, Nasta Rojc nudi svojim, zanatski solidnim
prikazima mje{avinu modernizirane tradicije, inteligentne
opservacije i elegantne scenografije, ~iji dekadentni glamur
sretno poga|a socijalni senzibilitet, ali i osje}aj moderniteta
njezinih sugra|ana.

Bilo bi pogre{no tvrditi kako joj pri dobivanju poslova nisu
pomagli dru{tveni status (k}i ministra bogo{tovlja i nastave,
supruga slikara Branka [enoe, izdanka jedne od najugledni-
jih zagreba~kih obitelji) i slikarska reputacija ste~ena portre-

tima rektora zagreba~kog Sveu~ili{ta. No tim razlozima tre-
ba pribrojiti jo{ barem jedan: njezinu, po~etkom dvadesetih
godina ve} neskrivenu, ljubavnu vezu s Alexandrinom On-
slowe. Ona, naime, biografiji autorice dodaje neosporni ele-
ment »ekscentri~nosti«, ~ini je dodatno zanimljivom, a sam
njezin ‘ivotni stil »modernim«.

No pri~u o razlozima Nastine popularnosti zaokru‘uje tek
dekonstrukcija drugog kli{ea – onog o umjetnici koja ‘ivi
povu~eno, ~vrsto vezana uz svoj socijalni sloj. Ve} letimi~an
pogled na razli~ite oblike kulturnih aktivnosti i razli~ite kon-
tekste u kojima se Nasta javlja, bilo kao autorica ili kao orga-
nizatorica, pokazuje kako su ovakve tvrdnje posvema proiz-
voljne. S obzirom na relativno ~este izlo‘be, na ~injenicu da
je anga‘irana oko stvaranja prve zajednice likovnih umjet-
nica {to }e potkraj dvadesetih godina za‘ivjeti u Klubu li-
kovnih umjetnica, na redovite napise u ‘enskom tisku u ko-
jima uvijek nastupa kao rodno osvije{tena osoba – tvrdnja o
‘ivotnoj i radnoj sekluziji jednostavno je neodr‘iva. Prije bi
se moglo zaklju~iti kako je tih godina Nasta Rojc javna li~-
nost par excellence. [tovi{e, i kao umjetnica – svojim slikar-
stvom i kao osoba – svojim eksperimentalnim ‘ivotnim sti-
lom, ona je neosporno i apsolutno – en vogue.

Istina – njezino osobno osjetilo za modernitet pribli‘ava je
na~inu na koji modernitet vidi i u njemu se prepoznaje to~no
odre|eni dru{tveni sloj. No, ne u cijelosti i ne uvijek. Pa ~ak
da je to preklapanje i potpuno, ono ne bi smjelo biti razlo-
gom bilo kakvog tipa diskvalifikacije Nastine umjetnosti.
Modernizam nije nikakva monolitna cjelina, ve} prije niz
paralelnih ili isprepletenih pri~a raznorodnog ritma i ne uvi-
jek nu‘no linearnog ili progresivnog tijeka. Nema stoga raz-
loga da jednu od njih pretpostavimo bilo kojoj drugoj. K
tome – a kao {to }emo vidjeti na primjeru Nastinih autopor-
treta – svako previ{e ~vrsto prianjanje uz odre|eni obrazac
~itanja umjetni~kog djela ili opusa, ote‘ava nam mogu}nost
kasnijih promjena perspektive, a time i stjecanje novih spoz-
naja o mogu}im, druk~ijim intencijama autora.

Je li, zbog svega toga, potrebno poduzeti kriti~ku reviziju
opusa Naste Rojc? Temeljita revizija prema tradicionalnim
uzusima struke ~ini nam se u ovom trenutku suvi{nom. Na~i-
niti je – zna~ilo bi prihvatiti konvenciju discipline i jednu
povijesnoumjetni~ku pri~u zamijeniti drugom s rezultatima
koji su, budu}i da pretendiraju na kona~nost, unaprijed sum-
njivi. Osim toga, na{em vremenu mnogo su zanimljivija i
va‘nija pojedina~na pitanja {to ih postavljaju segmenti nje-
zina opusa nego je to on u cjelini. Kakva je, ipak, u kvalita-
tivnom smislu, ta cjelina? Iako se kriti~ki referiramo na Ga-
mulinove ocjene, dio njih neosporno je to~an. Prikazuju}i
njegovu metodu devaluacije Nastine umjetnosti kao primjer
tipi~no maskuline kritike na djelu, nismo u potpunosti odba-
cili i kriterije na kojima se ova zasniva. Neprihvatljiva nam
je njihova apsolutizacija, obilje rodnih kli{ea {to prekrivaju
proces dono{enja sudova i povr{nost kojom se taj kriti~ki
diskurz odnosi prema cjelini Nastina opusa. No atribut os-
rednjosti je, kad ga primijenimo na umjetni~inu izrazito ko-
mercijalnu produkciju – opravdan.

Nastini »salonski portreti« uistinu su prili~no konvencio-
nalna djela {to naprosto odra‘avaju ili izvje{tavaju o ‘ivoti-
ma suvremenika. Njihov »staromodni« izgled nije ograni-
~en samo na stilsku formulaciju, ve} i na pristup kompoziciji
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i upotrebu ‘anrovskih konvencija: naj~e{}e tro~etvrtinski
prikaz figure, pa‘ljivo slikane pozadine, smireni tonaliteti,
realisti~ko oblikovanje detalja odje}e i elemenata interijera
koji govore o socijalnom statusu portretiranih osoba. Ona,
kao i svaki drugi konvencionalni portretist, ne poku{ava us-
postaviti nikakav tip autoriteta nad svojim modelima. Pogo-
tovo ne onaj koji bi dao prednost vlastitim projekcijama,
doveo u pitanje ili poni{tio autonomiju i subjektivni integri-
tet portretirane osobe, a ovu pretvorio u puki predlo‘ak rea-
lizacije umjetnikove vizije slikarstva. Stoga se, a iz vizure
modernog portretnog slikarstva, ne samo slikarska realizaci-
ja ve} i cjelina Nastina pristupa o~itava kao zastarjela.

No, uz prili~no obilatu komercijalnu produkciju, ona je cije-
log ‘ivota bila zaokupljena i prikazivanjem sebe ili svojih
prijatelja, a ta ~injenica otkriva mnoge elemente osobnog
do‘ivljaja vlastite umjetni~ke i rodne pozicije – koja – prati-
mo li je kroz kriti~ku recepciju suvremenika, ima malo ili
nikakve veze sa zna~enjem {to joj ga dodjeljuje likovna kri-
tika. Djela, kao {to su primjerice Portret mlade Be~anke
(1904), Portret Zoe Borelli (1909), Moja seka – Vjera Rojc
(1909), Portret mlade ‘ene (1912), Portret majke Slave na
terasi ku}e u Radi}evoj (1933), Portret gospo|e B. [. (1938),
pokazuju kako je svoj slikarski zadatak znala obaviti i na
posve druk~iji na~in. Njihova su{tinska razlika u odnosu pre-
ma komercijalnoj produkciji nije odre|ena nikakvim formal-
nim eksperimentima, ve} kompleksnom psiholo{kom karak-
terizacijom. Za razliku od prikaza osoba s kojima se nalazila
u profesionalnom odnosu slikarica – naru~itelj, tu je rije~ o
kudikamo intimnijim ostvarenjima ~iji cilj nije odraziti svi-
jet i ‘ivot modela, ve} njegovu egzistenciju u~initi vidlji-
vom. Drugim rije~ima, zadatak je prona}i predod‘be koje
odgovaraju specifi~nostima individualne ‘ivotne prakse, te
ih bez obzira na njihovu prirodu (rodnu, klasnu, spolnu) pri-
kazati na~inom koji osvje{tava tu »drugost« i, u krajnjoj
konzekvenci, osigurava mogu}nost njezine kulturalne in-
tegracije. Ve} se na prvi pogled mo‘e uo~iti kako je rije~
uglavnom o ‘enskim portretima, a Nastin rani interes za ‘en-

ski psiholo{ki portret – tad nepostoje}i `anr u hrvatskoj mo-
dernoj umjetnosti – jedna je od determinanti njezine indivi-
dualne poetike.

Psiholo{ki portret ‘ene nova je tema i u europskom slikar-
stvu ranog modernizma, budu}i da koncepciju ‘enskog mo-
dela kao psiholo{kog subjekta bilje‘imo tek devedesetih go-
dina 19. stolje}a. Njezina pojava u izravnoj je vezi s raspra-
vama {to okru‘uju femme nouvelle – novi tip samostalne,
obrazovane ‘ene koja upravo tad po~inje svoj intenzivni
prodor u sferu javnosti i ozna~ava po~etak dubinskih prom-
jena u tektonici socijalne konstrukcije tradicionalnih rodnih
uloga. Psiholo{ki ‘enski portret postaje dakle predod‘bom
femme nouvelle u likovnim umjetnostima, a recentna istra‘i-
vanja potvr|uju kako se prvi kriti~ki napisi,19 {to isti~u tu
novu koncepciju ‘enskosti kao mogu}i povod naru{avanju
op}enitih konvencija prikazivanja roda u portretnom slikar-
stvu, javljaju tek na prijelazu stolje}a. Dakle, svojim prikazi-
ma ‘ena s po~etka 20. stolje}a Nasta Rojc se priklju~uje tipu
slikarstva koje i tada{nja kritika smatra u znatnoj mjeri ek-
sperimentalnim.20 Temelj njihove visoke kvalitete ~ini pre-
cizno izbalansiran odnos izme|u slo‘ene sadr‘ajne kompo-
nente i diskretne slikarske realizacije, a poradi isticanja psi-
holo{kog podteksta. Mi{ljenja smo kako je upravo u intere-
su za kompleksne prikaze psiholo{kih procesa sadr‘an i od-
govor na pitanje za{to je Nasta Rojc u~inila takve umjetni~-
ke izbore kakve jest, te zbog ~ega njezinu stilsku »staromod-
nost« ne treba interpretirati kao posljedicu »zadr‘anog raz-
voja«, ve} kao rezultat promi{ljene umjetni~ke odluke.

Da je doista rije~ o odluci, a ne o proizvodu tradicionalnog
niza okolnosti: povratak perifernoj sredini – prekinuta ko-
munikacija s izvori{tima stilskih inovacija – retardacija –
potvr|uju nam njezini autoportreti. Naslikala ih je barem
desetak i slikaju}i vlastito lice ispisala, uz Anku Krizmani} i
Nevenku \or|evi}, jednu od najupe~atljivijih ‘enskih auto-
biografija hrvatskog modernog slikarstva. No prije nego no-
vo poglavlje u pri~i o Umjetniku – Narcisu, oni su vrsta tera-
pije pre‘ivljavanja, na~in da se – barem u po~etku – udalji

Nasta Rojc, Dama sa {e{irom
(oko 1907), zbirka dr. Josipa Ko-
va~i}a, Zagreb
Nasta Rojc, Lady with a hat, Col-
lection Dr Josip Kova~i}’s, c.
1907

Romaine Brooks, Ida Rubinstein
(1917), Smithsonian American Art
Museum, Washington
Romaine Brooks, Ida Rubinstein,
Smithsonian American Art Museum,
Washington, 1917

Romaine Brooks, Klavir. Slu{a~ica (1910), Smithsonian Ame-
rican Art Museum, Washington
Romaine Brooks, Piano. Listener, Smithsonian American Art
Museum, Washington, 1910
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od fizi~ke patnje i bola koji su od ro|enja sastavni dio iskus-
tva vlastite tjelesnosti.21 Upu}enost na pra}enje unutarnjih
ritmova tijela (kao ‘ene i kao umjetnice), Nasta }e vrlo brzo
obogatiti svije{}u o razli~itim tipovima kulturalnih, politi~-
kih i socijalnih zna~enja, koja konstruiraju predod‘bu tijela
u kulturi njezina vremena. Prikazivanje sebe izjedna~it }e se
postupno s formuliranjem vlastitog identiteta (rodnog, spol-
nog, kreativnog), a autoportret }e postati privilegirano mjes-
to procesa samo-razumijevanja, samo-prihva}anja i komuni-
ciranja novoste~enih spoznaja u {iri kulturni kontekst. Dru-
gim rije~ima, proces suo~avanja s vlastitim lezbijskim iden-
titetom transformirt }e se u ‘ivotni stil a ovaj }e se, kao takav,
formulirati u i kroz slikovnu predod‘bu.

Socijalna vidljivost lezbijske subkulture bila je u vrijeme
prije Prvog svjetskog rata minimalna u usporedbi s homo-
seksualnom, a lezbijski identitet kudikamo nejasniji od ho-
moseksualnoga i ~vrsto povezana s vi{om gra|anskom kla-
som. Do njegove javne potvrde, {to uklju~uje i na~ine kultu-
ralnog predo~avanja iz perspektive koja razli~itost prikazu-
je u socijalno prepoznatljvom obliku, do}i }e tek po~etkom
dvadesetih godina i to uglavnom u metropolitanskim sredi{-
tima modernizma (Pariz, London, Berlin). Dakle, u trenutku
kad nastaju prvi Nastini radovi kojima se poku{ava ostvariti
predod‘ba seksualiziranog ‘enskog subjekta lezbijskog iden-
titeta, slikarski (nazovimo ga uvjetno) »stil« lezbijske sub-
kulture ne postoji. Njegovi prvi, nejasni obrisi jedva da se
naslu}uju i u najve}im kulturnim centrima Europe, gdje um-
jetnice poput Romaine Brooks, Hanne Gluckstein ili Jane
Mammen22 upravo poku{avaju prona}i odgovaraju}e vizual-
ne paradigme unutar kojih bi ga mogle predo~iti. Naj~e{}e se
koriste formalnim i sadr‘ajnim rje{enjima {to ih u isto vrije-
me nalazimo i u umjetnosti Naste Rojc: demodiranim, sim-
bolisti~kim stilom {to priziva umjetnike poput Sargenta,
Whistlera ili – Oscara Wildea, prikazima pomodno postav-
ljenih modela u skupocjenoj odje}i; ograni~enom paletom,
preciznom konturom i pa‘ljivim modeliranjem, te atmosfer-
skim pozadinama. Drugim rije~ima, o‘ivljavaju tad ve} ne-
povratno pasatisti~ki, dekadentni jezik umjetnosti s kraja
19. stolje}a. Jedna od njegovih ikonografskih specifi~nosti
– preru{avanje, prikazi ‘ena odjevenih u mu{ku odje}u – tek
sredinom dvadesetih godina postat }e sredi{njim elementom
prepoznatljive konstrukcije lezbijske seksualnosti i oblikom
njezine kulturalne identifikacije.23 Nasta sebe po~inje prika-
zivati na taj na~in ve} rane, 1912. godine.

Za{to preru{avanje? Preru{ena ‘ena stvara mnogo ve}u kon-
fuziju oko rodnih uloga, budu}i da pola‘e pravo na mu{ke
privilegije, javno i slobodno obznanjuje svoju transgresiv-
nost, i to u maniri koja njezino »preobra}enje« – povratak
konvencionalnoj heteroseksualnosti – ~ini vrlo upitnim, ~ak
nemogu}im.24 Na prijelazu stolje}a preru{avanje je, dakle,
za Nastu i ‘ene poput nje, bilo zna~enjski najeksplicitniji
na~in kojim su mogle iskazati svoju razli~itost. A ako je sudi-
ti prema studijama lezbijske subkulture ranog modernizma i
jedini mogu}i, budu}i da: »U to vrijeme ne postoji spolni
diskurz koji bi pripadao ‘eni gra|anske klase, ve} samo mu{-
ki diskurz o ‘enskoj seksualnosti (pornografski, literarni, me-
dicinski). Kako bi ga izgradila, Nova @ena mora u}i u mu{ki
svijet, bilo kao heteroseksualna u mu{kim terminima ili kao
lezbijka u prividno mu{kom tjelesnom obli~ju.«25

Drugim rije~ima, preru{avanje je slu‘ilo kao sredstvo kojim
se problem seksualnosti {to tradicionalno pripada podru~ju
privatnosti, prenosio u sferu javnosti.

Potvrdu da u slikarstvu Naste Rojc ono ima upravo tu namje-
nu nalazimo na ~etiri autoportreta – Autoportretu s kistom,
Autoportretu – lovac, Simbolisti~kom autoportretu, Auto-
portretu – jaha~ica. Oni ~ine ~vrstu zna~enjsku cjelinu, svo-
jevrsni umjetni~ko-kulturalni projekt koji se ukazuje kao
takav zahvaljuju}i paralelnom nizu istovrsnih i gotovo is-
tovremenih djela, ali posve duk~ijeg karaktera. Iako nam ona
nisu ni{ta manje va‘na, nema razloga pojedina~no ih anali-
zirati. Ili preciznije re~eno – svejedno je kojim }emo se pri-
kazom iz te paralelne skupine Autoporeta pozabaviti, budu-
}i da je ionako rije~ uvijek o jednoj te istoj slici. Prikazuje
umjetnicu odjevenu u svijetlu ko{ulju i okrenutu u polupro-
fil. Pogled uprt u gledatelja ponekad je sanjarski, drugom
prilikom prodoran, odsutan…26 Te vrlo osobne zabilje{ke
tragova intimnih drama {to se daleko od o~iju javnosti upi-
suju na uvijek isti predlo‘ak, a izjedna~avaju va‘nost pri~e o
protoku vremena, s onom o mijeni ljudskog karaktera, neo-
doljivo podsje}aju na jednu drugu pri~u o traumi paralelnih
egzistencija – onu o Dorianu Grayu. Kako su djela iz ovog
niza o~ito mi{ljena za »osobnu upotrebu«27 (iako kasnije
izlagana), na njima nema mjesta ikonografiji povezanoj s
projektom stvaranja javne predo‘be lezbijskog identiteta. S
aspekta cjeline slikari~ina opusa zasigurno zaslu‘uju mno-
go ve}u pozornost, no s aspekta na{e pri~e, njihova posebna
va‘nost jest u tome {to granicu izme|u privatnoga i javnoga
~ine opipljivom i potvr|uju kako niz od ~etiri autoportreta –
istaknut na po~etku – doista predstavlja cjelovit projekt rea-
liziran s punom svije{}u o prirodi odnosa izme|u mi{ljenja i
stvaranja (zna~enja), te proizvodnje samog znaka.

Za zagreba~ku publiku, koja je mogla pratiti njegov tijek,
bio je nedvojbeno {okantan, a za samu umjetnicu intelek-
tualno naporan (i vjerojatno bolan). Podrazumijevao je slo-
‘ene procese samoanalize, analize na~ina recepcije postoje-
}ih predod‘bi, ispitivanja njihova zna~enjskog kapaciteta,
te traganja (i iznala‘enja) novih odgovaraju}ih obrazaca pri-
kazivanja.

Otpo~inje Autoportretom s kistom iz 1912. godine koji obuh-
va}a dva, podjednako traumati~na i podjednako bitna as-
pekta slikari~ine egzistencije: umjetnost i spolnost. U veli-
kom, potpuno praznom prostoru, sitan i usamljen lik dr‘i u
ruci kist – simbol slikarskog zanata. Odjeven je poput pa‘a:
u meko crno odijelo {irokog kaputi}a, pripijene hla~e {to
se‘u malo do ispod koljena i satenske cipelice. Motiv pa‘a –
mladog, zanosnog ljudskog bi}a promjenjivog spolnog iden-
titeta – tako|er ima vrlo jasno simboli~ko zna~enje.28 On
nam okre}e svoje tu‘no lice, naslikano u nekoliko sumarnih
poteza i stopljeno s mutnom, sivom pozadinom. Krhko tije-
lo, naba~eno brzim, {irokim potezima kista, koje bi svaki ~as
moglo nestati u sivilu iz kojeg je – kao u snu – i izronilo,
prikiva za tlo njegova vlastita, duga, crna sjena. Samo je i
izolirano u tom hladnom ni{tavilu. U blizini nema nikoga, ni
jedne osobe, niti jednog predmeta koji bi njegov kist mogao
prikazati kao {to, uostalom, nema ni platna – povr{ine na
kojoj bi ostavilo trag. To androgino bi}e, uhva}eno u situa-
ciji posvema{njeg otu|enja, obilje‘eno potisnutim ‘eljama,
oblikovano traumati~nim iskustvima koja se ne mogu jasno
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artikulirati, suo~eno je s krajnjom nestabilno{}u svog rod-
nog identiteta. Takva vizualna i zna~enjska artikulacija vlas-
titog subjektiviteta koja postoji samo u stanjima samona-
pu{tanja – sna ili no}ne more – a podrazumijeva osje}aj iz-
gubljenosti, ne samo za sebe, nego i za druge – pravi je sa-
dr‘aj ovog malenog platna.29

Potraga je to i za predod‘bom koja bi uspjela {to potpunije
prikazati osje}aj »drugosti«, {to podjednako sna‘no obilje-
‘ava autopercepciju vlastite pozicije – i ‘ivotne i umjetni~-
ke. U alegoriji odsutnog platna krije se duboka sumnja u
vlastiti kreativni identitet, generirana potrebom izno{enja
autenti~nog, individualnog iskustva umjetnosti i tjeskobom
koja je posljedica suo~avanja s nemogu}no{}u njezina za-
dovoljenja.30

Je li intendirani sadr‘aj ovog djela bio ~itljiv Nastinim suv-
remenicima? U odre|enoj mjeri. Denotacija zna~enja pove-
zanih s problemom kreativnosti i nije trebala biti odve} prob-
lemati~na s obzirom da se mogla osloniti na postoje}e kolek-
tivne predod‘be. No, sredini nedostaju referentni vizualni i
zna~enjski obrasci za pitanja rodnog/spolnog identiteta. Uz
povr{no poznavanje zna~enja upotrebljenih simbola, Nasti-

no preru{avanje nije moglo biti pro~itano na na~in na koji
smo to mi u~inili. Prije je, a s obzirom na tad dominantnu
socijalnu konstrukciju rodnih uloga, moglo navesti gledate-
lje na zaklju~ak kako je rije~ o jo{ jednom primjeru (tradicio-
nalne) umjetni~ke ekscentri~nosti.31

S obzirom na duboko intimnu prirodu Autoportreta s kistom
i njegovu slikarsku »nedovr{enost«, mo‘da bismo se mogli
zapitati je li uop}e bio mi{ljen za tu|e o~i,32 no kad je rije~ o
Autoportretu – lovac, iz iste, 1912. godine, nema sumnje
kako je rije~ o slici namijenjenoj javnoj recepciji.

Ispred gotovo monokromne, plo{ne pozadine sivog jesen-
skog neba i mutno‘utih polja – {turih naznaka jesenskog
pejza‘a – smje{ten je ~vrsto oblikovan slikari~in lik u polu-
profilu. Lagano prignute glave prema desnom ramenu upu-
}uje nam prodoran i ispituju}i pogled. Njegova samosvijest
tako je upe~atljiva da prikiva pogled za ‘enino lice snagom
koja dopu{ta samo uzgrednu opservaciju ostalih elemenata
prikaza.

Ako smo je u prethodnom autoportretu na{li ranjivu, punu
sumnji, izgubljenu i izlo‘enu na{em pogledu, sad je rije~ o
posve drugoj osobi. O Amazonki odjevenoj u elegantnu lo-

Nasta Rojc, Autoportret (1911), zbirka dr. Josipa Kova~i}a, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait, Collection Dr Josip Kova~i}’s, Zagreb, 1911

Nasta Rojc, Autoportret (1915), privatno vlasni{tvo, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait, private collection, Zagreb, 1915
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va~ku opravu mu{kog kroja, blje{tavo bijelu ko{ulju u{krob-
ljenog, visokog ovratnika, dopunjenu crvenom kravatom.
Lijeva ruka svijena je u laktu, {ake u mekim, ali grubo reza-
nim ko‘nim rukavicama dopola ugurane u d‘ep; desna je
non{alantno oslonjena o cijev pu{ke preba~ene preko des-
nog ramena. Te{ku, meku tkaninu suknje vitla jesenski vje-
tar, koji je iz vijenca bujne, crne kose smotane oko glave
odvojio nekoliko pramenova i od njih oblikovao vijugavu,
linearnu arabesku {to simboli~ki povezuje raspolo‘enje ‘e-
ne sa stanjem prirode koja je okru‘uje. Element androginos-
ti, temelj o~itavanja simboli~kog zna~enja prethodnog pri-
kaza, i nadalje je prisutan, no to je prije svega romanti~ni,
idealizirani prikaz ‘ene-borca. Dominantna do te mjere da se
i priroda podre|uje njezinu duhovnom stanju, svjesna kako
je objekt ispitiva~kog, voajerskog pogleda, spremno ga uz-
vra}a i ve} sljede}i tren nastavit }e svojim putem. Udostojila
nas je svoje pozornosti, ali se nije izlo‘ila i dopu{ta nam
vidjeti samo ono {to je sama odlu~ila pokazati – elegantnu,
samosvjesnu ‘enu koja zahvaljuju}i krajnje neizdiferencira-
nom prikazu pozadine, postavu figure u samu »povr{inu«
slike i pa‘ljivom modeliranju, djeluje gotovo monumental-
no. Dakle, prvotna, osobna mentalna predod‘ba koju um-

jetnica ima o sebi, nije nam ovdje u potpunosti razotkrivena.
Neobi~nost njezine odje}e, pa i aktivnosti pri kojoj smo je
zatekli, a s obzirom na rodnu pripadnost – dakle svi oni ele-
menti koji upu}uju na transgresiju i mogu izazvati konfuziju
– manje su va‘ni od na~ina na koji redefinira poziciju gleda-
telja: »zarobila« je njegovu pozornost, usmjerava mu pog-
led i nadmo}no upravlja cjelinom procesa vizualne recepci-
je prikaza.

No kad krenemo u mapiranje psiholo{kog podteksta prikaza,
suo~avamo se s kompliciranom mre‘om pomije{anih identi-
teta. Neoptere}ena preuzimanjem slikarskih konvencija ̀ anra,
Nasta Rojca – prividno – ne ostaje prikra}ena za vlastito
narcisoidno iskustvo. No pravi problem nastaje kad se slika-
ri~in monumentalizirani fizis i njezin ni{ta manji ego, poku-
{aju, a u skladu s klasi~nim odre|enjem narcizma, pro~itati
kao prikaz objekta vlastite ‘elje. Budu}i da androginost i
ovdje samo izmiruje, a ne razgrani~ava podru~ja ispreplete-
nih spolnih identiteta, ubrzo postajemo svjesni da pravi adre-
sat te ‘elje nije tako jasno odre|en kao {to se na prvi pogled
~ini. [tovi{e, otkrivamo kako nas – nastoje}i da ovaj i nada-
lje ostane skriven, pozicioniran iza onoga {to je (nama) do-
pu{teno vidjeti i (njoj) izre}i – slikarica svjesno obmanjuje.

Nasta Rojc, Autoportret (1918), privatno vlasni{tvo, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait, private collection, Zagreb, 1918

Nasta Rojc, Autoportret (1925), zbirka dr. Josipa Kova~i}a, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait, Collection Dr Josip Kova~i}’s, Zagreb, 1925
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Potiskuju}i element androginosti, nudi nam privid autenti~-
nosti vlastitog narcizma u metafori Nove @ene (dodatno na-
gla{eno organskom vezom izme|u »ja« i Prirode). No sa-
mouvjerenost kojom se ne odri~e ‘enstvenosti, ne mo‘e prikri-
ti pravu prirodu prisvajanja oznake rodne uloge koja joj ne
pripada.33

Rije~ je o Nastinu poku{aju da slo‘enim zna~enjskim struktu-
riranjem odlo‘i otvoreno obznanjivanje vlastitog lezbijskog
identiteta. Odlaganje nije motivirano strahom od mogu}ih so-
cijalnih posljedica javne recepcije i potrajat }e samo do tre-
nutka pronala‘enja onog tipa predod‘be koja dopu{ta njego-
vu potpunu i jasnu artikulaciju.34 Stoga se ova dva portreta
mogu interpretirati kao vizualne zabilje{ke uz proces intim-
nog izmirenja sa spoznajom o prirodi vlastite ‘udnje, ali i kao
potraga za kontingentnim oblikom njezina predo~avanja. Pra-
te ga i neizbje‘ne promjene u shva}anju kulturalne prirode
`anra. Na po~etku pri~e, autoportret je prikaz jo{ neodvojiv od
sfere privatnosti koja biva sa~uvana zna~enjskom (ne)prozir-
no{}u odabranih formi. Te‘i{te je na ispitivanju njihova sim-
boli~kog kapaciteta, dok je sam proces proizvo|enja novih
zna~enja u drugom planu. U fokus ga dovodi idu}i korak, kad
se postavlja pitanje uloge autoportreta u stvaranju javnih pre-
dod‘bi, te ispituju sredstva uz pomo} kojih umjetnik mo‘e
upravljati procesom njihova o~itavanja.

Cijeli projekt kulminira Simbolisti~kim autoportretom (1914).35

Na~injen s punom svije{}u o na~inima na koje umjetnost
stvara kulturalna zna~enja, sadr‘ajno pripada me|u Nastine
najkompleksnije radove, ali i u onu, relativno skromnu, sku-
pinu avangardnih umjetni~kih djela prve polovine stolje}a
koja bitno odre|uju prirodu i stupanj modernosti sredine.

Kako bismo mogli pratiti ovdje primijenjeni proces proizvo-
|enja zna~enja, nu‘no je prisjetiti se biografskog podatka
koji ka‘e da se Nasta Rojc 1910. godine udala za dugogodi{-
njeg prijatelja, slikara Branka [enou. ^etiri godine kasnije,
otpo~inje prva, dulja Nastina ljubavna pri~a s drugom ‘e-
nom, a ‘ivotni putovi bra~nih drugova po~inju se razilaziti.
U tom trenutku nastaje ova neobi~na slika.

Dovoljno je na nju baciti samo jedan pogled, pa shvatiti
kako je termin »autoportret« iz naslova, barem kad je rije~ o
mimeti~kom aspektu koji se njime podrazumijeva, prili~no
problemati~an. Taj dandy u bijeloj u{krobljenoj ko{ulji po-
dignuta ovratnika, glave pokrivene velikim, crnim, plitkim
{panjolskim {e{irom ponad crvene marame koja pokriva ko-
su, s koketnom zlatnom nau{nicom na uhu, nije Nasta Rojc.
Ili, barem ne ona Nasta Rojc koju (pre)poznajemo. Promotri-
mo li pozornije, vidjet }emo kako je zapravo rije~ o ponov-
ljenom portretu Branka [enoe iz 1910/11. godine, {to potvr-
|uju ~ak i identi~ne dimenzije ovih dviju slika. No me|u

Nasta Rojc, Autoportret s kistom (1912), privatno vlasni{tvo,
Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait with a brush, private collection, Zag-
reb, 1912

Nasta Rojc, Autoportret – lovac (1912), Moderna galerija, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait – a hunter, Moderna galerija, Zagreb, 1912
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njima ipak postoji odre|ena razlika: s lica Branka [enoe –
izdu‘enog, mr{avog istaknutih jagodica i lagano povijena
nosa – prodorno i drsko gledaju Nastine o~i. Njezine su i
pune, nacrvenjene usne pone{to stisnute izrazom laganog
prijezira, kao i meka, zaobljena, u{na {koljka koraljne boje.
Nije ~udno {to }e upravo za ovu sliku Gamulin re}i kako naj-
bolje predstavlja Nastu Rojc »i kao slikaricu i kao li~nost«.36

Jer u trenutku kad ju je naslikala, proces rekonstrukcije vlas-
tite rodne pozicije bio je posve osvije{ten i dovr{en. Stoga
ovo djelo nije nikakva apoteoza ljubavne i duhovne veze
dvaju bi}a spojenih svetim zavjetom braka, ve} prije konsta-
tacija mu~ne prirode odnosa u kojem se spolni identitet pro-
tagonista neo~ekivano preklopio. Oni su tako, umjesto su-
putnika, postali suparnicima i to na podru~ju seksualnosti,
koje je, krajem 19. i po~etkom 20. stolje}a, jedna od najtrau-
mati~nijih to~aka moderniteta. U prilog ovakvom tuma~e-
nju govori i cjelovit natpis s reversa slike: Simbolisti~ki au-
toportre. Ja borac. Ja.37

^ime je, osim vlastitim crtama lica, Nasta nadogradila i trans-
formirala po~etni prikaz? Pa‘ljivo izabranim dijelovima od-
je}e u ekscentri~noj kombinaciji koja nepogre{ivo upu}uje
na vildeovski tip dandya i dekadentnu atmosferu kraja 19.
stolje}a u kojoj se formuliraju, tad ve} (i zagreba~koj sredi-
ni) javno prezentni obrasci homoseksualne subkulture Belle

Epoque. Tako odjevena, nudi na uvid (u fizionomiji supru-
ga) vlastiti maskulizirani lik i pritom se svjesno oslanja na
~injenicu njegove socijalne prepoznatljivosti, te na logiku
procesa spoznavanja, prema kojoj bi popularno zna~enje »fe-
miniziranog« mu{koga, po principu analogija, trebalo priz-
vati u svijest publike identi~no zna~enje »maskuliziranog«
‘enskog lica, te proizvesti predod‘bu seksualiziranog ‘en-
skog identiteta istog tipa »drugosti«. Razlozi zbog kojih je
kao predlo‘ak iskoristila upravo lice Branka [enoe mogu se
prona}i kako u novoste~enoj spolnoj samosvijesti, tako i u
socijalno-kulturolo{koj prirodi njihove veze (brak) koja je u
tom smislu funkcionalno sredstvo induciranja intendiranih
zna~enja.

Nije, dakle, rije~ o tome da Nasta u vlastitoj prepoznaje i
prirodu ‘udnje svog supruga, {to bi je vodilo neo~ekivanom,
novom i pomalo paradoksalnom osje}aju bliskosti, nego o
~injenici da se predod‘ba lezbijske seksualnosti, kako bi bi-
la u cijelosti jasna i prezentna, mora formulirati u odnosu
prema dominantnom obliku seksualnosti modernizma, dak-
le – mu{koj heteroseksualnosti. Kako bi je oja~ala i pojasni-
la njezin socijalno elitisti~ki karakter, element preru{avanja
se udvaja. Aluziju na brak i spolne identitete {to ih ovaj pod-
razumijeva, posti‘e zaodijevanjem (ali ne maskiranjem) u
lik svog heteroseksualnog para, a aluziju na druga~iji tip

Nasta Rojc, Simbolisti~ki autoportret (1914), Moderna galerija, Zag-
reb
Nasta Rojc, Symbolic self-portrait, Moderna galerija, Zagreb, 1914

Nasta Rojc, Portret mog supruga, dr. Branka [enoe (1910/11), zbir-
ka dr. Josipa Kova~i}a, Zagreb
Nasta Rojc, Portrait of my husband, Dr Branko [enoa, Collection Dr
Josip Kova~i}’s, Zagreb, 1910/1911
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(mu{ke) seksualnosti evokacijom vildeovskog uzora deka-
dentnog, homoseksualnog dandyja. Stoga je Simbolisti~ki
autoportret Naste Rojc i »originalan« (u smislu avangardne
originalnosti) na dvije razine: na onoj koja (neopravdano)
prisvaja rodni identitet predlo{ka, ali i na onoj koja se koristi
zna~enjem postoje}e kulturalne predod‘be homoseksulanos-
ti, kako bi joj dala novi rodni predznak. Drugim rije~ima,
njegova izvornost le‘i u eksploataciji vizualne konfuzije pre-
ru{avanja koja podriva esencijalisti~ko razumijevanje roda i
preokre}e ideje »originala« (mu{karac) i »imitacije« (‘ena u
mu{koj spolnoj ulozi) budu}i da ih upotrebljava kako bi
uspostavila novi oro|eni identitet (predod‘bu lezbijske sek-
sualnosti).

Nema u ovom autoportretu nikakvih drugih, skrivenih zna-
~enja, a njegova iskrenost (koju isti~e i Gamulin) upravo je –
razorna. S aspekta slikarske realizacije, rije~ je, pak, o zanat-
ski primjerenom, gotovo minimalisti~kom djelu: forma gra-
|ena pa‘ljivo, ali ne akademski minuciozno; potez kista tem-
peramentan, ~itljiv, dovoljno slobodan da bi pridonio ‘ivos-
ti povr{ine, no ne i toliko osamostaljen da konkurira prika-
zu; paleta krajnje reducirana – crno, bijelo i crveno (u prije-
lazima od mrko crvenoga do koraljno crvenoga); kompozi-
cija simetri~na, organizirana oko vetikalne osi, dinamizirana
dijagonalom {e{ira u mjeri koja je potrebna kako bi se privu-
kao i zadr‘ao promatra~ev pogled. Dakle, rije~ je o formalnoj
»staromodnosti« koja je strate{ke prirode: ne odvla~e}i pa-
‘nju, forma je usmjerava na sadr‘aj, a njegov cilj je u~initi
novi lezbijski identitet vidljivim.

No – u ovom pojedina~nom slu~aju – simbolisti~ku stilsku
odrednicu cjeline ne osje}amo staromodnom u onoj mjeri u
kojoj je to slu~aj s nekim drugim Nastinim realizacijama.

Zahvaljuju}i upe~atljivoj modernosti sadr‘aja Simbolisti~-
kog autoportreta, atribut te mnogo sna‘nije komponente dje-
la obuhva}a, dodatno ozna~ava i {iri se i na njegovu slikov-
nu realizaciju, te se tako zasniva kao pravo izvori{te osje}aja
modernosti cjeline. Primjer je to obrata koji }emo vrlo rijet-
ko na}i u djelima njezinih mu{kih kolega, a uo~ava ga (iako
ne vrednuje) i modernisti~ka kritika.

Posljednja slika iz ovog niza je Autoportret – jaha~ica (1922).
O razlozima njezina nastanka, skrivenim u slo‘enoj asocija-
tivnoj mre‘i koja djelo u cijelosti prekriva i ~ini ga zna~enj-
ski posve neprozirnim, mo‘emo doista samo naga|ati. Rije~
je svakako o enigmati~nom prikazu Naste kao nagla{eno an-
drogine, izuzetno elegantne osobe odjevene u crno jaha}e
odijelo, s bi~em delikatne, srebrne ru~ke pod pazuhom, koja
stoje}i ispred svog konja, polagano navla~i rukavice ~as pri-
je nego }e uzjahati. Okrenuta ponovno u poluprofil, posve je
nezainteresirana za na{u prisutnost. Pitanje je je li nje uop}e
svjesna, jer pogled koji uzvra}a nije upu}en nama, ve} ne-
kom pored nas s kim se nalazi u svojevrsnom nijemom dija-
logu. Njezina crnina tako je te{ka i potpuna, da se ~ini kako
je u dubokoj koroti. O tome da li zna~enje ovog djela le‘i u
poku{aju razrje{enja trauma vezanih uz lik Oca – mo‘emo
samo naga|ati. ^ini se, ipak, kako odabir tipa prikaza koji
asocira na  »reprezentativne« portrete, simbole njezina pro-
fesionalnog uspjeha (npr. Branko Erlich s dobermanom, 1920)
prema kojem je patrijarh obitelji Rojc bio vrlo sumnji~av, ili
poigravanje referencama na tradiciju engleskog portretnog
slikarstva {to bi mogla biti i aluzija na kulturnu pripadnost
njezine partnerice Alexandrine Onslow, otvara upravo takvu
mogu}nost interpretacije. No, koli~ina faktografskih poda-
taka s kojom raspola‘emo relativno je skromna, a samo djelo
je – barem s aspekta prirode upotrijebljenih metafora – izu-

Nasta Rojc, Autoportret – jaha~ica (1922), zbirka dr. Josipa Kova~i}a, Zagreb
Nasta Rojc, Self-portrait – a horsewoman, Collection Dr Josip Kova~i}’s, Zagreb,
1922
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zetak u Nastinu opusu. Stoga bi i rezultati poku{aja o~itava-
nja slo‘enih psiholo{kih zna~enja njegove ikonografske
strukture – a u tragu feministi~ke instrumentalizacije Lacana
– bili nu‘no proizvoljni.

Za razliku od prethodna tri autoportreta, pri~a o rodnom/
spolnom identitetu ovdje je pone{to uti{ana, oslonjena na
element preru{avanja i u~vr{}ena asocijacijom na konven-
cionalne portretne prikaze mu{kih pripadnika engleske aris-
tokracije iz sredine 19. stolje}a. Dio je to, u europskom kon-
tekstu tad ve} prepoznatljive, ikonografije lezbijske subkul-
ture dvadesetih godina, {to nam potvr|uje i vrlo sli~an auto-
portret Romaine Brooks, nastao godinu dana nakon ovog
Nastinog. S aspekta pri~e o projektu konstrukcije predod‘be
lezbijske seksualnosti ono je va‘no utoliko {to, s obzirom na
povijesnoumjetni~ke reference i odabrani socijalni kôd pri-
kaza, isti~e element njezinog elitizma i vezanosti uz Nastin
dru{tveni sloj. Drugo obilje‘je koje nam se ~ini podjednako
va‘nim jest prenagla{ena arhai~nost prikaza, koja se, u ko-
na~nom ishodu, preokre}e u vlastitu suprotnost. Mje{avina

krajnjeg realizma detalja, romanti~ne idealizacije lika i bez-
vremenosti pejza‘ne scenografije rezultira dojmom nadreal-
nosti cjeline. Ne u smislu dore~ene i definirane poetike kak-
vu nala‘e pripadnost pokretu, ve} individualnog, intuitiv-
nog vezivanja vrlo kompleksnih psiholo{kih sadr‘aja uz izra-
zito konvencionalnu formu, {to u spoju ra|a  »o~u|uju}om«
nadrealno{}u prikaza.

Ovim posljednjim autoportretom Nasta zaokru‘uje projekt
oblikovanja vizualne i kulturalne predod‘be odre|enog tipa
seksualnosti, prvi takve vrste u hrvatskoj modernoj umjet-
nosti. Otpo~inje ga ranije nego je to slu~aj u mnogim  »na-
prednijim« europskim sredinama, a dovr{ava – istim ili sli~nim
izra‘ajnim sredstvima i identi~nom, preciznom metodologi-
jom proizvo|enja zna~enja – u trenutku kad ovaj kulminira
i u europskim metropolama modernizma. Termin  »projekt«
ne podrazumijeva u ovom slu~aju (birgerovsku) kritiku bur-
‘oaske institucije umjetnosti prema uzusima odre|ene nor-
mativne poetike, ve} napor stvaranja novih kulturalnih zna-
~enja, ~iju subverzivnost dokazuju primjeri u kojima se up-

Romaine Brooks, Autoportret ispred ru{evina (1923), Smithsonian
American Art Museum, Washington
Romaine Brooks, Self-portrait in front of the ruins, Smithsonian Ameri-
can  Art Museum, Washington, 1923
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ravo sadr‘aj novostvorenih predod‘bi, a ne njihova formal-
na realizacija, utemeljuje kao izvori{te oznake moderniteta
cjeline likovnog djela.38

Mo‘e li se on stoga obilje‘iti kao avangardan i kako bismo
opravdali takvu tvrdnju? Mi{ljenja smo da bez sumnje mo-
‘e. U prilog nam idu i rezultati novijih istra‘ivanja prirode
avangardne umjetnosti, prema kojima radikalna intervencija
u uobi~ajene prakse ozna~avanja dominantnog socijalnog
poretka ne podrazumijeva samo pronala‘enje novih oblika
pisanja ili slikanja, nego i konstruiranje novih zna~enja, iden-
titeta i zajednica.39

Budu}i da smo svjesni kako je struka uglavnom nespremna
prihvatiti takva tuma~enja, mogli bismo, a na tragu suvreme-
nih istra‘ivanja ‘enske likovne produkcije modernizma, upi-
tati: Je li vizualna konstrukcija roda manje avangardna ne-
go, primjerice, ekspresionisti~ko slikarstvo? Za{to bi proble-
mi formalnog uobli~enja emotivnih turbulencija modernite-
ta, razli~ite metode aplikacije znanstvenih spoznaja na pro-
ces oblikovanja ili pitanja perspektive, trebali  »prirodno«
pripadati podru~ju modernizma? Za{to su projekti stvaranja
novih predod‘bi i novih kulturalnih identiteta, koji se tako-
|er formuliraju u mediju umjetnosti, iz njega jednako tako
»prirodno« – isklju~eni? Zna~i li to da se slikarstvo zaokup-
ljeno sistemima vizualnog prikazivanja nalazi izvan svijeta
umjetnosti? Nemogu}nost da na bilo koje od navedenih pi-
tanja odgovorimo bez odre|ene nelagode dokazuje kako su
korijeni negativnog predznaka prikaziva~ke umjetnosti du-
boko urasli u na{ kriti~ko-analiti~ki aparat. Pogotovo kad je
rije~ o ocjeni umjetni~kih diskurza koji se bave pitanjima
spolnih identiteta i stereotipima rodnih uloga iz nagla{eno
‘enske perspektive.40 No, odbijanje struke da takve radove
prepozna kao originalane, vi{e govori o struci samoj i ogra-
ni~enjima njezine metodologije, nego o umjetnosti Naste
Rojc.

Rigor selektivnih kriti~kih modela koji odre|ene radikalne
vizije isti~u kao  »moderne«, dok istovremeno posve ignori-
raju, potiskuju i obezvre|uju zna~enje svih drugih,41 odra-
‘en i u centralisti~koj projekciji stvaranja, {irenja i rasprosti-
ranja izvornih kreativnih impulsa, rezultirao je u razdoblju
modernizma ekspanzijom prostora margine. No, iako njego-
va metropolitanska logika nala‘e da najve}i dio likovne

proizvodnje onih podru~ja {to ih u geografiji razdoblja ~ita-
mo kao rubna tako|er obuhvatimo atributom  »marginalno«
– margina biva i ostaje prostorom ‘enskosti. @ene koje ga
nastanjuju kriti~ki su bezna~ajne sve dok ne prihvate indivi-
dualisti~ki ethos i ne po~nu producirati prepoznatljivo  »ori-
ginalne« radove. Ako to ne u~ine, a imaju sre}u (ili nesre}u),
biti postavljene na marginu umjetnosti sredine koja se, po-
put hrvatske, u cjelini modernisti~ke pri~e i sama ~ita kao
periferna – njihov hendikep je dvostruki. Rub – to vje~no i
posve}eno mjesto ‘enske likovne produkcije – preostaje um-
jetnicama ~ak i onda kad uspiju biti  »nove«, ali na na~in
neprepoznatljiv kriti~ko-teorijskim aparatom modernisti~kog
diskurza.

Njegov neumoljivi ekskluzivitet – identi~an na svim razina-
ma – osiguran je zna~enjskom strukturom sredi{njih opera-
tivnih pojmova, prema kojoj formalni eksperimenti Nastinih
suvremenika pripadaju modernisti~kom kanonu, dok se nje-
zin istovremeni poku{aj stvaranja predod‘be seksualizira-
nog ‘enskog subjekta nalazi ne samo izvan granica norme,
nego i izvan same umjetnosti. Potreba za revizijom tako se
prostire i na hijerahijske odnose temeljnih kategorija umjet-
ni~kog djelovanja pokrivenih pojmom avangarde. Jer tek
kad bi ona bila provedena na na~in koji razlike u obliku i
sadr‘aju radova, ‘ivotnom stilu umjetnika i modusima um-
jetni~ke kritike pojedina~no konceptualizira i prihva}a kao
ravnopravne manifestacije individualne volje za eksperimen-
tom, bilo bi mogu}e umjetnice poput Naste Rojc ispravno
situirati u povijest umjetnosti njihovih sredina.

Neograni~ena raznorodnost mogu}ih pristupa, koji su me-
todolo{ki  »pro~istili« povijest umjetnosti tijekom posljed-
njih dvadesetak godina, dopu{ta nam pretpostavku kako je
mogu}e (i neophodno) provesti takvu reviziju, ali i generali-
zirati sve zastarjele povijesne pri~e, sve strategije struke koje
vode potiskivanju, previ|anju i odbacivanju. Osim toga {to
se ~ini neizbje‘nim, revidiranje pro{losti i demistifikacija
mitova ra|a posve specifi~nom vrstom zadovoljstva: uroni-
mo li u taj posao uvjereni kako legitimnost svakog na~ina
~itanja umjetni~kog teksta ovisi samo o ~vrstini odluke ko-
jom odbacujemo kanon njegove vizualne samoevidentnos-
ti, mogli bismo se iznenaditi neo~ekivanim bogatstvom no-
vih spoznaja {to le‘e izvan tradicionalnih granica discipline.
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Bilje{ke

1
Amazons in the Dawing Room. The Art of Romaine Brooks, izlo‘ba
odr‘ana u National Museum of Women in the Arts, Washington D.C.,
lipanj – rujan, 2000; autor izlo‘be Joe Lucchesi, tekstovi u katalogu:
Joe Lucchesi i Whitney Chadwick. Romaine Brooks bila je jedna od
sredi{njih li~nosti lezbijskog umjetni~kog kruga koji je djelovao u
Parizu, na lijevoj »bohemskoj« obali Seine, od po~etka Prvoga svjet-
skog rata pa sve do sredine dvadesetih godina. Bio je usko vezan uz
otmjeni salon ameri~ke pjesnikinje Natalie Clifford Barney, a pripada-
li su mu jo{ Nina Hammet, Hanna Gluckstein, Colette, Zelda i Scott
Fitzgerald, Jean Cocteau, Gisele Freund, Sonia Beach, Marie Lauren-
cin, Juna Barnes, Silvya Beach, Adrienne Monnier, Gertrude Stein,
Alice B. Toklas, te niz drugih, danas manje poznatih autorica. Romai-
ne Brooks, slikarica i fotografkinja, smatra se za~etnicom specifi~ne
ikonografije i na~ina predo~avanja lezbijske seksualnosti koji od sre-
dine dvadesetih godina pa do po~etka Drugog svjetskog rata obilje‘a-
va prepoznatljivi vizualni »stil« lezbijske subkulture europskih metro-
pola. Iako »otkrivena« prije gotovo tri desetlje}a, Brooksova privla~i
ve}u pozornost likovne kritike tek unazad nekoliko godina i to ponaj-
prije u kontekstu naglog interesa zapadnoeuropskih teoreti~ara za fe-
nomen queer culture. Lucchesijeva izlo‘ba prva je ozbiljna prezenta-
cija njezina rada.

2
Sintagma »‘enska kulturna praksa« ozna~ava brojne oblike kreativ-
nog djelovanja ‘ena koje se tek koncem 19. i po~etkom 20. stolje}a
po~inju sve ~e{}e i u sve ve}em broju javljati na kulturnoj sceni Euro-
pe. Susre}emo ih u izdava~koj djelatnosti kao urednice ili vlasnice
malih izdava~kih ku}a, u ‘urnalizmu kao novinarke i urednice ~asopi-
sa (npr. M. J. Zagorka), organizatorice razli~itih kulturnih doga|anja,
kustosice (npr. velike Sveameri~ke izlo‘be odr‘ane 1893. godine u
Chicagu), predava~ice na fakultetima, spisateljice, slikarice, kiparice,
glumice, plesa~ice na pozornicama najzna~ajnijih svjetskih teatara.
Sve one zajedno, svjetski poznate ili posve nepoznate izvan svojih
lokalnih sredina, uspjele su prona}i oblike izricanja i artikulacije vlas-
tite rodne pozicije unutar tada{njeg dru{tva. No, najva‘nija posljedica
njihove aktivnosti bilo je stvaranje vlastite, ‘enske publike, kojoj su
mogle ponuditi kulturne proizvode i ideje koje su one kao ‘ene stvori-
le za druge ‘ene. Ti kulturni proizvodi ~esto su zahtijevali i podrazu-
mijevali bitno druk~ije na~ine ~itanja od onih pretpostavljenih norma-
ma dominatne, mu{ke kulture.

3
Vidi u: M. Meskimmon, We weren’t modern enough. Women Artists
and the Limits of German Modernism, »I. B. Tourus Publishers«,
London, 1999.

4
Danas je te{ko zamisliti performance i body-art radove umjetnica se-
damdesetih i osamdesetih godina bez barem djelomi~nog podsje}anja
na oslobo|eni na~in govorenja o vlastitom tijelu {to ga je u svojim
radovima razvila Frida Khalo ili specifi~ni tip erotiziranog umjetni~kog
diskurza Meret Oppenheim; teorijska elaboracija izvori{ta organi~ke
motivike u slikarstvu Georgie O’Keeffe izravno je dovela do identifi-
kacije i definicije kompleksa tzv. »sredi{nje ikonografske jezgre« –
repertoara vaginalnih, organi~kih oblika koji }e se pojaviti i u znatnom
dijelu ‘enske likovne produkcije sedamdesetih godina (prisjetimo se
samo slikarstva Judi Chicago); ime Paule Modherson-Becker nezao-
bilazno je u svakoj raspravi o podrijetlu ‘enskih predod‘bi maj~instva
i u suvremenoj umjetnosti. No, pored tih, najeksplicitnijih pri-mjera
kolektivne recepcije inovacija u podru~ju vizualnog predo~avanja ko-
je ~ine ‘ensku ba{tinu modernizma, mogu}e je navesti i niz primjera
pojedina~nog referiranja suvremenih autorica na rad svojih prethodni-
ca. Da su ove bile ranije poznate, dakle, zastupljene u op}im pregledi-
ma moderne umjetnosti proporcionalno svom doprinosu procesu ob-
likovanja cjelovite poeti~ke fizionomije razdoblja, takvih »~itanja« i
»pro~itavanja« bilo bi zasigurno jo{ i vi{e.

5
O problemima odre|enja avangarde i reviziji modernisti~kih stajali{ta
ispisane su tijekom proteklih petnaestak godina stotine stranica {to his-
toriografskih, {to teorijskih tekstova. Ovom prilikom upu}ujemo na
dva naslova, koja su va‘na i za razumijevanje na{ih polazi{ta: R. Krau-
ss, The Originality of the Avant-Garde and Other Moden Myths, Cam-
bridge (Mass.), »The MIT Press«, 1986; H. Foster, The Reaturn of the
Real, (An October Book), Cambridge (Mass.), »The MIT Press«,1996.

6
Naj~e{}a primjedba feministi~kom pristupu povijesti umjetnosti jest
ona da nema ‘enske i mu{ke umjetnosti. Budu}i da je umjetnost oblik
kreativne prakse koji ne poznaje i ne priznaje rodne razlike, ni element
rodne pripadnosti ne mo‘e imati nikakvo posebno zna~enje u interpre-
taciji ili evaluaciji umjetni~kog djela. Iako postoji niz argumenata ko-
jima bi se takvo stajali{te moglo osporiti, njihovo izno{enje otvorilo bi
puno {iri krug problema od onoga koji je neposredno povezan s te-
mom na{eg ~lanka. Kritiku odre|enja prirode umjetni~ke djelatnosti
ostavljamo stoga za drugu prigodu, ali skre}emo pozornost na jedan
oblik spolne diskriminacije {to je u neposrednoj vezi s problemom
»staromodnosti« ili »konzervativizma« ‘enske likovne produkcije ra-
nog modernizma, a koji uvjerljivo dokazuje da je u likovnoj umjetno-
sti rod itekako va‘na kategorija. Ve}ini umjetnica s po~etka 20. stolje-
}a, uklju~iv{i tu i Nastu Rojc, nije bilo dopu{teno poha|ati akademije
na kojima su se obrazovale njihove mu{ke kolege. One su upu}ivane
na ‘enske umjetni~ke {kole (Frauen Akademie, Ladies Academys),
{to su osnivane tijekom druge polovine 19. stolje}a – dakle u razdo-
blju kad je akademsko obrazovanje postajalo sve manje va‘no. Prog-
rami tih »‘enskih {kola« izuzetno su konzervativni, povr{ni i prilago-
|eni »pretpostavljenim« mogu}nostima polaznica. Informacije o te-
ku}im likovnim zbivanjima umjetnice su, dodu{e, mogle dobiti posje-
}ivanjem izlo‘bi, ~itanjem i dru‘enjem s mu{kim kolegama. No, mla-
doj osobi, pogotovo ako je ona svoja prethodna slikarska iskustva
stekla u atelieru nalik onome Otona Ivekovi}a, zasigurno nije bilo lako
razviti precizne mehanizme selekcije koji bi omogu}ili zna~ajnije stil-
ske iskorake u odnosu na estetske modele {to su ih nudile ‘enske
Akademije.

7
C. Schenck, Exiled by Genre: Modernism, Canonicity and the Poli-
tics of Exclusion, u: Mary Lynn Broe i Angela Ingram (ur.) Women’s
Wrring in Exile, »University of North Carolina Press«, Chapel Hilll,
1989, str. 228–229.

8
Nav. dj., str. 229.

9
Poduga~ak je niz umjetnica u ~ijem umjetni~kom djelovanju prepoz-
najemo elemente eksperimentalne ‘ivotne prakse, a Frida Khalo, Elsa
von Freitga Loringhoven, Romaine Brooks, Hanna Gluckstein, Jane
Mammen, Claude Cahun (Lucy Shwob), Maya Deraine, pripadaju
me|u najpoznatije. No, njima i njihovom poigravanju s rodnim uloga-
ma, trenutku u kojem se odvija ili oblicima u kojima se o~ituje, povi-
jest umjetnosti ne pridaje ve}u pozornost. Kad su, me|utim, u pitanju
sli~ne forme umjetni~kog pona{anja ~iji protagonisti su mu{karci –
prisjetimo se samo obimne literature izrasle iz prou~avanja Ducham-
pova alter ega Rose Selavie – situacija je znatno druk~ija. Preru{ava-
nje tad ima te‘inu avangardnog umjetni~kog ~ina, koji radikalno mije-
nja lice moderne umjetnosti.

10
Prikaz londonske izlo‘be Naste Rojc objavljen je u nekoliko onda{-
njih ~asopisa, a po~etkom 1927. godine tiskan je o njoj i njezinoj
umjetnosti poveliki ~lanak pra}en reprodukcijama i u francuskom ~a-
sopisu Revue de Vrai et du Beau (vidi u: N. Rojc, Jedna hrvatska
umjetnica, »@enski list«, br. 1, god. IV, Zagreb, 1928, str. 37).

11
Katalog retrospektivne izlo‘be Naste Rojc, Umjetni~ki paviljon, Zag-
reb, 1997. Autorica izlo‘be i teksta u katalogu, \ur|a Petravi} Klai}.
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12
G. Gamulin, Hrvatsko slikrstvo XX. stolje}a, Zagreb, »Naprijed«,
1997.

13
Odabir Gamulinova djela kao reference mogao bi se dovesti u pitanje
primjedbom o autorovom neskrivenom konzervativizmu i nagla{eno
individualnoj optici koja, budu}i da ne odra‘ava nu‘no i stav cijele
struke, ne mora u svakom pojedina~nom slu~aju biti relevantna. Spo-
menutu objekciju mo‘da bismo i mogli prihvatiti, da nije rije~ o izvoru
na koji se tako ~esto i tako obilato poziva u dobrom dijelu recentnih
tekstova o hrvatskoj modernoj umjetnosti, pa i u onima koji se bave
opusom Naste Rojc (vidi u: \. Petravi} Klai}, uvodni tekst kataloga
retrospektivne izlo‘be Naste Rojc, Umjetni~ki paviljon, Zagreb, 1997).
Smatramo stoga da je on za na{u umjetnicu, o kojoj je i onako napisa-
no vrlo malo, vrlo va‘an.

14
G. Gamulin, nav. dj., str. 329.

15
G. Gamulin, nav. dj., str. 329.

16
Predavanje Naste Rojc na zagreba~koj radio-stanici prigodom njezi-
ne izlo‘be, »Jutarnji list«, br. 9382, god. XXVII, Zagreb, 1938, str.
10.

17
G. Gamulin, nav. dj., str. 329.

18
Vremenski odmak nije otupio Nastina sje}anja niti preuveli~ao popu-
larnost koju je u‘ivala kod zagreba~ke publike. Po~etkom dvadesetih
godina potra‘nja za njezinim portretima i pejza‘ima bila je tako velika
da je 1923. godine mogla sagraditi prostranu ku}u s atelierom na
Rokovu perivoju i to prema vlastitom projektu. Nedugo potom, traga-
ju}i »za novim bojama i mirisima«, oti}i }e na dvogodi{nji izlet u
Englesku i [kotsku. Vidi katalog retrospektive, Umjetni~ki paviljon,
Zagreb, 1997; G. Gamulin, ibidem, str. 329; N. Rojc, Humoristi~ni
do‘ivljaji jedne doma}ice-umjetnice, »@enski list«, god. V, br. 12,
Zagreb, 1929, str. 23–24.

19
Jedan od prvih tekstova te vrste objavljen tek 1899. godine, napis je
francuskih kriti~ara Camillea Mauclaira i Mariusa Ary Leblonda. Vidi
u: D. Silverman, Art Noveau in Fin-de-Siècle France, »University of
California Press«, Berklay, 1989.

20
Za pitanje shva}anja portreta u kasnom 19. stolje}u vidi u: R. Therdi-
man, Discourse, Counterdiscourse: The Theory and Practice of
Symbolic Resistance in Ninetheen Century France, »Cornel Universi-
ty Press«, Ithaca, 1986; za problem kriti~ke recepcije teme ‘enskog
psiholo{kog portreta u kasnom 19. stolje}u i na~inu na koji se njegova
pojava teorijski interpretira vidi u: D. Silverman, nav. dj.

21
Ritam Nastina ‘ivota, od njegova samog po~etka, odre|uje bolest i
stalna blizina smrti: nekoliko upala plu}a, su{ica koju je uspjela pre-
‘ivjeti, operacija bubrega, bolest o~iju {to je zamalo zavr{ila potpunim
sljepilom, operacije – sve to pra}eno dugim razdobljima rekonvales-
cencije (vidi dnevnik i pisma Naste Rojc, Likovni arhiv HAZU).

22
Njihovo slikarstvo je tematski ne{to bogatije i, barem kad je u pitanju
Jean Mammen, politi~ki i klasno puno osvje{tenije od Nastina. Mam-
menova stvara svoja najbolja djela u hekti~noj, krajnje liberalnoj at-
mosferi mlade Weimarske republike, {to je poticajna ne samo za kriti~-
ko preispitivanje rodnih i spolnih uloga ve} i niza drugih, goru}ih
socijalnih problema. Europska likovna kritika »otkrila« je njezin bo-
gati opus tek nedavno i danas je – s obzirom na socijalno-kriti~ku notu
djela s po~etka tridesetih godina – isti~e kao ‘enski pandan Georga

Grosza. Romaine Brooks, osim autoportreta, slika prijateljice i ljubav-
nice, dakle ostale ‘ene koje po~ekom dvadesetih godina pripadaju gay
miljeu tada{njeg Pariza.

23
Vidi u: L. Doan, Passing fashions: reading female masculinities in
the 1920’s, »Feminist Studies«, god. 24, br. 3, Maryland, jesen 1998,
str. 14–31. Po~etak stolje}a i ina~e je u znaku op}e konfuzije glede
rodnih uloga i spolnih identiteta. Predod‘ba ‘ene ~vrsto vezane uz
dom i sferu privatnosti tipi~na za 19. stolje}e (o tome vi{e vidi u: G.
Pollock, Modernizam i prostori ‘enskosti, u: Feministi~ka likovna
kritika i teorija likovnih umjetnosti, »Centar za ‘enske studije«, Za-
greb, 1999), radikalno se mijenja, {to pod utjecajem tr‘i{ta rada i
sufra‘etskog pokreta, {to kao posljedica Prvog svjetskog rata i naglog
prodora ‘ena u sva podru~ja javnog djelovanja. Nakon 1918. godine
njih je, unato~ nizu poku{aja koji su se ~ak oslanjali i na dr‘avnu
legislativu, bilo nemogu}e ponovno vratiti isklju~ivoj brizi o ku}i i
obitelji. Dovoljno je pogledati hrvatske ‘enske ~asopise tog vremena
– od onih koji se obra}aju pripadnicama srednje i vi{e klase, pa sve do
lijevog ili izrazito katoli~kog tiska – kako bi se utvrdilo postojanje
op}eg nacionalnog konsenzusa ‘ena o tome kako se prostor javnosti
vi{e nikada ne smije napustiti. (Vidi ~asopise »@enski list«, »@enska
misao«, »Savjetnik za radnu ‘enu«). Novo iskustvo slobode odrazilo
se i u odijevanju. Upoznate s prednostima i udobno{}u mu{ke odje}e
za vrijeme rata, dok su radile kao bolni~arke na frontu, ‘ene po~inju u
svoju garderobu sve ~e{}e uklju~ivati i hla~e. »Mu{ki stil« obilje‘ava
‘ensku modu sve do sredine dvadesetih godina, pa se on dotad ne
povezuje s predod‘bom lezbijke, nego prije s predod‘bom »moderne
‘ene«. Hla~e tako nosi »flapper«, novi tip mlade, zaposlene, urbane
‘ene koja se, ~esto s cigaretom u ruci, slobodno i samostalno kre}e
javnim prostorima, ali i »femme fatale« – tajanstvena neosvojiva lomi-
teljica mu{kih srdaca, ne posve jasnog spolnog identiteta, {to je perso-
nificira u frak odjevena Marlene Dietrich. U razdoblju od po~etka
stolje}a pa do sredine dvadesetih godina popularne predod‘be mu{-
karca prelaze obrnuti put: od solidnog trezvenoga gra|anina, preko
priprostog ali izrazito maskulinog radnika ili neuroti~nog intelektualca
mu~enog nerazrije{enim libidalnim problemima koji iznose rat na svo-
jim le|ima, pa do pomalo feminiziranog, prenjegovanog mu{karca
gra|anske klase koji se ‘eli zabavljati i zaboraviti ratne u‘ase {to su
neposredno iza njega.

24
O problemima formuliranja seksualiziranog ‘enskog subjekta u mo-
dernoj europskoj kulturi vidi u: P. Verhaeghe, Does the Woman Exi-
st? From Freud’s Hysteria to Lacan’s Feminine, »Duton Press«,
London, 1998.

25
J.-A. Wallace, B. Elliott, Women Artists and Writers. Modernist
(im)positioning, »Roultledge«, London, 1996, str. 45.

26
Izuzetak je autoportret iz 1911. godine.

27
Prvi iz te serije autoportreta slikan je kao poklon za Doru Car, u~enicu
Branka [enoe i Nastinu ljubavnicu od 1912. godine.

28
Simbolika pa‘a vrlo je slo‘ena, a uvijek uklju~uje i element nestabil-
nosti spolnog identiteta. U knji‘evnosti taj motiv ~esto nalazimo u
pri~i o ljubavi viteza prema neumoljivoj dami (»distant lady«), koji se
preru{avanjem i preuzimanjem uloge pa‘a (potiskivanjem vlastitog
spolnog identiteta) poku{ava {to vi{e pribli‘iti objektu vlastite ‘udnje.

29
Vidi u: S. Freud, Psihopatologija svakodnevnice, »Matica srpska«,
Beograd, 1990.

30
Prakti~na neupotrebljivost raspolo‘ivih likovnih sredstava i izostanak
predod‘bi koje omogu}uju komuniciranje ‘enskog iskustva svijeta,



203

Rad. Inst. povij. umjet. 24/2000. (187–204) LJ. Kole{nik: Autoportreti Naste Rojc

‘ivota i umjetnosti, nije samo Nastina trauma. Veliki broj njezinih
suvremenica suo~en je s problemom »izostanka prava na glas«, koji
se tih godina ~ini gotovo nerje{ivim. Razli~ite modalitete osje}aja ne-
mo}i i vlastite artisti~ke nedostatnosti susre}emo u radovima Gwen
John, Paule-Modherson Becker, Mariane Weferkin, Helene Sofie
Schjerfbeck i niza drugih autorica.

31
Vidi u: Rolley K., Cutting a Dash: Radcyffe Hall and Una Troubrid-
ge, »Feminist rewiev«, god. 16, br. 35, Maryland, jesen 1990, str. 54–
66.

32
Odgovor bi mogao pru‘iti katalog njezine samostalne izlo‘be iz 1914.
godine, koji mo‘da i postoji negdje, u nekoj privatnoj zbirci, no nama
ovom prilikom nije bio dostupan.

33
Ovaj autoportret upravo je tako i pro~itan. Dokazuje nam to pozitivna
kriti~ka recepcija i nastojanje Dru{tva umjetnosti da ga neizostavno
pribavi za zbirku Moderne galerije u Zagrebu. Vidi u: G. Gamulin,
nav. dj., str. 329.

34
Za na{u tvrdnju, dakako, nemamo materijalnih dokaza. No podupiru
je Nastini tekstovi objavljivani u ‘enskom tisku. Iz njih se dade jasno
i{~itati kako je sud javnosti zanima samo kad se odnosi na njezinu
umjetnost. (vidi u: N. Rojc, Izlo‘ba kluba likovnih umjetnica, »@en-
ski list«, br. 11, god. IV, Zagreb, 1928, str. 22–23; N. Rojc, U du{ev-
nom svijetu jedne umjetnice, »@enski list«, br. 4, god. XI, Zagreb,
1935, str. 9, 25–26; N. Rojc, 50 godi{njica Naste Rojc, »@enski list«,
br. 16, god. IX, Zagreb, 1933, str. 32–33).

35
Ne znamo je li ovo djelo bilo izlo‘eno i na Ausstelung Kroatische
Frauen, koja je odr‘ana u Be~u 1914. godine. Doma}a kritika bilje‘i
kako je od 59 slika, kojima se Nasta predstavila be~koj publici, izdvo-

jena ona pod nazivom Sanjarenje. No, te{ko nam je povjerovati kako
Simbolisti~ki autoportret, da je bio izlo‘en, ne bi privukao barem
jednaku pa‘nju auditorija. Pogotovo zato {to je rije~ o sredini izrazito
senzibiliziranoj za prikaze i umjetni~ke analize razli~itih oblika seksu-
alnosti kakve nalazimo u djelima brojnih austrijskih umjetnika tog
vremena (prisjetimo se samo Klimta, Schilea, Kokoscke …).

36
G. Gamulin, nav. dj., str. 329.

37
Katalog retrospektivne izlo‘be Naste Rojc, Umjetni~ki paviljon, Za-
greb, 1997.

38
Da bi se ispravno ocijenio radikalizam odre|enih predod‘bi, potrebno
je normativnu estetiku nadopuniti sociolo{ki zasnovanom analizom
recepcije umjetni~kih djela u relaciji s precizno odre|enom dru{tve-
nom skupinom koja ~ini njihovu publiku.

39
J. A. Wallace, B. Elliott, nav. dj., str. 49.

40
Vidi u: R. Felski, Beyond Feminist Aesthetics: Feminist Literature
and Social Change, »Harvard Unievrsity Press«, Cambridge (Ma-
ss.), 1989; J. A. Wallace, B. Eliott, nav. dj.

41
Vidi u: M. Kelly, Osvrt na modernisti~ku kritiku, u: Feministi~ka
likovna kritika i teorija likovnih umjetnosti, »Centar za ‘enske studi-
je«, Zagreb, 1999.

42
Vidi u: S. Rubin Suleiman, Subversive Intent: Gender, Politics and
the Avant-Garde, »Harvard University Press«, Cambridge (Mass.),
1990.
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Summary

Ljiljana Kole{nik

Nasta Rojc’s self-portraits: shaping of the
sexualised female image in the Croatian art of
early modernism

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 com-
plex 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 Nasta Rojc
directly with the circle of female painters that included Ro-
maine Brooks, Hanne Gluckstein and Jane Mammen. Who
played a central role in the visualisation and cultural articu-
lation of the new type of the sexualized female subject in the
period of early modernism.

In her self-portraits, Nasta Rojc records the deconstruction of
the position acquired by birth, and its gradual reconstruction
in the light of the awareness-raising and acceptance of her
new sexualized identity. By visually imagining this process,
Nasta Rojc rejected and silenced every formal experimenta-
tion and emphasized the significance of her representations
to a higher degree. In this way she gradually built new con-
ceptions, the subversive quality of her paintings represented
more by their content, than their formal realisation. These
should have served as a criteria for defining a visual work of
art as modern. However, the final result is indeed very interes-
ting, with respect to the level of disruption to the established

practices, by being disturbing, new and original. Modernist
visual art criticism didn’t succeed in identifying her origina-
lity. By basing its evaluation model simply on formal inova-
tiveness, criticism focused on the visual art work merely as
an autonomous entity closed to the influence of all outer-
artistic paradigms and placed paintings, such as Nasta’s, whi-
ch were occupied with a system of visual representation, in
the area »outside« of the world of art. A very important fact
seems to have been missed here, a fact which gains special
weight if we take into account the position of the modern art
in Croatia in the geography of modernism.

Nasta initiated her project of building on the visual and cul-
tural image of lesbian sexuality before this happened in ma-
ny »more advanced« European countries, and concluded it
at the moment when this project reached its climax in the
European centres of modernism.

Considering the level of her poetic articulation the position
which this segment of Nasta Rojc’s work takes in the deve-
lopment of the European female cultural practices in early
modernism, challenges the traditional assumption on the mar-
ginal position of the Croatian art of the time.


